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ANALIZA VIZUALNOG STILA WESA ANDERSONA

Sazetak: Tekst analizira vizualni stii Wesa Andersona kao jednog od
naraciji i njezinoj ulozi u oblikovanju Andersonove estetike, koja kombinira
simetricne kompozicije, karakteristicnu paletu boja i detaljno oblikovane
mizanscene. Andersonov pristup vizualnom pripovijedanju povezuje film s
drugim umjetnostima, poput slikarstva i arhitekture, te potvrduje film kao
samostalnu, vizualno dominantnu umjetnost koja prenosi emocije i ideje

putem pokretnih slika.
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ANALYSIS OF WES ANDERSON'’S VISUAL STYLE

Abstract: The text analyzes the visual style of Wes Anderson, one of the most
distinctive contemporary film directors. The focus is on filmic visual narration
and its role in shaping Anderson’s aesthetic, which combines symmetrical
compositions, a characteristic color palette, and meticulously designed mise-
en-scéne. Anderson’s approach to visual storytelling connects cinema with
other arts, such as painting and architecture, and affirms film as an
independent, visually dominant art form that conveys emotions and ideas

through moving images.
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1. Uvod

Film je niz pokretnih slika prikazanih na ekranu, obi¢no sa zvukom, koje Cine
pricu. To je jednostavna i opce prihvacena definicija filma. Medutim, umjetnost
pokretnih slika iznimno je slozena, zahtjeva doprinose gotovo svih drugih
umijetnosti, kao i nebrojene tehnicke vjestine. Film je, ipak, primarno vizualna
umjetnost, odnosno djelo vizualne umjetnosti koje simulira iskustva i prenosi
ideje, priCe, percepcije ili osjeCaje pomodéu pokretnih slika. Upravo taj vizualni
aspekt filma je ono Sto gledatelji nose sa sobom i u pravilu najduze pamte.
lako je, uglavnom, u samom centru filma radnja, odnosno pri¢a, nacin na koji
je ta prica vizualno prikazana jedinstven je za filmsku umjetnost.
Kombinacijom svih vizualnih elemenata, poput mizanscene, rakursa, planova,
pokreta kamere, boja, kostima, i sl., redatelji postizu Zeljeni dojam i prenose
osjecaje gledatelju. Mnogi redatelji su svojim vizualnim stilom direktno utjecali
na razvoj umjetnosti i kulture opéenito. Medu njima je i Wes Anderson, jedan
estetika ve¢ se moze pronaéi u drugim umjetnostima poput arhitekture i

slikarstva.

2. Wes Anderson

Wesley Wales Anderson roden je u Houstonu u Texasu 1969. godine. Tijekom
djetinjstva Anderson je poceo pisati drame i snimati super-8 filmove. Kada je
imao osam godina roditelji su mu se rastali, Sto je Anderson opisao kao
najutjecajniji dogadaj u njegovom odrastanju. Da je taj dogadaj ostavio trag na
Andersona govori i €injenica da likovi u njegovim filmovima uglavnom dolaze
iz nepotpunih, razrusenih ili disfunkcionalnih obitelji. Anderson ima dva brata
Mela i Erica Chasea, pisca, ilustratora i glumca, koji se pojavio u nekoliko

Andersonovih filmova u cameo ulogama. Eric Chase je takoder suradivao sa



Wesom na nekoliko filmova u ulozi ilustratora, te je naslikao sve portrete za
potrebe filma The Royal Tenenbaums (2001.). Anderson se Skolovao u
srednjoj Skoli Westchester, a zatim u St. John's, privatnoj pripremnoj Skoli u
Houstonu, Teksas, koja se kasnije pokazala inspiracijom za film Rushmore
(1998.). [6]

Anderson je u rodnom gradu pohadao sveuciliste u Texasu, gdje je diplomirao
filozofiju. Tamo je upoznao je Owena Wilsona, s kojim se brzo sprijateljio te su
za vrijeme studiranja snimali kratke filmove. Jedan od tih filmova bio je Bottle
Rocket iz 1994. kojeg su Anderson i Wilson zajedno napisali, a u kojem su
glumili Owen i njegov brat Luke. Film je prikazan na Sundance Film Festivalu,
gdje je bio uspjesno primljen, toliko da su Anderson i Wilson dobili sredstva za
dugometrazni film. Tako je 1996. nastao istoimeni dugometrazni film Bottle
Rocket, ponovno s bracom Wilson u glavnim ulogama, te Andersonom u ulozi
redatelja. [6]

Wes Anderson veliki je poklonik francuskog novog vala, ponajprije opusa
Jean-Luca Godarda i Francoisa Truffauta. Navodi Truffautov film Les Quatre
Cents Coups (1959.) kao jedan od njemu najdrazih te jednim od razloga zasto
se pozelio baviti filmom. Truffautov klasik bio je najvaznija inspiracija za
Andersonov drugi film Rushmore. Kada je Godard u pitanju tesko je izdvojiti
samo jedan film, buduéi da je Godard svojim filmovima uvelike utjecao na
razvoj filma opcéenito. Godardov film Pierrot Le Fou (1965.) vizualnho je
najsliéniji Andersonovu stilu. Filmovi Jacquesa Demyja takoder su imali
mnogo utjecaja na Andersona i njegov stil, a pogotovo na vizualni aspekt.
Demy, jedan od najraznovrsnijih redatelja francuskog novog vala, kroz cijelu
svoju karijeru ostao je vjeran svom stilu. Nesto slicno ¢emu tezi i Anderson.
Demyjevi filmovi uglavnom su bili romantiCarske prirode, a njegova
nesluzbena ,romanti¢na trilogija“ koja se sastoji od filmova Lola (1961.), Les
Parapluies de Cherbourg (1967.) i Les Demoiselles de Rochefort (1967.)

Cesto se ubraja medu najbolje europske, pa i svjetske mjuzikle. Demy je
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mnogo paznje pridodavao bojama i kostimima, bas kao Sto to radi i Anderson.
Dovodenjem u vezu odredenih boja i kostima s pojedinim likovima Demy
gledatelju omogucuje lakSe povezivanje s njima. Svijet koji Demy prikazuje,
iako realan, Cesto je pomalo umjetan, artificijelan. Na slian se nacin mogu
opisati i Andersonovi filmovi. Za primjer se moze uzeti film Demoiselles de
Rochefort (1967.) koji je najSarolikiji i najzivahniji od navedena tri. Film je
smijesten u realni svijet, u mali gradi¢ Rochefort, u Francuskoj, $ezdesetih.
Realnost tog svijeta nije najsvijetlija, vojska je na ulicama i svakodnevno izvodi
razne vojne vjezbe, glavni likovi sestre Garnier nezadovoljne su Zivotom u
malom gradu i traZe izlaz. Medutim, sve se to dogada u vrlo Sarenom
okruzenju. Uz pjesmu, ples i zivopisne likove lako se zaboravi ta stvarnost
svijeta. Vrlo sli¢nu stvar Cini i Anderson u svojim filmovima, ¢esto uparujuéi
tuzne i turobne trenutke s bezbriznim humorom. [4]

Veliki utjecaj na Andersona imali su i filmovi Romana Polanskog. U intervjuu s
BAFTA-om Anderson je naveo Polanskog kao redatelja koji je najvise utjecao
na njegov nacin pripremanja scena i snimanja. Anderson navodi film
Rosemary's Baby (1968.) kao jedan od njemu najdrazih filmova kojem se
uvijek vraca, jer ga smatra ,izvorom inspiracija i novih ideja®“.

Veliki zaljubljenik u filmske klasike, Anderson je priznao kako je ,ukrao“ neke
kadrove iz njemu najdrazih filmova. Na primjer, kadar iz Andersonovog filma
Rushmore (1998.) u kojem se Maxa (Jason Schwartzman) vidi kroz akvarij s
ribama direktna je referenca na sliCan kadar iz Mike Nicholsova filma The
Graduate (1967.) u kojem se Benjamina (Dustin Hoffman) gleda kroz akvarij.
Opus Alfreda Hitchcocka jo$ je jedan od izvora inspiracije za Andersona.
Adam Stockhausen, koji je radio kao scenograf na nekoliko Andersonovih
filmova, istaknuo je kako su u filmu The Grand Budapest Hotel (2014.) odali
poCast Hitchcocku na dosad najizravniji nacin. Jedna od uvodnih scena iz tog

filma gotovo je prepisana iz Hitchcockova filma Torn Curtain (1966.). [10] [16]
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Takoder, tijekom promocije filma Isle of Dogs (2018.) Anderson je bio
poprili€no jasan-u vezi inspiracije za taj film. Kao dvije klju¢ne osobe naveo je
legendarne japanske redatelje Akiru Kurosawu i Hayaoa Miyazakija. 1zrazio je
divlienje prema Miyazakijevim filmovima, te je istaknuo film My Neighbour
Totoro (1988.) kao najvecu inspiraciju za svoj, drugi po redu, animirani film.
Kao dio promocije svog animiranog filma Anderson je sudjelovao u
organizaciji prikazivanja Kurosawinih filmova u ,New York City’s Metrograph
theater®. ,Ljudima koji vole filmove, Japan odmah priziva rad Akire Kurosawe:
flmskog senseija generacijama redatelja”, rekao je Anderson. Pored
Kurosawe i Miyazakija joS je jedan japanski redatelj bio izuzetno bitan za
Andersona, a to je Yasujiro Ozu. Mogu se pronaéi mnoge i vizualne i tematske
sliénosti izmedu Ozuovih i Andersonovih filmova. U svojim filmovima na sli¢an
nacin prikazuju arhitekturu, ponajprije interijere, pridajuci vaznost obiteljskoj
kuci. Jo§ jedna vizualna paralela, koju je lako uociti, je koriStenje polu krupnih
planova, gdje su likovi okrenuti direktno prema kameri te kao da govore
izravno gledatelju. Takoder, obojica se u svojim filmovima C&esto bave
obiteljskim odnosima. Oba redatelja koriste, kao glumce, i malu djecu, 3to
Cesto unosi dozu nevinosti u njihovim filmovima s inace ozbiljnim temama.
Rad indijskog redatelja Satyajita Raya takoder je ostavio utjecaj na
Andersona, pogotovo hjegov film Pather Panchali (1955.). Utjecaj indijskog
redatelja jedan je od glavnih razloga za snhimanje Andersonovog filma The
Darjeeling Limited (2007.), Ciji se dio radnje odvija u Indiji, a u jednom kadru
se Cak moze vidjeti i portret indijskog redatelja. Takoder, Anderson je u filmu
koristio glazbu iz nekoliko Rayovih filmova. Osim Raya, veliki utjecaj na The
Darjeeling Limited (2007.) imao je i francuski redatelj Jean Renoir, toCnije
njegov film The River (1951.) koji je takoder smjesten u Indiji, a na kojem je
Ray bio u funkciji asistenta rezije. [12]

Anderson Cesto suraduje sa istim glumcima. Glumac Bill Murray se, primjerice,

pojavljuje u devet Andersonovih filmova, Owen Wilson u osam, Jason
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Schwartzman u sedam. Osim glumaca Anderson takoder uglavnom radi s
istom ekipom. Anderson je tijekom godina okupio poprili€no odanu i intimnu
ekipu s kojom radi na svim svojim filmovima. Snimatelj Robert Yeoman radio
je kao direktor fotografije na svim Andersonovim dugometraznim igranim
filmovima. Sanjay Sami radi kao key grip na svim Andersonovim filmovima od
2012. godine. Adam Stockhausen takoder suraduje s Andersonom od 2012.
radeéi kao scenograf, a 2014. je dobio Oscara za najbolju scenografiju. Milena
Canonero, nagradivana kostimografkinja, takoder ima dugogodi$nju suradnju
s Andersonom. Ona je, bas kao i Stockhausen, za film The Grand Budapest
Hotel (2014.) dobila Oscara za kostimografiju. [10] [11] [15]

3. Robert Yeoman

Snimatelj Robert David Yeoman roden je u Pennsylvaniji 1951. godine. Kad je
imao tri godine njegova se obitelj preselila u Wilmette, predgrade Chicaga,
gdje je odrastao. U srednjoj Skoli je od roditelja dobio kameru, s kojom je ¢esto
radio crno-bijele fotografije ljudi i arhitekture raznih dijelova grada. Tada jo$
uvijek o potencijalnoj karijeri u filmskoj industriji uop¢e nije ni razmisljao. [7]
Studirao je psihologiju na sveucilistu Duke. Tamo je prvu godinu igrao ko$arku
kao walk-on igra¢ ali jo$ uvijek nije znao sto Zeli raditi u Zivotu. U¢lanio se u
filmski klub gdje je razvio interes prema filmovima, ponajprije
dokumentarcima. Tada se po prvi put susreo s idejom o karijeri u filmskoj
industriji. Diplomirao je kao prvostupnik 1973. godine. Nakon toga, upisao je
master studij na sveucilistu USC (University of Southern California; School of
Cinematic Arts) u Kaliforniji koji je zavrSio 1979. godine. Prvo se oku$ao u
reziranju, ali ga je snimanje ipak viSe priviacilo te to odabire kao svoj zivotni
poziv. [7]

Sredinom 1980-ih Yeoman dobiva poziv kojim prakticki zapocCinje njegova

karijera u filmskoj industriji. Snimatelj Robby Muller snima film To Live and Die
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in L.A. (1985.) i trebaju nekoga da snimi test za akcijsku scenu, lutku koja
pada s mosta. Yeoman snima tu scenu te ga zaposljavaju kao snimatelja
druge ekipe. Robby Miller zbog ranije ugovorenih obaveza morao je napustiti
film prije kraja snimanja. Redatelj filma William Friedkin ponudio je Yeomanu
da zavrSi snimanje filma. Yeoman prihvaca i dobiva nimalo lagan zadatak, a to
je snimiti scenu potjere automobila. Friedkin, autor jedne od najboljih scena
potjere automobila u povijesti kinematografije - film French Connection
(1971.), odluCio je oti¢i korak dalje i pokuSati nadmasiti tu legendarnu
sekvencu. Rezultat je sjajna sekvenca koja se danas ubraja u najbolje scene
potjere automobila. Bio je to klju¢an trenutak za mladog Yeomana koji je
svojim radom na filmu To Live and Die in L.A. (1985.) uspio dovoljno
impresionirati redatelja Williama Friedkina te ga ovaj zapoSljava kao
snimatelja na svom sliede¢em filmu Rampage (1987.). Takoder se povezao i s
glumcem i redateliem Robertom Downeyem Sr. kojemu je bio snimatelj na
sliedeca dva filma Rented Lips (1988.). i Too Much Sun (1990.). lzmedu ta
dva filma Yeoman je suradivao i s redateljem Gusom Van Santom na filmu
Drugstore Cowboy (1989.) za kojeg je dobio nagradu Independent Spirit
Award za najbolju kinematografiju. Wes Anderson je kao poklonik tog filma i
njegovog izgleda odluCio pokuSati zaposliti Yeomana na svom prvom
dugometraznom filmu Bottle Rocket (1996.) koji je nastao prema istoimenom
kratkom filmu kojeg je Anderson snimio dvije godine ranije. Na Andersonovo
iznenadenje i oduSevljenje Yeoman prihvaca ponudu, ¢ime zapocinje
dugogodisnja suradnja izmedu njih dvojice. Da je rad Yeomana vrlo bitan za
Andersona i njegov stil govori i injenica da Anderson nije suradivao ni s
jednim drugim snimateljem na svim svojim igranim filmovima. [7][15][17][21]

Godine 1997. Yeoman suraduje s jo$ jednim Cuvenim redateljem, Francisom
Fordom Coppolom na filmu The Rainmaker (1997.). John Toll, direktor

fotografije, otiSao je u Australiju snimati The Thin Red Line (1998.) te nije bio
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dostupan za snimanje dodatnih kadrova. Tako je Yeoman dobio priliku zavrsiti
snimanje filma i izravno suradivati sa Coppolom. [21]

Yeoman je, ba$ kao i Anderson, veliki poklonik filmova francuskog novog vala,
a osim francuskog novog vala, Yeoman navodi i rad talijanskog redatelja
Bernarda Bertoluccija diji je film The Conformist (1970.) na njega ostavio
snazan utjecaj te ga Cesto navodi kao referencu i inspiraciju. Opéenito,
europska kinematografija imala je prili¢no utjecaja na njega i nacin na koji radi.
Za to je posebno zasluzan ve¢ navedeni Robby Miller, nizozemski snimatelj
koji je Yeomana upoznao sa ,europskim stilom®. Snimatelj John Toll je takoder
imao dosta utjecaja na razvoj Yeomanovog stila i nacina rada, buduci da je s
njim suradivao na filmu The Rainmaker (1997.). [17] [21]

Takoder, film Roberta Altmana McCabe and Mrs. Miller (1971.) kojeg je snimio
Vilmos Zsigmond, Yeoman izdvaja kao jedan od klju¢nih koji su ga usmijerili
prema karijeri snimatelja. Nadalje, ¢uveni snimatelj Gordon Willis tzv. ,princ
mraka“, takoder je ostavio veliki utjecaj na Yeomana, kao i na vecinu
snimatelja koji su u filmsku industriju usli nakon filmova The Godfather (1972.)
i The Godfather 2 (1974.) na kojima je Willis bio snimatelj. [21]

Osim Andersona, Yeoman Cesto suraduje i s redateljem Paulom Figom, s
kojim je dosad radio na Cetiri filma. Njihov treéi po redu film, Spy iz 2015. bio
je svojevrsna prekretnica za Yeomana. Naime, to je bio prvi film koji je
Yeoman snimao s digitalnom kamerom, toCnije s Arri Alexom XT Plus.
Yeoman je jedan od snimatelja koji su dugo vremena bili izraziti protivnici
digitalizacije filma. No, nakon koriStenja Alexe, uvidio je odredene prednosti
digitalne kamere te je sljedeca dva filma takoder snimao s Alexom. Kad je rije¢
o filmovima Wesa Andersona, Anderson tj. Yeoman snima iskljuivo na
filmskoj traci. [18] [21]

Filmovi Wesa Andersona se uvijek snimaju jednom kamerom, $to je rijetkost u
danasnjoj ameri¢koj filmskoj industriji, pogotovo na toj produkcijskoj razini.

Yeoman voli sam upravljati kamerom, a buduci da Anderson inzistira da
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njegov set uglavnom ¢ini manja skupina suradnika (5to je razlika u odnosu na
uvrijeZzeni standard), te izbjegava koristenje mnogo opreme, pogotovo novije,
tehnolo3ki naprednije, poput teleskopskih kranova, to ponekad stvara
prakticne probleme Yeomanu i njegovom sektoru te Cesto smisljaju vrlo
kreativna rjeSenja kako bi nadoknadili oskudnije produkcijske uvjete unutar

nekih filmskih sektora, a na kojima Anderson inzistira. [17] [18]

4. Kompozicija

4.1. Planimetri€éka kompozicija

Kompozicija u filmovima Wesa Andersona poprilicno je jedinstvena. A tu
jedinstvenost Anderson postize koriste¢i jednu specifiénu vrstu kadrova.
Naime, Anderson koristi nesto Sto je americki filmski teoretiCar David Bordwell
nazvao planimetricka kompozicija. U tim kadrovima kamera stoji okomito na
straznju povrSinu, obi¢no zid. Likovi su ,razbacani“ po kadru i naj¢eSce su
okrenuti frontalno prema kameri, mogu biti i u profilu, obi€no za potrebe
dijaloga, ali jednako tako likovi ¢esto razgovaraju i okrenuti direktno prema
kameri. [8]

Tako komponirane kadrove, u po¢etku, Bordwell naziva ,mug-shot framing*“ jer
su likovi Cesto okrenuti frontalno prema kameri te ponekad podsjecaju na
policijske fotografije (eng. mug-shot), medutim, kasnije saznaje da je
povjesniCar umjetnosti Heinrich Wolfflin tu vrstu kompozicije u umjetnosti
nazvao planarna ili planimetricka kompozicija, pa je taj termin Bordwell
primijenio i na film. [8]

Prema Bordwellovim istrazivanjima ta vrsta kompozicije bila je vrlo rijetka u
filmu prije 1960-ih, te navodi Bustera Keatona kao jednog od rijetkih redatelja
koji je koristio ovu vrstu kadrova u tom razdoblju. Sezdesetih godina redatelji
Michelangelo Antonioni i Jean-Luc Godard poc€inju ¢es¢ée koristiti planimetricke

kadrove, §to dovodi do toga da od sedamdesetih godina pa nadalje ova vrsta
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kadrova postaje poprilicno popularna i Cesta. Bordwellova teorija je da su se
planimetricki kadrovi popularizirali zbog sve ¢eSceg koristenja teleobjektiva,
odnosno objektiva s vecom ZariSnom duljinom. Buduci da teleobjektivi imaju
tendenciju stvaranja ravnijeg izgleda, odnosno €ine sliku spljostenijom, manje
voluminoznom, kadar izgleda kao da se sastoji od kriSki prostora poredanih
jedan iza drugog. Filmasi su poceli koristiti teleobjektive u mnoge svrhe, Cesto
zbog zahtjeva snimanja na lokaciji. A neki su redatelji shvatili da optika
teleobjektiva nudi svjeze resurse za uprizorenje i kompoziciju. Planimetrijska
shema dobro je prilagodena "slikarskom" ili izrazito slikovitom pristupu
kinematografiji. Opéenitije, planimetrijski kadar ¢esto nosi konotacije pozirane
fotografije, Sto se uvelike uklapa u Andersonov stil. Godard, iako je uvelike
pridonio Sirenju i populariziranju planimetricke kompozicije, bio je jedan od
rijetkin redatelja koji je koristio planimetricku kompoziciju, a da pritom nije
primjenjivao simetriju. [8] [9] Kada je rije€¢ o planimetriji, dvije su ocCite stvari
koje Andersona odvajaju od ostalih danasnjih redatelja, a to su broj takvih
kadrova u filmu i odabir objektiva. Niti jedan redatelj ne koristi planimetriCku
kompoziciju ¢esto kao Anderson, koji ju kreira gotovo u svakom kadru. Kao
Sto je navedeno, planimetricka kompozicija se uglavnom javlja kod koristenja
teleobjektiva. Anderson, pak, primarno Kkoristi Sirokokutne objektive Sto

njegovu planimetri¢ku kompoziciju odvaja od standarda.

Slika 1: Kadar iz filma The Grand Budapest Hotel (2014.)
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4.2. Kadriranje

Sli¢an primjer mozZe se naci i kod jo$ jednog renomiranog redatelja, Japanca
Yasujira Ozua, iako ne tako Cesto i naglaSeno kao kod Andersona. Ozu je
tijekom godina razvijao svoj specifiCan stil, a bas kao i Anderson, Cesto
postavlja svoje likove u centar kadra kako bi time naglasio vaznost odredenog
lika.

Jedna od specificnosti koja se mozZe uociti kod Ozua, a koja se moze zamijetiti
i kod Andersona, su okviri unutar kadra (,frame within frame®). Ozu je Cesto,
pogotovo u kasnijem dijelu filmskog stvaralastva, kada je ve¢ jasno definirao
svoj stil, ,zatvarao“ svoje likove unutar okvira. Osim S$to su pridonosili
vizualnom stilu, ti okviri su za Ozua imali bithno znacenje. Taj okvir je zapravo
bio, skoro poput kadra unutar kadra i vecéina se radnje dogadala u njemu.
Naime, Ozu je bio midljenja da se sve $to je bitho mora odigrati unutar kadra,
a ono $to nije bitno ne mora ni biti u filmu. Zbog toga se u njegovim filmovima
niSta ne dogada van kadra. Ozu nije jedini redatelj koji je koristio takve okvire,
ali u kombinaciji sa staticnom kamerom i njenim specifi€¢nim poloZajem stvorio
je kadar koji je vrlo prepoznatiljiv i lako se veZe uz njega.

Kao i Anderson, Ozu je bio opsjednut geometrijom i precizno$¢u S§to je
vjerojatno razlog zasto se uglavnom odlucivao za statiCne kadrove. Buduci da
su mu likovi bili bitan dio kompozicije, nije htio naruSavati tu pravilnost
pokretima kamere. Anderson takoder Cesto Kkoristi okvire unutar kadra,
pogotovo u interijerima, Sto dodatno naglasava geometriCnost i simetriju
kadra.

I Ozu i Anderson su iznimno precizni u takvoj pravilnosti. Svaki kadar je
pazljivo odmjeren a likovi, odnosno predmeti fokusa, precizno su postavljeni i

uvijek su dio kompozicije.
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Slika 2: Kadrovi iz filmova Late Autumn (1960.) Yasujira Ozua, te The Grand
Budapest Hotel (2014.) i The Royal Tenenbaums (2001.) Wesa Andersona

Nadalje, tehnika koja se u danasnjim filmovima rijetko koristi, dok se Anderson
znacajno oslanja na nju, postavljanje je kamere to¢no na rampu izmedu dva
lika koja vode dijalog. Na taj nacin dobivaju se dva nasuprotna kadra, a likovi
gledaju ravno u kameru dok izgovaraju dijaloge. To je takoder postupak koji je
Cesto koristio Ozu, ali ne i apsolutno. Ozu je imao slozZeniji nain poimanja
prostora, a frontalni rezovi od 180 stupnjeva bili su samo dio toga. JoS jedan
japanski redatelj, Takeshi Kitano, na pocetku svoje filmske karijere takoder je
koristio tu vrstu kadrova, a njegovo obrazlozenje bilo je da se ljudi tako
promatraju u stvarnom Zivotu, okrenuti jedan prema drugom. Kitano je dodao
kako je tada bio mlad redatelj te da je samo tako i znao snimiti te scene.
Redatelji francuskog novog vala, poput Jacquesa Demyja takoder su koristili
takve kadrove. Dodavanje jo$ jednog kadra izmedu dva nasuprotna pruza
dodatne mogucénosti raskadriranja scene. Rije€ je o kadru koji je pod kutom od

90 stupnjeva u odnosu ha rampu.
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Kombinacija ta tri kadra je neSto Sto Anderson koristi vrlo ¢esto, a ono po
¢emu se razlikuje od ostalih redatelja koji takoder koriste takve kadrove je
montazni prijelaz izmedu tih kadrova. Anderson je poznat po koriStenju whip
pana ili briSuéeg Svenka. To je vrsta Svenka u kojoj se kamera pomice tako
brzo da se slika zamucuje i pretvara u nejasne pruge. Obicno se koristi kao
prijelaz izmedu kadrova, a moze oznaCavati protok vremena ili freneti¢ni

tempo radnje. [9]
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Slika 3: Kadrovi iz filma The Grand Budapest Hotel (2014.) [9]

Takvi kadrovi u kojima likovi gledaju ravno u kameru danas se uglavnom
koriste za ,ruSenje Cetvrtog zida“. Tzv. ,Cetvrti zid“ imaginarni je zid koji dijeli
pricu od stvarnog svijeta. Ovaj zid tretira se kao jednosmjerno ogledalo.
Publika vidi glumce, ali glumci ne smiju vidjeti ili biti svjedokom postojanja
publike. Rusenjem tog Cetvrtog zida, rusdi se i taj ,sporazum® izmedu publike i
filma. RuSenje Cetvrtog zida moZe se opisati i kao pri¢a koja postaje svjesna
same sebe. Popularni primjeri takvog postupka su film Deadpool (2016.) u
kojem glavni lik Wade Wilson preko 30 puta rusi Cetvrti zid na nacin da
.=rfazgovara“ s publikom ili am. serija House of Cards (2013.-2017.), u kojem se

glavni lik Frank Underwood (Kevin Spacey) ¢esto obraca publici.

4.3. Pokreti kamere

Ono po ¢emu se Anderson razlikuje od Ozua, kad je rije€ o kompoziciji,
pokreti su kamere. Kod Andersona je kamera Cesto u pokretu, i to uglavhom
na tracnicama Sto omogucuje precizne i odmjerene pokrete kako ne bi doslo

do naru8avanja kompozicije.
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Slika 4: Plan seta policijske postaje sa shemama za tracnice,
The French Dispatch [20]

Na slici 4 moze se vidjeti plan seta policijske postaje iz filma The French
Dispatch (2021.) zajedno s pozicijama tracnica po kojima se kretala kamera. U
toj sceni je jedan izuzetno zanimljiv i slozen kadar, a to je kadar u kojem
kamera prati Roebucka Wrighta, lika kojeg glumi Jeffrey Wright, kroz cijelu
policijsku postaju. Kadar traje preko minute, a kamera zajedno s likom prolazi
kroz razne prostorije policijske postaje. Zanimljivost kod ovog kadra su
traCnice po kojima se kamera krec¢e, naime tracnice idu samo u jednom
smjeru, a u ovom kadru kamera se Cak tri puta okrece za 90 stupnjeva i
nastavlja kretnju u tom smjeru. Kao i obi¢no, to je bio zadatak sa Sanjaya
Samija, za kojega Anderson kaze ,Kada se stvari koje Zelimo uciniti ne mogu
ucCiniti s postojeéom opremom, Sanjay je dizajnira i izgradi". Sanjay je za
potrebe tog kadra dizajnirao traCnice na traCnicama koje su omogucile
zaokrete kamere od 90 stupnjeva. Sami je ve¢ stekao reputaciju dizajnirajudi
inovativna i kreativha rjeSenja za potrebe Andersonovih kadrova. Postoji
mnogo jednostavnijih alternativnih nacdina na koje se ta scena mogla snimiti,
na primjer sa steadicamom, ili uz pomo¢ tzv. nevidljivih rezova, ali je Anderson
inzistirao na jednom dugackom kadru s tracnica, Sto se na kraju ispostavio

kao pravi odabir. [5]
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Kamera na tracnicama (eng. Dolly) jedna je od najstarijih tehnologija u
proizvodnji filma i koristi se joS od prve polovine 20. stoljeca. lako su tracnice
prvenstveno nastale zbog masivnih kamera koje je bilo teSko nositi u rukama,
one se koriste i danas, unatoC digitalizaciji filmske industrije, te opreme i
tehnike koja je postala iznimno lagana i mobilna. Postoji nekoliko osnovnih
pokreta kamere na tracnicama.

Dolly In/Out je najosnovniji i najéeS¢e koriSten pokret kamere na traénicama.
To je pokret u kojem se kamera na traénicama priblizava odnosno udaljava od
subjekta snimanja. Na taj osnovni pokret se takoder moze dodati i sekundarni
pokret kamere, na primjer pan, tilt ili roll. Dolly Zoom je vjerojatno
najpopularniji pokret kamere na traénicama. Postize se vozZnjom kamere
naprijed/nazad dok se istovremeno na objektivu zumira/odzumira. Na taj nacin
subjekt ostaje iste veliCine dok se pozadina otvara, odnosno zatvara. Dolly
zoom stvara osjecaj nelagode kod gledatelja, simulira prostorno iskrivljenje i
moze smanijiti ili produziti udaljenost ovisno o izboru smjera. Prate¢a kamera
joS je jedna vrsta pokreta kamere na traCnicama. Obi¢no se tracnice
postavljaju paralelno s kretnjom lika. Dugi prate¢i kadrovi Cesto ukljucuju
praéenje likova kroz scenu bez vidljivih rezova, pa se zbog toga &esto nazivaju
,one takes“. U posljednje vrijeme, uglavnhom se snimaju sa steadicamom,
gimbalom ili kranom, ali ih je moguce snimiti i s tracnica, kao $to to i inace radi
Wes Anderson.

U filmu Moonrise Kingdom (2012.) u jednoj od uvodnih scena izvida¢ Ward
(Edward Norton) prolazi kroz kamp lvanhoe. Ne samo da se oko njega mogu
vidjeti razne aktivnosti i prisutni likovi, ve¢ i prate¢i kadar kamere na
traCnicama odgovara Wardovoj krutosti. Drugim rijeima, pokret kamere na

traCnicama je ,motiviran" i povezan s osobnoscu lika.
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Slika 5: Kadar iz filma Moonrise Kingdom (2012.)

4.4. Simetrija i centriranje

Vizualni element koji je izuzetno bitan i upecatljiv za Andersonov stil je
simetrija. Anderson svoje likove, odnosno centar fokusa uglavhom smjesta u
sam centar kadra, na sliCan nacin na koji je to radio i Cuveni britansko-
ameriCki redatelj Stanley Kubrick, koji je Andersonu bio ogromna inspiracija.
Mozda ne uvijek savrSeno simetriCni, Andersonovi kadrovi uvijek su gotovo
savrSeno balansirani. lako likove smjesta u centar kadra, a ne na presjeke
tre¢ina, Anderson koristi pravilo trec¢ina, najéed¢e kod horizontalnih linija koje
su prisutne u gotovo svim kadrovima, ali i vertikalnih linija Sto dodatno
pridonosi simetriji i balansu kadra. Osim Sto mu je sami lik u centru kadra,
Anderson nerijetko zna imati i neku vrstu vertikalne linije koja doslovno dijeli
kadar na dva simetricna dijela. Anderson naravno nije prvi koji koristi
centralnost i simetriju, ali ih definitivno koristi izuzetno &esto, Sto i dovodi to
toga da se upravo njega najCeSCe povezuje s ovim vizualnim elementima.
Cestim koristenjem uspio je kreirati prepoznatljiv stil. [15] [16]

Veé spomenuti Kubrick majstorski je koristio ove elemente da skrene
pozornost gledatelila na ono Sto mu je bitno unutar kadra. Jedna od
najpoznatijih scena iz filma The Shining (1980.) u kojoj djeCak Danny vozi
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tricikl po hodnicima hotela savrdeno je simetricna, naime djeCak Danny je
stalno u centru kadra. Ovaj nacin pracenja likova kroz prostor, pri kojem je
protagonist cijelo vrijeme u centru kadra, a prostor je uvijek simetri¢an, koristi i
Anderson uz jednu mozZda i ne previSe primjetnu razliku, a to je kretnja
kamere. Kod Kubricka se kamera kre¢e uz blagu ali primjetnu tre$nju, $to daje
osjecaj prirodnosti pokreta, dok je kod Andersona kamera savrdeno mirna, $to
daje osje¢aj mehaniziranosti ili robotskoga. Dakle Anderson ,zrtvuje”
prirodnost pokreta vizualnoj estetici i jedan je od rijetkih redatelja koji se
odluCuje na takav postupak. Anderson svoj mehanizam dodatno naglasava i
pokretima likova, koji se uglavhom krecu po okomitim linijjama zbog ¢ega
ponekad nalikuju robotima.

Stanley Kubrick jedan je od najutjecajnijih redatelja svog vremena, pogotovo
kad je rije¢ o vizualnom aspektu reZiranja. Kubrick je imao ogroman utjecaj na
Andersona, &to nije nimalo iznenadujuce s obzirom na ljubav koju dijele prema
simetriji. Tako je Anderson od Kubricka ,naslijedio® linearnu ili geometrijsku
perspektivu koja je svojevrsni zastitni znak Kubrickovih filmova. Rije€ je o
,one-point® perspektivi, odnosno linearnoj perspektivi s jednim ocistem.
Najcuveniji primjer takve perspektive je slika Posljednja Veéera Leonarda Da
Vincija. Na toj slici linija horizonta proteZe se malo iznad glava likova s to¢kom
nestajanja koja vodi sve linije koje idu prema njoj (a time i o€i gledatelja) do
Kristovog lika. Posljednja Vecera predstavlja trenutak prije nego $to se dogodi
nesto strasno, bas kao Sto i Kubrickovi kadrovi uglavhom pokuSavaju izazvati
nelagodu kod gledatelja.

Kubrickova vizualna tehnika moze biti povezana s uznemirujuéim trenucima,
no vazno je naglasiti da se ,one-point“ perspektiva ne treba povezivati samo s
takvim afektima (neugode, boli, uznemirujuée zacdudnosti), ¢emu svjedoCe

mnogobrojna renesansa djela, ali i Andersonovi filmovi.
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Kubrick - Full‘eta] Jaglie

Slika 6: Kadrovi iz filmova Full Metal Jacket (1987.) Stanleya Kubricka
i Moonrise Kingdom (2012.) Wesa Andersona

Pored planimetrickog nacina kadriranja vazan element za Andersonovu
kompoziciju je i dubina. Jedan od razloga koriStenja Sirokokutnih objektiva u
njegovim filmovima je i taj da se omoguéi §to veca dubina vizualnog polja, {j.
odnos izmedu razli€itih planova, a time i likova u takvim kadrovima. Nadalje,
planimetricka kompozicija se vrlo dobro slaze s jo$ jednim elementom koji
Anderson Cesto koristi, a to je mizanscena. U Andersonovim filmovima rijetko
se dogada da je neki plan, pa ¢ak i pozadina, van fokusa, osim ako time Zeli

nesto naglasiti.
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Zbog upotrebe Sirokokutnih objektiva, u kombinaciji s velikom dubinom polja i
planimetrickim kadriranjem Cesto se poprili€no jasno mogu vidjeti deformacije
horizontalnih ili vertikalnih linija koje su gotovo uvijek dio Andersonovog kadra.
Sve ovo doprinosi tome da Andersonovi kadrovi izgledaju poput slike ili
fotografije, a u svom zadnjem filmu The French Dispatch (2021.) otiSao je
korak i dalje, na nacin da u nekoliko scena likovi doslovno stoje ,zamrznuti“ na
svojim mjestima, a kamera se krece kroz prostor kao da prelazi preko slike ili
fotografije. Osim S&to su crno-bijele, ove scene su mozda najbolji primjer

vizualnog stila Wesa Andersona.

Slika 7: Kadar iz filma The French Dispatch (2021.)

4.5. Overhead shot

Jo$ jedna vrsta kadrova koju Anderson koristi na specifi¢an i upecatljiv nacin
je ,overhead“ kadar koji se moze poistovjetiti s ptiCjom perspektivom (eng.
bird's eye view). Rije€ je o kadru iz gornjeg rakursa koji prikazuje subjekt pod
kutom od 90 stupnjeva. Buduéi da takvi kadrovi gledatelju daju neobi¢nu

perspektivu, Cesto se koriste kao neka vrsta distanciranja od lika ili radnje.
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Zbog toga se redatelji ne odluCuju ba$ Cesto za takve kadrove, a kada se
odluce pazljivo biraju kako ih izvesti da dobiju Zeljeni uCinak. Takoder, takvi
kadrovi Cesto se koriste kao umetnuti (insert) kadrovi. Anderson Cesto koristi
takve umetke iz prakticnih razloga, to je jednostavno najlakSa i najlogi¢nija
perspektiva za snimanje tih trenutaka ili da bi vidjeli nesto iz perspektive

protagonista koji gleda prema dolje.

ALTERATION

Slika 8: Kadar iz filma The Royal Tenenbaums (2001.)

Osim toga, ti kadrovi takoder ponekad sadrze objekte koji imaju skriveno
znacenje, te nagovjestavaju nesto vazno o likovima. Primjer toga je kadar na
slici 8 koji prikazuje rukavicu na kojoj je odrezan jedan prst, $to jasno ukazuje
na to da lik Margot nema jedan prst te da je na neki na€in nepotpuna.
Anderson koristi takve kadrove kako bi povezao objekte s likovima i na taj
nacin dao likovima dublje znaCenje, odnosno objasnjenje. Primjer toga moze
se nadi i u filmu Rushmore (1998.). Glavni lik, Max, na futroli svog pisaceg
stroja ima enkripciju ,Bravo Max! Love, Mom.“ Cetiri jednostavne rijeci koje
objasnjavaju traumu koja ga proganja i ljubav koja pokreée njegove postupke.

Prikaz likova u overhead kadrovima jo$ je jedna odrednica koja snhazno
obiljezava Andersonov stil i €ini ga uocljivim. Ono &to drugi redatelji koriste za
distanciranje ili komi¢ne efekte, kod Andersona je upravo suprotno. Neke od

vrlo emotivnih scena u sebi nose upravo takve kadrove. Andersonovi
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protagonisti skrivaju svoje stvarne osjecaje i probleme pretvarajuci se da su
dobro, no u odlu€ujuéem trenutku protagonisti se iznenada suofavaju sa
stvarnom situacijom i prihvaéaju istinu, obi¢no dok leze na ledima. Ova
pozicija otkriva beznadno i bespomoc¢no stanje likova. Anderson koristi
overhead kadrove kako bi stvorio kontrast, efekt distanciranja takvog
neobi¢nog kadra u suprotnosti je s dubokom emocijom koju si ovi likovi
kona¢no dopustaju osjetiti. Mnogi redatelji koriste ovakve kadrove kako bi
prikazali ,bozji sud“ ili ,pogled Boga“ dok ih Anderson koristi kako bi prikazao

ljudsko razumijevanje i suosjecanje.

Slika 9: Kadar iz filma The Royal Tenenbaums (2001.)

Na slici 9 moze se vidjeti upravo takav primjer iz filma The Royal Tenenbaums
(2001.). To je kljuéni trenutak odnosa oca i sina. Chas (lijevo) tijekom cijelog
filma zamjera ocu (desno) Sto ih je napustio kao djecu. Anderson u ovom
kadru, iz ,pticje“ perspektive, pod 90 stupnjeva, prikazuje oca, kojega glumi
Gene Hackman, u njegovom najranjivijem izdanju, dok je Chas nad njim.
Odnos mo¢i u ovom kadru je jasan, no Anderson ga ne koristi za distanciranje
od likova ili prikaz nadmodi sina nad bolesnim ocem nego za njihovo

povezivanje i konaéno pomirenje.
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5. Boja

5.1. Opcenito

boja moZe utjecati na gledatelja emocionalno, psiholoski, pa ¢ak i fizi¢ki, Cesto
i podsvjesno. Ona moze graditi sklad ili napetost unutar scene ili skrenuti
pozornost na klju¢ne motive. Boje mogu imati ogroman utjecaj i na narativ
filma: izazivanje psiholokih reakcija kod gledatelja, usmjeravanje fokusa na
znacajne detalje, predstavljanje karakternih osobina, prikazivanje promjena
unutar pri€e ili likova, postavljanje emotivnog registra filma.

Tri glavne komponente boje su: nijansa (Hue), svjetlina ili vrijednost
(Brightness) i zasi¢enost ili saturacija (Saturation). [2] Nijansa je polozaj boje u
krugu (spektru) boja. Svjetlina je dodatak bijele ili crne nijansi. Na primjer,
dodavanije bijele crvenoj nijansi stvara svijetlo crvenu (ruzi€asta). Dodavanjem
crne crvenoj nijansi dobiva se tamnocrvena (bordo). Zasicenje se ponekad
naziva i kroma ili intenzitet, a njegova suprotnost desaturacija. Zasi¢enost se
odnosi na Ccistocu nijanse. Uglavhom se izrazava postotkom. Na primjer,
potpuno zasi¢eno znaci da je nijansa izuzetno Zivopisna. Zasi¢ena crvena je
crvena koja nije kontaminirana nijednom drugom nijansom, 100% je crvene
boje. Desaturacija uklju€uje zasi¢enu nijansu i njezinu komplementarnu boju.
Komplementarne boje su jedna nasuprot drugoj u krugu boja. Dodavanjem
jednakog omjera komplementarne boje gube se obje nijanse i nastaje siva. [2]
Cesto koritene tehnike u filmovima kada je boja u pitanju su kontrast i afinitet.
Postoji mnogo nacina za stvaranje kontrasta ili afiniteta boje. Kontrast i afinitet
mogu se pojaviti unutar kadra, izmedu kadrova ili izmedu sekvenci. Kontrast
nijansi javlja se kada su glavne razlike u boji u kadru uzrokovane nijansom.
Afinitet nijansi javlja se kada se sve boje na slici temelje na jednoj nijansi.
Svjetlina se odnosi na tonski raspon boja u kadru. Scena koja koristi samo vrlo
svijetle i vrlo tamne boje ilustrira kontrast svjetline. Scena koja koristi samo
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svijetle boje pokazat ¢e afinitet svjetline. Kadar koji koristi samo zasic¢ene boje
ilustrira afinitet zasi¢enosti. Kadar koji koristi zasi¢ene i nezasi¢ene boje
ilustrira kontrast zasicenja. [2]

Anderson uglavnom koristi primarne boje kao osnove svojih paleta. Naj¢esSce
su to crvena i zuta. Sto se tiée saturacije, kod Andersona je ona veéinom vrlo
visoka zbog &ega primarne boje dodatno odskacu i izgledaju izrazenije.
Desaturirane boje se takoder mogu pronaci unutar Andersonovih filmova iako
nikada kao primarne palete filma. Kada se javljaju desaturirane boje one
uglavhom oznacavaju promjenu tona filma. Njegovi filmovi su uglavnhom
prilicno svijetli te bas kao i kod saturacije, tamne boje uglavhom oznacuju
promjene tona filma. [3]

5.2. Shema boja

lako pojedinatne boje koje se ponavljaju mogu imati dublje znacenje,
detaljnija filmska paleta boja (poznata i kao ,shema boja") najucinkovitija je u
komuniciranju tematskog konteksta. Uravnotezene sheme boja odnose se na
skladne odnose boja u krugu boja. UravnoteZena paleta filmskih boja stvara
jedinstvo i promie kohezivni ton. Monokromatske sheme boja dolaze u
nijansama jedne boje kao Sto su crvena, tamnocrvena i ruZi¢asta. Stvaraju
duboko harmoni¢an osjec¢aj koji je mekan, uspavljujuéi i umirujuci. Anderson
Cesto koristi ovu shemu boja. Primjer toga je film Moonrise Kingdom (2012.)
koji koristi monokromatsku shemu u Zutoj boji. [2]

Slika 10: Kadrovi filma iz filma Moonrise Kingdom (2012.) s paletom boja [14]
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Komplementarna shema boja koristi boje koje su jedna nasuprot drugoj u
krugu boja. Na primjer, narancasta i plava su komplementarne boje koje se
Cesto koriste u mnogim filmskim hitovima. Komplementarne boje Cesto su
povezane sa sukobom, bilo unutarnjim ili vanjskim. Bez obzira na odabir boja,
komplementarne boje kombiniraju tople i hladne boje kako bi proizvele
Zivopisnu viziju visokog kontrasta u filmu. [2]

Analogna shema boja koristi boje koje su susjedne jedna drugoj u krugu boja.
Bududéi da boje nemaju kontrast i napetost komplementarnih boja, one stvaraju
ukupno skladno i umirujuc¢e iskustvo gledanja. Analogne boje lako je iskoristiti
u krajolicima i eksterijerima jer se ¢esto nalaze u prirodi. Jedna boja mozZe biti
odabrana da dominira, druga da podrzava, a treca (zajedno s crnim, bijelim i
sivim tonovima) da naglasava.

Trijadna shema boja koristi tri boje koje su ravnomjerno rasporedene oko
kruga boja (npr. crvena, plava i Zzuta). Jedna boja bi trebala biti dominantna, a
ostale naglasene. Trijadna shema se ne Koristi ¢esto, ali moze biti upecatljiva i
Zivahna €ak i kada su nijanse nezasicene.

Koristenje disonantnih boja moze biti namjeran odabir redatelja da odstupi od
gore spomenutih uravnotezenih shema boja filma kako bi preusmjerio
pozornost gledatelja. Neuskladenost boja moze pomoéi da se lik, detalj ili
trenutak istaknu od ostatka filma. Primjer toga je crvena boja u filmu The Sixth
Sense (1999.), M. Nighta Shyamalana. [1]

Kada se boja ili shema stalno povezuje s odredenim likom, objektom, mjestom
ili temom, postaje simbol. To se vidi u mnogim kultnim filmovima. Primjer toga
je naranCasta kao boja smrti u filmu The Godfather (1972.), Francisa Forda
Coppole. Kada se ponavljajuca filmska paleta ili boja mijenjaju tijekom filma, to
Cesto predstavlja transformaciju lika, price ili teme. Time moze biti moc¢an

nacin subliminalne komunikacije lika ili prie na vizualni nacin. [1]
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Slika 11: Osnovne sheme boja [14]

Najucinkovitiji nagin za kontrolu boje je ograniciti samu paletu boja. Paleta
oznaCava stvarnu boju predmeta (garniture, rekvizita, garderobe) u kadru.
Idealno bi bilo da boja svakog objekta u svakom kadru bude paZljivo
odabrana, no to mozZe biti vrlo zahtjevan zadatak pa ograni€avanje palete boja
¢ini kontrolu jednostavnijom i omoguéuje da boje koje se koriste imaju
vizualno znacenje za publiku. Pojatavanjem odredenih boja, Anderson stvara
neposrednu asocijaciju na svoje filmove. Primjerice, ruZi€asta, ljubiCasta i
crvena povezane su s The Grand Budapest Hotelom (2014.). Ova igra
kontrasta i afiniteta, odnosno sli¢nosti tonova, Cini njegove filmove lako

prepoznatljivima.

Slika 12: Kadar iz filma The Grand Budapest Hotel (2014.)
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lako mnoge sheme boja za filmove mogu pokazati ,univerzalni" ucinak na
publiku, zapravo ne postoji ,pravo" rieSenje kada se radi o odabiru palete boja
za film. U konacnici, na redatelju i snimatelju je da definiraju implikacije filmske
palete. Da je boja za Andersona vrlo bitha komponenta vizualnog govori i
njegov nacin pripreme za svaki film. Ekstenzivne pripreme za svaki film
uklju€uju brojne filmove, umjetni¢ka djela i fotografije kao reference za paletu
boja. [2]

5.3. Andersonovo koristenje boja

Kao $to je utvrdeno, boja nije samo puko vizualno iskustvo. Svjesno ili ne,
boja moze izazvati emocije, potaknuti reakcije i promijeniti na€ine razmisljanja.
Neporecivo je da boja ima vitalan utjecaj na nacin Zivota opc¢enito. Neke boje
daju osjecaj vedrine i smirenosti; one obi¢no leZe unutar plave strane spektra -
hladne strane. Druge izazivaju povisene emocije i leze unutar crvenog spektra
- tople strane. Percepcija boja je subjektivnha, a odredene boje imaju vrlo
univerzalno znacenje. Psihologija boja vrlo je vazan alat kojim se Kkoriste svi
umijetnici pa tako i filmasi.

Opcenito svijetle i saturirane boje uglavnom postavljaju Zivahan i veseo ton
filma dok tamne i desaturirane boje daju turoban i mra¢an ton. Kod Andersona
granica izmedu svjetla i tame pomalo je zamucéena. lako na prvu Andersonovi
filmovi izgledaju Zivahno zbog zivopisnih i svijetlih boja radnja filma Cesto je u
kontrastu s bojom. Kombinacija zivopisnih boja s poprilicno mra¢nim temama
nesto je Sto Anderson radi Cesto i uspjesSno. Na taj nacin stvara bipolarni ton
filma. Anderson nije prvi koji boje dovodi u kontrast s radnjom filma ali
uCestalo koriStenje ove tehnike dovelo je do toga da je postalo sastavni dio
njegovog stila po kojem je prepoznatljiv. [3]

Primjer bipolarnosti boja je scena poku$aja samoubojstva iz filma The Royal
Tenenbaums (2001.) u kojoj Richie stoji pred ogledalom i ziletom si reze vene.

Scena pocinje tamno, u polumraku, S$to daje naznaku da se nesto potencijalno
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uznemiruju¢e dogada, medutim Richie upali svjetlo Sto bi moglo sugerirati
promjenu nabolje u emotivhom registru, no to se ne dogodi. Scena je tada
prekinuta s kratkom montazom Zivopisnih slika iz Richijevog Zivota koje su u
kontrastu s onim $to se zapravo dogada u kupaonici, te nakon $to montaza
zavrSi moze se vidjeti kako niz Richijeve ruke te€e krv. lako svjetlina boja u
ovoj sceni nije davala naznaku ovako muéne radnje, hladnoéa plave se mogla
uzeti kao nagovjestaj promjene tona. Ova scena takoder je u kontrastu toplo-
hladno sa sljedecom u kojoj Richie lezi u bolnici i sve je u zutim nijansama. Ta
scena u sebi takoder ima bipolarnost boja jer jo$ uvijek je rije¢ o emotivno
teSkom prizoru, a sve je vrlo svijetlo i toplo. Scena takoder sadrzi jo$ jedan
element karakteristiCan za Andersona, a to je koriStenje humora u teskim
situacijama. Anderson Cesto uparuje vizualno tamne scene s humorom kako
bi podigao sveukupni ton scene. Spoj veselih i Zivopisnih boja s emotivno
teSkim scenama pridodaje bipolarnosti tona koji je prisutan u svim
Andersonovim filmovima. [14]

Da se Anderson koristi psihologijom boja u svojim filmovima pokazao je
nebrojeno puta, a dobar primjer je scena sahrane iz filma The Darjeeling
Limited (2007.). lako se radi o poprili€no ozbiljnom i tuZznom prizoru, sahrani
djeteta, sve je vrlo svijetlo i obojano u bijelo i zlatnozuto. Likovi u sceni tuguju i
slave djeCakov zZivot, sto je kontrast sam po sebi. Tri su brata obuéena u
svijetle, bijele odnosnu plavu koSulju. Sljede¢a scena je flashback u kojoj
bra¢a idu na o€evu sahranu, obuceni u crno, boju koja se u pravilu, veze uz
smrt. No, sahrana se na kraju uopée ne vidi. Sto je ujedno i kontrast kako boja
tako i narativa izmedu scena. KoriStenjem dviju kontrastnih boja, u ovom
slu€aju crne i bijele, Anderson prikazuje dva razliita pogleda na smrt. Jedan
je prepustanje tami i emocionalno zatvaranje dok je drugi odluka da se unato¢
smrti vidi ljepSa strana zivota. Pazljivim odabirom boja unutar scene Anderson

jasno definira likove, mjesta i ton radnje. [14]
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Slika 13: Kadar I. iz filma The Darjeeling Limited (2007.)

Slika 14: Kadar Il. iz filma The Darjeeling Limited (2007.)

Boje koje se najceS¢e mogu uoditi u Andersonovim filmovima su Zuta i crvena.
Zuta je u pravilu kao osnova palete boja, dok je crvena uglavnom rezervirana
za kostime i detalje i veZe se uz likove. Osnova palete boja filma Moonrise
Kingdom (2012.) je zuta i njene varijacije. Budu¢i da je Zuta boja opcenito
vesele i razigrane prirode te se Cesto povezuje s djetinjstvom ne Cudi da je
Anderson cijeli film ,obojao“ u Zuto. S obzirom na to da film govori o prvoj
ljubavi, zuta boja primjereno naglasava naivnost likova, kako djece tako i
odraslih. Taj film je takoder bio svojevrsna prekretnica za Andersona kada je
boja u pitanju buducéi da je doSao nakon Andersonovog prvog animiranog filma
Fantastic Mr. Fox (2009.). Nakon toga zasi¢enost i svjetlina u svim njegovim

filmovima postaju daleko istaknutiji.
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Slika 15: Kadar iz filma Moonrise Kingdom (2012.)

Vec¢ s prvim svojim filmom, Bottle Rocket (1996.), Anderson je definirao svoju
paletu boja kojih se uglavnom drzi kod svih svojih filmova, i tu se ve¢ moze
ustanoviti da ¢e crvena i Zuta biti vrlo bithe za njegov stil. Nijanse koje se
kasnije usko povezuju uz Andersonov vizualni stil prisutne su od pocetka, dok
zasi¢enost i svjetlina dolaze tek kasnije. Kroz film, glavni likovi Anthony i
Dignan su preko svojih kostima jasno definirani bojama. Anthony je vecinu
filma u prepoznatljivom crvenom dZzemperu dok je Dignan uglavnhom u Zutom.
Njihov treci suputnik, Bob, vec¢inom je u crno bijeloj odjeéi Sto ga uglavnom
smijesta u pozadinu, tako da nikad ne skreé¢e pozornost s glavnih likova. Bas
kao i u ostalim filmovima Anderson vezZe boje za odredene likove. Ovaj nadin
povezivanja boja s likovima iznimno je moc¢an alat vizualnog prikazivanja
promjene unutar lika. Primjer ove simbolike boja u filmu Bottle Rocket (1996.)
je kada Dignan zeli da za pljacku svi nose Zute kombinezone. lako ispoCetka
nevoljko, Anthony na kraju ipak popusta i oblaci zuti kombinezon. Ova odluka

oznacava da je Anthony usvoijio partnerov pogled na svijet. [3]
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Slika 16: Kadrovi iz filma Bottle Rocket (1996.)

U Andersonovim filmovima crvena se boja Cesto povezuje s dubokom boli. U
filmu The Darjeeling Limited (2007.) bra¢a voze crveni auto nakon Sto im otac
umre. Chas u filmu The Royal Tenenbaums (2012.) nosi crvenu trenerku jer
ga je napustio otac i izgubio je Zenu. Kao rezultat toga, Chas je previse
zastitnicki nastrojen. U stanju je zaustavljenog razvoja, zbog cCega djeluje
djetinjasto kroz cijeli film.

Svi ti likovi koji nose crveno imaju neku vrstu traume koju pokuSavaju
previadati. U Chasovu sluc¢aju, jedini put kad se liSava svoje crvene odjece je
trenutak kada mu je prilika da se kona¢no pomiri sa svojim ocem ve¢ prosla. U
filmu Life Aquatic (2004.), lik Steve Zissou, nakon smrti svog prijatelja i zbog
karijere u padu, nosi crvenu kapicu. Svi ti likovi imaju traume iz proSlosti. Kao
rezultat toga, svi su se vratili, regresirali, u gotovo djecje stanje. To je Cesta
tema u Andersonovom radu, a on koristi crvenu kao oznaku za taj motiv. Ove
osobine nisu jedinstvene za Andersona buduéi da crvena boja obi¢no
simbolizira strast, nasilje, opasnost i bol.

U filmu The Grand Budapest Hotel (2014.) Anderson koristi Cetiri razlicite
palete boja za Cetiri razdoblja unutar filma. Prva paleta sastoji se uglavnhom od
svijetlih toplih boja, najveéim dijelom ruziastih, crvenih i ljubi¢astih. Prvo i
glavno razdoblje prati glavne likove M. Gustavea i Zeroa koji su obuceni u

karakteristicne svijetle, ljubi€aste uniforme dok su antagonisti u ovom dijelu
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filma u crnim, odnosno tamnim bojama. U ovom dijelu nadrealno svijetle i
saturirane boje unutar hotela kontrast su ratnim vremenima izvan hotela. U
drugom razdoblju paleta boja jo$ je uvijek topla i poprili€éno svijetla, iako
tamnija u odnosu na prvu. Drugo razdoblje prati mladog autora Kkoji
odsjedajuéi u hotelu uci o njegovoj proslosti, ali i primje¢uje starost i pusto$
hotela u odnosu na njegovu prijadnju slavu. Unutradnjost hotela je primarno
zasiceno naranCasta i smeda koje daju osjecaj topline, ali i ukazuju na
znacajno loSije stanje hotela u odnosu na prvo razdoblje. Treca paleta opet se
primarno sastoji od naranCaste i smede boje iako ovaj put dosta manje
zasicena i puno realisti¢nijeg izgleda. Trece razdoblje je vrlo kratko i prikazuje
starijeg autora koji govori o istini iza knjige. Cetvrto razdoblje prikazuje mladu
djevojku koja €ita knjigu na autorovu grobu. Paleta ovog razdoblja, iako jo$
uvijek sacinjena uglavnom od toplih boja, blijeda je u odnosu na ostale.
Prikazuje hladnoéu stvarnog svijeta u kojoj su boje izblijedene.

AT A . T 2o o

Slika 16: Poprecni prikaz kadrova s razli€itim paletama boja iz filma
The Grand Budapest Hotel (2014.)

Koristenjem jako zasi¢enih i zZivopisnih boja Anderson stvara svijet koji se ne
doima realnim. Buduéi da je paleta boja filma uvelike preuveli¢ana to dopusta
Andersonu da ,pretjeruje” i s drugim aspektima filma.

,10 je svijet kojeg stvara Wes Anderson... pomalo umjetan, ali mislim da su

emocije i osjec€aji unutra tog svijeta vrlo stvarni.* — Owen Wilson [3]
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6. Kostimografija

6.1. Opcenito

Izuzetno bitan element vizualnog aspekta filma je i kostimografija. Vaznost
kostima, u pravilu, nadilazi €isto funkcionalnu razinu kako bi se postigla ona
vaznija, razina simbolickog odjeka. Vrlo &esto likovi se asociraju upravo s
kostimima koje nose. Ono Sto pojedini lik nosi kao odjevni predmet &ini ga
potencijalno autentiCnim i uvjerljivim. Filmski sektor koji se bavi kostimima,
naziva se kostimografija, a funkcija koja vodi taj sektor je ona kostimografa.
Kostimograf suraduje s redateljem, scenaristom, snimateljem i scenografima
(kao i drugim kreativnim osobljem) kako bi dao svoj obol ukupnom izgledu i
dojmu filma. Njegov je zadatak predlagati, kreirati i osmisljavati odjeéu koju
svaki pojedini lik nosi te ostavljati dojam da organski pripada svijetu price i
likovima koje je nastanjuju. Mnogi su slu€ajevi, odnosno filmovi u kojima
kostimografi moraju kreirati odje¢u od samog pocetka, Sto znaci skiciranje
slika i eksperimentiranje s razli€itim bojama i uzorcima dok ne budu spremne
kako za nekog pojedinog lika tako i za kameru. U pravilu, kostimografi su
potpuno svjesni znaCaja svakog aspekta kostima (kroja, boje, obrisa, tkanine) i
njegovog potencijala za do€aravanje lika, ¢ak i prije nego Sto se taj kostim
stavi na tijelo glumca. Njihov je posao stvoriti izgled za svakog lika koji
odgovara potrebama pri€e, ponekad kako bi se lik istaknuo naspram drugih
likova, ponekad kako bi se medu njima uklopio...

Odluka o tome $to je najprikladnija odje¢a za odredenog lika zahtijeva duboko
razumijevanje lika i pri€e. Prvi korak u dizajniranju odgovaraju¢eg kostima
razumijevanje je scenarija i svakog od likova. Kostimograf treba uzeti u obzir
kontekst svakog pojedinog lika kada dizajnira njegovu garderobu; iz kakve
drustvene, ekonomske ali i emotivne situacije dolaze, kao i specifican kontekst
svake scene. Nakon temeljitog Citanja scenarija, kostimograf ¢e zapoceti

razgovore s redateljem. Postoje beskrajne moguénosti kako kostimografija
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moze doprinijeti narativu filma, a to je neSto na ¢emu ¢e kostimograf i redatelj
blisko suradivati kako bi postigli Zeljeni uc€inak. Nakon §to se vizija uspostavi,
kostimograf obi¢no ulazi u fazu istraZivanja, zatim slijedi izrada skica te na
kraju produkcija kostima.

"Glavna stvar oko koje zelim biti vrlo jasna i objasniti vam je da moda nije
primarna stvar - primarni cilj u filmovima je ispri¢ati pri¢u." - Edith Head,
osmerostruka oskarovka i jedna od najpoznatijih kostimografkinja. Kao $to je
ve¢ istaknuto, kostimi su prerasli Cisto funkcionalnu upotrebu te se Cesto
koriste kao narativni alat. Preko kostima moZe se prikazati odnos lika sa
svijetom u kojem se nalazi, transformacija likova ili dati uvid u neko skriveno
znacenje filma odnosno likova. Primjer takvog koriStenja kostima moze se
naci, na primjer, u filmu Fight Club (1999.) Davida Finchera. Da je lik Tylera
Durdena plod Pripovijedateve maste naslucuje njegov kostim. Odje¢a koju
nosi Tyler Durden (Brad Pitt) Eesto je u kontrastu s okolinom i likovima, dok se
odjeéa koju nosi Pripovjeda¢ (Edward Norton) uglavhom stapa s pozadinom.
Na ovaj nacin kostimograf nam suptilno nagovjeStava da lik Tylera Durdena

ne pripada stvarnom svijetu.

Slika 17: Kadar iz filma Fight Club (1999.)
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6.2. Kostimi u Andersonovim filmovima

Veé je navedeno kako redatelji koriste funkciju kostima kao snazan narativni
alat. Kostimi u filmovima Wesa Andersona nisu iznimka, on ih takoder koristi
kako bi ukazao na neku specificnost o karakteru lika, pokazao njegovu
transformaciju ili ga izdvojio odnosno stopio s okolinom. Andersonovi likovi
Cesto kroz cijeli film nose isti kostim. Na taj nacin njegove se likove vrlo ¢esto
moze povezati upravo s odjeéom koju nose. Slicno likovima iz animiranih
filmova (u kojima likovi, u pravilu, ne mijenjaju odje¢u/kostime), gledatel;
Andersonovih filmova lako moze povezati kostim s odredenim likom. Na taj
nacin, gledatelj se potencijalno moze lakSe povezati s pojedinim likom i stvoriti
odnos koji je zna&ajniji nego sto je uobiCajeno, zajedno s nizom oc&ekivanja za
svakog lika. Time kostimi postaju svojevrsne uniforme likova. Cinjenica je,
dodu$e, da se u Andersonovim filmovima vrlo ¢esto pojavljuju likovi koji nose
uniforme.

Andersonovo najvecée dostignuée, kad su kostimi u pitanju, definitivno je film
The Grand Budapest Hotel (2014.), za koji je kostimografkinja Milena
Canonero, inae nagradivana kostimografkinja, dobila svog &etvrtog Oscara.
Bila je to njihova tre¢a suradnja, nakon filmova The Life Aquatic with Steve
Zissou (2004.) i The Darjeeling Limited (2007.), te su nakon toga suradivali jo$
jednom na filmu The French Dispatch (2021).

Milena Canonero, rodena je u Torinu, u ltaliji, studirala je povijest umjetnosti i
dizajn u Genovi, nakon ¢ega odlazi u Englesku gdje zapocinje svoju karijeru, u
poCetku kao kostimografkinja i dizajnerica u kazalistima i na reklamama,
nakon ¢ega prelazi na film. Prvi film na kojem je radila kao kostimografkinja
bio je A Clockwork Orange (1972.), Stanleyja Kubricka. Canonero je
suradivala s Kubrickom jo$§ dva puta, na filmovima Barry Lyndon (1975.) za
kojeg je zaradila svog prvog Oscara, te Shining (1980.). Osim Kubricka,
Canonero je suradivala, izmedu ostalih, i sa Francisom Fordom Coppolom,

Sydneyjem Pollackom, Hughom Hudsonom, Romanom Polanskim.
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Zanimljivost vezana za Milenu Canonero je da je dobitnica nagrade Oscar u
Cetiri razliita desetlje¢a, te je uz Colleen Atwood najnagradivanija Zivuéa
oskarovka u kategoriji kostimografije. Takoder je dobitnica poCasnog zlatnog
medvjeda, koji je je poasna nagrada Medunarodnog filmskog festivala u
Berlinu za Zivotno djelo vaZznim osobama iz svijeta filma. [11]

Canonero je poznata kao ,dizajner likova“ i blisko suraduje s redateljem kako
bi stvorila potpunog i zaokruzenog lika koji doslovno nosi svoje emocionalno
putovanje. S filmom The Life Aquatic with Steve Zissou (2004.), zapocinje
suradnja Andersona i Canonero koja traje i danas, a karakterizira je precizna
koordinacija koja osigurava dosljednost funkcije kostima kroz cijeli film,
posebice u pogledu palete boja. Boja je, kako je ve¢ naglaseno, temeljna za
Andersona u uspostavljanju raspolozenja u kojima suprotstavlja sumorne
situacije s onima koje su zivahne i vesele te bajkovitim izgledom njegovih
likova i mizanscene. Canonero je to usporedila s pristupom glazbenika
melodiji: ,boje imaju svoju vlastitu glazbu, a Wesu je jako stalo da svaka boja
pogodi pravu notu“. U filmu Life Aquatic (2004.) koji je donekle inspiriran
Zivotom redatelja podvodnih filmova i istrazivata mora Jacques-Yvesa
Cousteaua, kostimi su bili jasna referenca. Crvena kapica, jedan od
je karakteristiCna znacajka Cousteaua i njegove posade, obi¢no u kombinaciji
sa svijetlo plavom koSuljom. Canonero je rekreirala sve te elemente za
posadu Belafontea (Zissouov brod u filmu) dajuéi prednost primarnim bojama
koje su karakteristicne za Andersona. lako svi ¢lanovi posade Belafontea nose
crvene kapice, postoje varijacije kapica i naCina na koji ih nose. Upravo ti
detalji uvelike doprinose karakterizaciji likova. Lik Klausa, na primjer, kojega u
filmu glumi Willem Dafoe, ima kapicu s pufnom koju gotovo nikada ne skida s
glave. lako tijekom filma likovi ponekad skidaju kapice s glava, nikad ne ostaju
dugo nepokrivene glave. To pogotovo vrijedi za Klausa, koji time pokazuje

svoju lojalnost Zissouu. [3]
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Slika 18: Jacques-Yves Cousteau (lijevo) i Bill Murray (desno)

u filmu Life Aquatic

Canonero inzistira da njezini kostimi prikazuju emocionalno stanje lika, 5to se
vrlo dobro moze uociti u filmu The Darjeeling Limited (2007.), gdje se
detaljima pridaje velika paznja. Film prikazuje kontrast izmedu bogatih boja
indijske regije Rajasthan i sivih odijela koja nose tri brata, protagonisti filma.
Francis (Owen Wilson), Peter (Adrien Brody) i Jack (Jason Schwartzman)
krecu na duhovno putovanje u nastojanju da se zblize i izlje€e nakon ocCeve
smrti i ponovno se povezu sa svojom majkom (Anjelica Houston). Odijela
brace vrlo su slicna u sivim tonovima, jedan nosi svijetlosivo, jedan tamno a
treci jo$ jednu nijansu sive. Siva je u kontrastu s bogatim bojama Indije to
daje neki uvid u emocionalno stanje brace, ali ne govori mnogo viSe o njima
pojedinagno. No kada se pogledaju detalji svakog lika, ono $to posjeduju i $to
dobivaju tijekom putovanja, jasno se moze primijetiti stii Milene Canonero.
Primjerice, Francisovi vanjski zavoji pokazuju njegovu potrebu za unutarnjim
ozdravljenjem zbog gubitka oca, ali u isto vrijeme, zbog velikih zavoja ne
moze se vidjeti ozbiljnost njegovih rana. Peter inzistira na tome da nosi oCeve
naocCale s dioptrijom unato€ tome Sto mu izazivaju ozbiljnu glavobolju.
Takoder, on nosi i ,kutiju smrti" s otrovnom zmijom u njoj. To upucuje da Peter
razmislja o vlastitoj smrtnosti dok ocfekuje svoje prvo dijete i bjezi od
predstoje¢ih duznosti kao oca. Odgovore trazi doslovno kroz naoCale svog

oca. Jack, najmladi od njih trojice, poku$ava se suociti s ¢injenicom da mora
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postati muskarac nakon Sto je izgubio oca. Tijekom flashbacka na pogrebu,
Jack nema dlake na licu, ali kada se braca prvi put sretnu godinu dana kasnije
u Indiji, on ima brkove i zaokupljen je ljubavhom vezom u Parizu. Kao $to je
navedeno, svaki od njih nosi razli€itu nijansu sive, turobnu boju koja odrazava
njihov unutarnji nemir, no koja je suprotstavljena elementom iz vanjskog
svijeta - nizom jarko narancastih kofera koje su brac¢a naslijedila od svog
preminulog oca. Ru¢no oslikani od strane Andersonova brata Erica, ovi su
koferi rezultat suradnje izmedu Canonero, Andersona, Marca Jacobsa i Louisa
Vuittona. Njihovi topli tonovi odrazavaju boje okoline. No njihova vaznija
funkcija je utjeloviti fiziCku i emocionalnu prtljagu koje ¢e se braca osloboditi
na kraju filma. Braca doslovno vuku kofere koje su naslijedili od oca, $to
kulminira klasi€hom Andersonovom usporenom scenom u kojoj bra¢a, dok
jure za vlakom, bacaju o¢evu metafori¢ku i doslovnu prtliagu u pokusSaju da

uskocCe u vlak. [11]

Slika 19: Kadar iz filma The Darjeeling Limited (2007.)

Za film The Grand Budapest Hotel (2014.) Canonero je koristila bogate boje,
uglavnom ljubiastu, crvenu, ruzi€astu i Zutu, kako bi stvorila bajkovito
okruzenje s uniformama koje izgledaju uvjerljivo ali opet u isto vrijeme daju
umijetni, artificijelni dojam. Stil i kroj hotelskih uniformi vjerni su razdoblju 1930-

ih, ali boja koja je koriStena za njih, u pravilu, ne povezuje se s hotelskim
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uniformama. Zeroova uniforma portira varijacija je Gustavove uniforme vratara
zbog ¢ega gledatelji lako povezuju te likove, te na neki na¢in mogu ocekivati
da ¢e se njihove sudbine ispreplitati kroz film. Tijekom filma gledatelji
upoznaju i vratare iz drugih hotela, a upravo preko uniformi, koje su sve
prakti¢ki varijacije Gustavove uniforme u razli€itim bojama, mogu lakSe uoditi

vezu, odnosno povezanost svih tih vratara. [13]

Slika 20: Fotografija sa seta filma The Grand Budapest Hotel (2014.)

Nadalje, sivo-crne vojniCke uniforme dizajnirane su na temelju spajanja
razliitih vojnih uniformi iz raznih izvora. Anderson nije zelio da vojnicke
uniforme budu specifiCne ni povijesno vjerodostojne izbjegavajuéi, pritom, i
tipicne zelene vojnicke boje. Anderson je u scenariju opisao lik Madame D kao
vrlo bogatu kolekcionarku umjetnina staru oko 90 godina, ekscentri¢nu i lijepu.
.Kao §to je Wes zamislio, ona skuplja Klimta, pa sam otisnula Klimtom
inspiriran uzorak za njezine kostime od barSuna. Cijeli izgled sam dizajnirala u
Photoshopu, uklju€ujuci frizuru i SeSir koji ide uz nju.“ — Milena Canonero. Za
garderobu lika Madame D, Canonero je bila inspirirana slikama Gustavea

Klimta, Tamare De Lempicke, Keesa van Dongena i Georgea Grosza. [13]
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Slika 21: K. van Dongen, Portrait D'Alicia Alanova (lijevo); G. Klimt, Portrait of

Adele Boch-Bauer | (u sredini); T. De Lempicka, Les Confidences (desno) [11]
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Slika 22: G. Grosz, Ghosts (lijevo); G. Klimt, Tree of Life,
Stoclet Frieze (desno) [11]

Slika 23: Kadar iz filma The Grand Budapest Hotel (2014.) [11]
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Ve¢ je istaknuto kako je Wes Anderson veliki poklonik francuske
kinematografije, a pogotovo francuskog novog vala. S filmom The French
Dispatch Anderson i doslovno odaje pocast francuskoj kinematografiji, barem
kada je vizualni aspekt u pitanju. Radnja filma smjeStena je u fiktivni gradi¢
Ennui-Sur-Blasé u Francuskoj, sedamdesetih godina dvadesetog stoljeca. To
je dopustilo Andersonu, odnosno kostimografkinji Mileni Canonero, da
inspiraciju potraze upravo u francuskoj kinematografiji kao i modnim stilovima

tog vremena. [11][13]

FRANCES McDORMAND LEA SEYDOUX OWEN WILSON TILDA SWINTON
<Lt REPNTE frisiind < Hemam IZEAAC » I

Slika 24: Kostimi iz filma The French Dispatch (2021.) [19]

Primjer iz filma je kostim lika Herbsainta Sazeraca (Owen Wilson) koji se
pojavljuje u tamnozelenim kaki hlatama i bez puloveru dugih rukava,
upotpunjen crnom beretkom i kamerom oko vrata. Njegov vintage narancasti
bicikl nije samo stilizirani nacin putovanja veé¢ i simbol Sarmantne priviaénosti
okruzenja. Kao klasi¢ni izvjestitelj i po odijevanju i po pona$anju, Sazerac
djeluje kao poznati vodi¢ publici. Ovim kostimom Canonero je spojila tipi¢nu
francusku eleganciju s prakticnom novinarskom estetikom New Yorkera,
ameri¢kog Casopisa koji je bio klju€na narativna inspiracija za film. Jo$ jedan
primjer iz filma je i lik melodramatiCne J. K. L. Berensen (Tilda Swinton) koja
predstavija pricu o zatvoreniku koji je postao umjetnik u segmentu ,The
Concrete Masterpiece®.
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Berensen je u narancasto-Zutoj odjeci, crvene kose i sa zlatnim nakitom.
Njezino kostimiranje potvrduje teatralnu i umjetni¢ku pricu koju kazuje, kao i
njezinu zaljubljenost u umjetnika, lika Mosesa Rosenthalera (Benicio Del

Toro).

7. Zakljuéak

Vizualna naracija, toCnije, naracija u pokretnim slikama je ono Sto najviSe
razlikuje umjetnost filma naspram drugih umjetnosti. Povezati i dovesti u vezu
odredeni sadrzaj priCe s nekom odabranom vizualnom formom koja je
dominanto pokretna, dakle, koja ukljuCuje element temporalnosti, vremenskog
trajanja, upravo je onaj elemenat koji izdvaja film od drugih ,stati¢nih“ vizualnih
umijetnosti (slikarstva, grafike, kiparstva, fotografije...). Imajuéi na raspolaganju
vrijeme, tj. vremensko trajanje, filmska umjetnost moze inkorporirati razlicite
vizualne elemente u svojim nebrojenim mijenama i varijacijama (kompozicije,
planovi, rakursi, boje, kostimi...) i time stvarati i omoguditi potencijalno bogat
kaleidoskop necije redateljske vizije.

Imajuéi to u vidu, redatelj Wes Anderson pripada upravo onim filmskim
stvarateljima koji na vizualno vrlo zanimljiv nacin prikazuju gledateljima svoju
osebujnu viziju svijeta. Ve¢ je s prvim filmom Anderson definirao svoj
specifiCan stil koji je tijekom karijere nadogradivao, drzeéi se pritom uvijek
pravila koja je jasno postavio. Rezultat toga je vrlo specifian, ponajprije
vizualni, ali i opcCenito redateljski stil, koji se lako s njim asocira i Cini
prepoznatljivim njegove filmove.

U tom smislu moze se reci kako je, u svom dosadasSnjem radu, upravo onaj
neizostavni aspekt koji neki film &ini filmom - vizualna naracija — redatelj Wes

Anderson doveo do izuzetno bogatih i upecatljivih rezultata.
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LIKOVNA RJESENJA U INTERIJERU SAMOSTANA
SV. KATARINE | CRKVE UZNESENJA BDM U KRESEVU

Sazetak: Ovaj Clanak istraZzuje kljuéne aspekte prostornog preuredenja
interijera samostana i crkve u KreSevu, s posebnim naglaskom na umjetnicke
intervencije koje su omogucile uskladivanje tradicije i modernih umjetnickih
tendencija. Kroz detaljan pregled elementa kao $to su oltarni mozaik, ambon,
krstionica, oltar, tabernakul i drugi vazni segmenti, razmotrit ¢e se kako je
preuredenje omogucilo stvaranje prostora koji zadovoljava estetske,
funkcionalne i duhovne potrebe zajednice, a istovremeno &uva duboku
povijesnu i kulturnu bastinu. Preuredenje interijera samostana sv. Kate i crkve
Uznesenja Blazene Djevice Marije u KreSevu predstavlja vazan trenutak u
kulturnoj i duhovnoj povijesti ovog povijesnog kompleksa. Rekonstrukcija nije
bila samo tehnicka obnova prostora, ve¢ duboko promisljanje o simbolici,
estetici i funkcionalnosti vjerskog prostora. Svaki element preuredenja bio je
pazljivo razmotren i izveden s ciljiem o€uvanja autentiCnosti prostora, ¢ime je
omoguceno da crkva zadrZi svoju povijesnu vaznost, dok istodobno postaje

prostor za suvremene duhovne prakse.
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ART SOLUTIONS IN THE INTERIOR OF THE MONASTERY OF
ST. CATHERINE AND THE CHURCH OF THE ASSUMPTION
OF THE BLESSED ONE IN KRESEVO

Abstract: This article explores key aspects of the spatial redevelopment of the
interior of the monastery and church in KreSevo, with a special emphasis on
the artistic interventions that enabled the harmonization of tradition and
modern artistic tendencies. Through a detailed review of elements such as the
altar mosaic, ambo, baptistery, altar, tabernacle and other important
segments, it will be considered how the redevelopment enabled the creation of
a space that meets the aesthetic, functional and spiritual needs of the
community, while at the same time preserving a deep historical and cultural
heritage. The redevelopment of the interior of the monastery of St. Kate and
the church of the Assumption of the Blessed Virgin Mary in KreSevo
represents an important moment in the cultural and spiritual history of this
historical complex. The reconstruction was not just a technical renovation of
the space, but a deep reflection on the symbolism, aesthetics and functionality
of the religious space. Each element of the redevelopment was carefully
considered and implemented with the aim of preserving the authenticity of the
space, which allowed the church to maintain its historical importance, while at

the same time becoming a space for contemporary spiritual practices.
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1. Uvod

Kroz viSestoljetnu povijest kr§¢anske sakralne umjetnosti, Crkva je iznimno
vieSsto znala rabiti sredstva umjetniCke stvaralatke moéi, duhovno
oplemenjujuéi hram Bozji sve modernijim likovnim rjeSenjima prilagodenim
liturgijskoj reformi. U umijetnickom miljeu se komponente sakralnog izdizu
iznad pukih motiva, preko njih umjetnic¢ko djelo postaje ,svetije“.

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 umijetnik je traZio vlastitu
formu, uzimao veé postojeCe tradicionalne vrijednosti, istodobno ih
nadogradujuci novim, njemu vaznim vrijednostima. Otuda moralni i religiozni
zahtjevi umjetnickog djela, koji se ne sastoje od teZnje da umjetnost uci
moralu i religiji (jer je u tom slu€aju rije€ o retorici, a ne o umjetnosti), ve¢ od
potrebe da stav umjetnika bude proZet moralnom ozbiljnos¢u te stremljenjem k
beskona&nom i univerzalnom.

Medu temeljnim pitanjima znanstvene povijesti umjetnosti je pitanje
Jnterpretacije, koja ima osobitu teZinu i vaznost u stvaranju nekog
umjetnickog djela. Interpretirati djelo likovne umjetnosti znaci, prema
uvrijezenom misljenju, izloziti neSto od umjetni¢kog djela koje stoji vidljivo

nasim oCima i koje ne treba tek iznova stvarati.

2. Povijesni zna€aj rekonstrukcije

Samostan i crkva u KreSevu, smjesSteni u srcu bosanskohercegovackog kraja,
¢ine nezaobilazan duhovni i kulturni centar koji nosi bogatu povijest i tradiciju.
Samostan i crkva koja datira jo§ iz XIV. stolje¢a, kroz povijest je dozivjela
brojne promjene, prilagodbe i nadogradnje. lako su prostorije samostana i

crkve oduvijek bile sredista vjerskog Zivota i meditacije, potreba za prostornim
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preuredenjem postala je nuznost u skladu s modernim potrebama i duhovnim
zahtjevima zajednice.

Preuredenije interijera crkve sv. Uznesenja BDM u KreSevu predstavlja sintezu
povijesti, vjere, duhovnosti i umjetnosti. Ova rekonstrukcija ne samo da
osnazuje vizualni identitet crkve, ve¢ omogucduje i dublje duhovno povezivanje
vjernika s prostorom. Ostvaren je prostor koji ne samo da zadovoljava
estetske i funkcionalne potrebe, ve¢ nudi i novo iskustvo duhovnosti,
stvaraju¢i most izmedu proslosti i sadasnjosti, tradicije i modernog izraza.
Preuredenje interijera ovog svetog kompleksa nije samo tehnicka intervencija;
rije€ je o projektu koji spaja povijest i suvremenost, umjetnost i duhovnost.
Kroz pomno planiranu rekonstrukciju, prostor je prilagoden potrebama
vjernika, ali je oCuvao i svoju autentiCnhost i simboliku. Ideja je da se
rekonstrukciji pristupi s jasnim ciljem — stvaranju prostora koji nece biti samo
duhovno inspirativan, ve¢ i vizualno i likovno dojmljiv. Rekonstrukcija je vazan
¢in oCuvanja kulturno-historijskog naslijeda. Svaki element preuredenja bio je
minuciozno razmotren i izveden s ciliem oCuvanja autenti¢nosti prostora, ¢ime
je omoguceno da crkva zadrzi svoju povijesnu vaznost, dok istodobno postaje

prostorom za suvremene duhovne prakse.

3. Projekt preuredenja — potrebe, nadahnugée i vizija

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 umijetnik donosi sud o prikladnosti teme ili
sadrzaja. Nerijetko se dogada da se nesvjesno odabire upravo ono $Sto se
postiglo. Katkad se rjeSenje pojavljuje kako 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
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zanimljivo; ono naprosto vapi da ga struénjaci rasclane jer je necitko za golo
oko. Stvaralacki ¢in, u kojem bljesne iskon umjetni¢kog djela, zove se
nadahnuce (sa stajaliSta duhovnog promatranja) ili ¢ak improvizacija (ve¢ s
poletka oblikovanja). Ona obuhvacéa jo$ neodijeljeni ,globalni" karakter, otkud
se namece rasclanjivanje i oblikovanje, $to u umjetniku stvara nemir sve dok
se ne ostvari potpuno jasna oblikovna ideja. [3]

U procesu nastajanja umjetni¢kog 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 biti uspjesno napraviljeno. Medutim, kad
nadahnuce dolazi iz puke dosjetke i pritom se ne nadovezuje na prethodan
rad, taj rad unaprijed je osuden na neuspjeh.

Svaki umjetnik zna da se inspiracija ili nadahnuce javljaju upravo kao mrlja
neke sjene, boje, oblika ili, pak, neke zamisli. Isto tako, on zna da se njegov
rad sastoji u analizi upravo te mrlje, boje, sjene ili ideje; da kroz doZivljeni
osjec€aj jasno prikaze (primjerice, u oblicima) kako je sijevnuo trenutak prvog
nadahnuc¢a. Nadahnuée pociva kako na karakteru umjetnika, tako i na samom
stvaranju, ali se ono sve viSe odreduje, obogacuje i rad€lanjuje nizom
susjednih nadahnuca drugog i tre¢eg reda, koja se uzajamno i s iskonskom
vizijom spajaju i stvaraju konkretan oblik umjetnickog djela. Zorni karakter, koji
se javlja u umijetniCku djelu, odreduje cCitav proces oblikovanja — sve do
zavrSetka umjetniCkog djela. On se razvija isprva isklju¢ivo u duhovnoj
predodzbi umjetnika, da bi potom (razvijen u predodzbi) dosegao svoje
odredenje-smisao te se tako 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,
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nastaju (pod povrSinskim prividom dubljeg oblikovanja istoga djela) nova
.koncepcija“ i novo oblikovanje.

Umijetnikovi stvaralacki dosezi nemalo puta pripisuju se 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 kritiar i estetiCar John Ruskin (1819.-1900.) razmislja o
prirodi umjetnika: ,Umjetnikova funkcija na ovom svijetu je da bude stvorenje

koje vidi i trepti®. [2]

3.1. Potrebe i prostor crkve prije preuredenja

Samostan sv. Katarine i crkva Uznesenja BDM u Kredevu, iako bogate
povijesti, suoCavali su se s oSteCenjima izazvanim vremenom, klimatskim
uvjetima i procesima starenja gradevinskog materijala. Preuredenje je bilo
nuzno kako bi se osigurala dugovjecnost objekta, oCuvala povijesna bastina i
sprijeCila daljnja oSte¢enja kljucnih elemenata poput freski, skulptura, vitraja i

drugih umjetnickih djela.

(1)
noeey
R ARA L

Qi

Slika 1: Crkva Uznesenja BDM, stanje prije rekonstrukcije
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Liturgijske potrebe, kao i organizacija vjerskog Zivota, mijenjaju se i razvijaju s
vremenom. Tradicionalni crkveni prostori, iako duhovno znaéajni, ponekad ne
udovoljavaju modernim zahtjevima vjerniCke zajednice. Preuredenje interijera
omogucilo je stvaranje prostora koji je funkcionalniji za suvremene liturgijske
obrede i zajedniCke aktivnosti, poput boljeg smjestaja oltara, ambona i

krstionice.

Slika 2: Prostor crkve nakon rekonstrukcije prve faze

3.2. Poboljsanje duhovnog iskustva i estetike prostora

Vjernici i posjetitelji crkve trebaju dozivjeti prostor kao mjesto molitve,
meditacije i duhovnog uzdizanja. Preuredenje je omogucilo stvaranje
ambijenta koji olakSava i produbljuje duhovnu povezanost. Pomocu
umjetnickih intervencija, poput oltarnog mozaika, ambona, krstionice,
tabernakula i paZljivo odabranih materijala, prostor je postao vizualno

povezaniji i emotivno duhovniji.
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Slika 3: Pogled prema koru

3.3. Estetska vrijednost umjetnickog djela

Za razliku od logike, koja predstavlja znanost o oblicima istine, estetika je
znanost o oblicima lijepote. Za estetiCara Grlica (1923.-1984.), 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 buduc¢nosti. [4] [6]

Kompleksnost umjetni¢kog djela ogleda se i u njegovoj dozivljenoj raznolikosti.
Ono je uvjetovano kako psiholoSkim, socioloSkim i stilsko-povijesnim, tako i
nenadomijestivim 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 znafenje nekoga djela mijeSa s njegovom pravom
umjetnickom vrijednoS¢u. Jasna je Cinjenica da, ako se ne prihvati, odnosno
ne shvati kompleksnost umjetni¢kog djela (prepletanja motiva, viSeznacnost
simbola, misljenja sadrzajnih i formalnih elemenata i titraji u tonalitetu nekog
umjetnika koji se ne mogu analizirati) — odbacuje se najbolji dio onoga Sto

pruza umjetnost. Svako znanstveno razmatranje umjetnosti plaéa dobivenu
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Spoznaju razaranjem neposrednog i, na koncu, nenadomjestivog umjetnickog
doZivljaja. Estetska se svojstvenost umijetniCkog djela ne ponistava
neumjetni¢kom prirodom svojeg podrijetla i izvanumjetni¢kim ciljevima svojeg
zacCetnika. Umjetni¢ka kvaliteta ima malo ili nimalo poveznica s okolno$c¢u da
djelo sluzi umjetniku za rjeSavanje osobnih problema. Postojeci elementi
nekog umjetni¢kog 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 trenuta¢ne
pojave; one omogucuju djelo, ali ne sadrze tvar od koje su izradene. Ovdje se
izravno pokazuju povijesno-estetske pretpostavke umjetniCko-povijesnog
stajalista, gdje je umjetni¢ko-povijesni materijal ,forma“ uporabljena samo radi
demonstracije temeljnih pojmova. Umjetnikova je zadaca temeljne pojmove
preispitati vlastitim umjetniCkim doZivljajima i vlastitom slikom povijesti.
Povjesni¢ar 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“. Razliite
etape puta kojim umijetnik ide od jednog motiva do drugog, osobnim
razmisljanjima kroz ono umjetnicko, mijenjaju vrijednosti na kojima se zasniva
estetski u€inak umjetnickoga djela. ,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 obiljezZje
umjetniCkog djela. Estetika se, kao ,znanost o umjetnosti”, ujedno definira i
kao ,znanost o lijepom“. Shodno tome, izmedu pojma umjetnosti i pojma
ljepoga nerijetko se stavlja 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
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opovrgavanja tradicionalnih estetickih 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 logicki,
pojam umijetnosti je u Sirini veéi od pojma ,umjetnicki 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. [2] [3]

Slika 4: Vizualizacija prostora

UmjetniCka sredstva sublimacije, simbolizacije i kompenzacije imaju jednu
zajedni¢ku crtu, a to je dinami¢na priroda umjetni¢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 moze dati
umjetnicko djelo. Kona¢an sud o nekom umijetnickom djelu (ili samome

umijetniku) nije uvijek stvar pojedinca, ve¢ plod mnogih narastaja, koji ga
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zajedno mogu viSestrano rasvijetliti. Spoznati ono istinsko u djelu moze samo
onaj koji je spreman obnoviti umjetnikov dozivljaj ostvaren u njemu.

Francuski knjizevni kriti€ar M. Ferdinand Brunetiere (1849.-1906.) drzi
umjetnost nemoralnom jer se njezin predmet odnosi ne samo na osjetilno,
nego i na pohotno u prirodi. [5]

Filozof Jacques Maritain (1882.-1973.) piSe: ,Ljepota za kojom umijetnik tezi
stvara uzitak, ali to je duhovni uZitak koji nema nista zajednicko 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. Umjetni¢ka
djela proizvode radost ili intelektualni uzitak, ali ta se radost ne osjeca u
samom ¢&inu spoznaje. Bilo bi bolje reéi da se radost izlijeva iz tog ¢ina kad
predmet spoznaje savrSeno zadovolji ljudski um". Radost je, samim time, znak

postignutog umjetni¢kog zadovoljstva. [3] [4]

4. Osvjezavanje prostora u skladu s modernim umjetniékim

izrazom

Stvaranje umjetni¢kog djela je ¢in kojim se izvrSava ne samo jedna umjetni¢ka
i intelektualna spekulacija, nego i jedan bitan tehniki postupak. Ne smije se
izgubiti iz vida iznimno vazna €injenica: autor je taj koji izborom i primjenom
tehnike pruza djelu ne samo izvrsnost, negoli ¢ak i njegovu egzistenciju, u
punom smislu te rije€i. lzraz se takoder tumaci kao integralni dio
elementarnog, opazajuceg procesa. Katkad se za njega kaze kako je
opazanje produkt maste, 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 vrijednost, normu i sud o samome djelu.
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Slika 5: Vizualizacija prostora

Kad je rijeC o sakralnoj umjetnosti, gotovo se uvijek postavlja pitanje otkud
dolazi izvor svetosti nekog umjetni¢kog djela. Svetost je klju¢na komponenta
koja posvecéeni prostor obavija koprenastom simbolikom, jer projektiranje
oltarne slike ne moze se promatrati tek kao pitanje pukog ukrasavanja. Naime,
sakralna umjetnost crkvi daje zavrsni element koji pretvara dvoranu Stovanja u
nagovjestaj dvorane nebeskoga slavlja. Sakralna umjetni¢ka djela oduvijek
tragaju za novim oblicima kroz koje ¢e jasnije izraziti vlastitu formu i smisao, a
pritom zadrzati i one vecC provjerene oblike i forme. U svakom je vremenu
sakralna umjetnost trazila svoje putove te pronalazila naline na koje

progovara o temeljnim pitanjima dok traga za smislom svojega postojanja.
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Slika 6: Mozaik, muransko staklo

Prvotna ideja bila je da oltarna slika u prezbiteriju crkve franjevackog
samostana sv. Katarine u KreSevu (vidjeti slike 4. i 6.) bude s tematskim
prikazom Krista (Prepoznase ga u lomljenju kruha). Kompozicijski je slika
nacinjena tako da je u njezinu srediSnjem dijelu naglasak isklju€ivo na liku
Krista. Dva apostola, koja se svojom bofnom postavkom (profilom) nalaze
Kristu s jedne i druge strane, usmjeravaju promatra¢a na centralni dio slike.
Takvom se kompozicijom Zeljelo vjernike Sto viSe povezati s Kristom kao
srediSnjom figurom unutar crkve. Struktura mozaika u svojoj pozadini ima
konkavno-dinami¢an oblik, kojim se dodatno stavlja naglasak na samoga
Krista. Struktura ploha je usithjena, a aglomeracijskom metodom tretiranja
forme uspostavio se kompatibilan odnos i povezanost s ostalim umjetnickim
radovima u crkvi. Takvim nac¢inom dinami¢nosti forme, sredidnji dio crkve
(prezbiterij) u konacnici je postao najistaknutijim, a samim time i najsvec€anijim
dijelom crkvenog zdanja. Stoga je i slika izvedena najsve€anijom slikarskom
tehnikom — mozaikom, u dimenzijama 6x8 metara.
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Slika 7: Nastajanje mozaika, muransko staklo

Premda su povijest i tradicija crkve i samostana neizbrisivi dijelovi njihova
identiteta, preuredenje je omogucilo da se prostor i u buducénosti razvija u
skladu s modernim umijetni¢kim i arhitektonskim trendovima. Integracija
suvremenog umijetni¢kog izraza kroz umijetnicki rad ucinila je da prostor zadrzi
svoju duhovnu i kulturnu vrijednost, ali i otvori za novi umjetnicki jezik i

pristupe koji se uskladuju s danasnjim potrebama vjernika i posijetitelja.
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Slika 8: Skica krstionice Slika 9: Idejno rjeSenje krstionice

Postoje tumacenja kako su prikazivanja u pojednostavljenoj formi tek pokusaiji
>,uma“ da ucini razumljivijom ,osjetiinu“ okolinu, koja se time pokuSava
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 neizbjeZznim preduvjetom vizualnog razumijevanja. Stoga
krstionica kreSevske crkve uspjeSno spaja elemente tradicionalne kr§¢anske
simbolike s modernim umjetniCkim pristupima. Tradicionalno, krstionica je u
crkvi oduvijek mjesto posveceno sakramentu, Cesto smijeSteno u blizini
glavnog ulaza u crkvu jer samo krstenje predstavlja svojevrsni ,ulazak® u
krScansku zajednicu. U novom dizajnu, pak, krstionica unutar crkve u KreSevu
(vidjeti sliku 9.) smjeStena je desno od oltara. Pri njezinoj izradi koriSteni su
materijali koji odrazavaju tradiciju (poput kamena), ali u kombinaciji modernih i
tradicionalnih formi, ¢ime se stvara kontrast izmedu starog i novog, uz
istodobno odrazavanje duboke povezanosti s kr§¢anskom simbolikom.

Kamen — iznimno Cesto koristen materijal u izradi krstionica — simbolizira

Cvrstinu vjere i postojanost Kristove prisutnosti, a moderni elementi (poput
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bronce) unose dinamiku, refleksiju i svjetlost u cijeli sakralni prostor. Koristenje
Cistih, stiliziranih formi, pak, moze se promatrati kao simbol proc¢iséenja, dok
svjetlost koja dopire u taj prostor stvara osjecaj otvorenosti i duhovne
uzviSenosti.

AHBON  PROCELIE

Slika 10: Skica ambona Slika 11: Vizualizacija ambona u prostoru

Ambon nije samo fiziCki objekt, ve¢ ima snaznu simbolicku funkciju u
crkvenom prostoru. On oznaava mjesto gdje vjernici dolaze u kontakt s
BoZjom Rijecju, koja je temelj krS¢anske vjere i Zivota. Ambon je, dakle, most
izmedu vjernika i svetih tekstova, CineCi RijeC Bozju pristupacnom i
relevantnom u svakidasnjem duhovnom zivotu.

U kreSevskoj crkvi ambon (vidjeti sliku 11.) je projektiran tako da odrazava
duhovni znacaj cjelokupnog prostora, ali istovremeno i integrira i povezuje
suvremene umjetniCke i klasi¢ne arhitektonske elemente i pristupe. Kroz
preuredenje, ambon je postao ne samo funkcionalni objekt, ve¢ i zasebni

umjetnicki komad koji se savrSeno uklapa u vizuru prostora.

66



UmijetniCke promjene usmjerene su tek na stvaranje prostora koji potiCe tiSinu,
introspekciju i povezanost s duhovnim svijetom, €ineci svakidasnju molitvu i
liturgiju jo$ dubljim iskustvom.

Oltar, kao najsvetiji element crkve, mjesto je na kojem se obavljaju
sakramenti, s naglaskom na euharistiju. Oltar je i u kreSevskoj crkvi klju¢na
toc¢ka koja priziva pozornost vjernika, ali i srediSnje mjesto molitve i duhovnog
uzdizanja. Upravo zbog toga, preuredenje oltara modernim umijetnic¢kim
intervencijama (kombinacijom kamena i bronce) te povezivanje sa slikom
oltarnog mozaika unosi novu simboliku u prostor, pritom ne naruSavajuci nista
tradicionalno. Oltar je mjesto ne samo liturgijskog okupljanja, nego i duhovnog
povezivanja s Bozjom prisutno$¢u. Stoga se u njegovoj modernoj izvedbi
materijali poput kamena i bronce i koriste kako bi se stvorila uravnoteZena
simbioza materijalnosti i duhovnosti. U crkvi u KreSevu (vidjeti sliku 13.) oltar
posjeduje elemente koji naglasavaju jednostavnost, ali imaju i duboko
simboli¢ko znacCenje: proZzimanje viSe njegovih tema i motiva ujedno
predstavlja jedinstvo Kristova tijela i krvi. Tijekom njegova preuredenja oltar je
postajao sve moderniji, a usput je zadrzao svoju temeljnu funkciju pruzanja
srediSnjega prostora za molitvu, obrede i refleksiju. Suvremenim pristupom
njegovoj obnovi svakako mu se nastojao dati umjetnicki pecat, ali bez
narusavanja duboke simbolike i svetosti koju oltar sobom nosi.
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Slika 13: Vizualizacija oltara u prostoru

Reljef tabernakula u crkvi u KreSevu (vidjeti slike 14. i 15.) osmiljen je u
bronci i predstavlja iznimno izraZzajan umjetniCki element koji spaja duboku
simboliku, vjerski kontekst i suvremeni umjetnicki izraz. Tabernakul, kao sveto
mjesto u crkvi koje Cuva Presveto, klju¢nim je dijelom svakog vjerskog
prostora, a njegova izvedba u bronci dodatno naglasava njegovu svetost i

trajnost.

Slika 14: Rad u procesu modelacije
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Tabernakul nije samo dekorativni element — on u sebi nosi i snaznu duhovnu
poruku. Koridtenje bronce — materijala koji simbolizira postojanost i trajnost —
daje ovom reljefu duboku simboliku vje€ne Bozje prisutnosti u crkvenom
prostoru. Njegova bronana izvedba omoguéava detaljan i snazan prikaz,
¢inec¢i ga jos povezanijim sa sredisnjim umjetni¢kim djelom — oltarom, s kojim
se posve prirodno uklapa u arhitekturu crkve, dok istodobno skupa privlace
fokus vjernika pozivajuci ih na kontemplaciju.

Sam dizajn reljefa moze sadrzavati motivske elemente poput prikaza simbola
svetosti, scena iz zivota Isusa Krista utemeljenih na liturgijskoj i teoloSkoj
tradiciji... U mnogim slu€ajevima, reljefi na tabernakulima predstavljaju
srediSnje sakramentalne trenutke, poput Kristova prikaza u obliku janjeta ili
prisutnosti Duha Svetoga, ¢ime se dodatno naglaSava duhovna vaznost ovoga
dijela crkvenog zdanja. Reljef u bronci, s obzirom na njegovu tehniku i
materijal, donosi suvremen pristup tradiciji, spajajuci estetsku ljepotu i duboko
duhovno znacenje, Cime postaje savrSenom poveznicom proslosti i
sada$njosti te sponom tradicionalnih liturgijskih elemenata s modernim
umijetnickim pristupom. Ovaj tabernakul ne samo da ukrasava crkvu, nego joj
udahnjuje i snaznu duhovnu dimenziju, pozivajuéi vjernike da u njegovoj blizini

osjete prisutnost svetosti Bozje ljubavi.

Slika 15: Tabernakul, bronca
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Evolucija moderne umjetnosti (kroz predmet i njegov paradigmati¢ni oblik
umjetni¢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 leZze u osnovi prirode te na
njihovo uzajamno djelovanje. Time oni izrazavaju harmoniju i disharmoniju,
dominaciju i koordinaciju, bliskost i kontrast, kretanje i mir, ravnotezu i
neuravnotezenost. Gledajuc¢i obrnuto — s gledidta forme, osnovni nepredmetni
sklopovi nisu apstraktni, ve¢ pravi elementi poimanja — gradbeni je to materijal
kojeg umjetnik koristi prikazujuci strukturu svijeta kakvu njegov temperament i

nagon osmisljavaju. [1]

Slika 16: Stanje crkve prije rekonstrukcije interijera
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Slika 17: Stanje crkve nakon rekonstrukcije interijera

Zasto je umjetnicko djelo uopée nacinjeno, i zbog €ega upravo na takav
nacin?! Psiholozi razmatraju funkciju i djelovanje umijetnickog djela unutar
postojeceg ambijenta. Zbog €ega ono izgleda kako izgleda, zbog ¢ega govori
ono $to govori? Svako izravno tematiziranje svega umjetni¢kog unaprijed je
osudeno na puko umnazanje sudova o umijetniCkom, pri ¢emu je posve
onemoguceno istinsko 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 prikladnih da ga, makar
privremeno, izmiruju sa strogoséu zivota. Doista, umjetnost smiruje samim

time Sto prijete¢em kaosu daje svrhu, smisao i znacCenje.
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5. Zaklju€ak

Prostorno preuredenje interijera crkve i samostana u KreSevu predstavlja
vazan iskorak u ocuvanju kulturne bastine, ali i u stvaranju prostora koji
ujedinjuje duh suvremenosti i duhovnosti. Kroz minuciozno promisliene
umijetnicke intervencije poput oltarnog mozaika, rekonstrukcije oltara, ambona
i krstionice, obnovljeni interijer ne samo da zadovoljava funkcionalne i
liturgijske potrebe, vec postaje i prostor koji potiCe duhovnu introspekciju i
meditaciju.

UspjeSno uskladujuéi tradicionalnu simboliku i umjetni¢ki izraz s modernim
pristupima, preuredenje je omogucilo stvaranje ambijenta koji je povezan s
povijeS¢u, ali i prilagoden potrebama suvremenih vjernika. Svaki element
prostora, od pomno odabranih materijala pa sve do umijetniCkih detalja,
doprinosi stvaranju okruzZenja koje nije samo vizualno dojmljivo, nego i
duhovno inspirativno.

Preuredenje crkve u KreSevu proizvelo je ambijent u kojem vjernici imaju
prigodu osjetiti duboku povezanost s duhovnim svijetom, dok istodobno
uoCavaju i nove umijetniCke vrijednosti. Ostvareni balans izmedu proSlosti i
sadasnjosti, ali i tradicije i moderniteta, €ini crkvu u KreSevu jedinstvenim
duhovnim sredistem koje ne samo da Cuva, nego i ozZivljava viSestoljetnu
kulturnu bastinu, udahnjujuéi u nju svjez dah duhovnosti i ¢aroliju suvremene

umjetnosti.
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1. Uvod

U vremenu kada je drustvo bilo usmjereno na materijalnu egzistenciju i nije
imalo ni volje ni vremena za istrazivanje Cistih emocija i duha, umjetnici su,
vodeni svojom vizionarskom snagom (franc. avant-garde — ispred svih), krocili
ispred svoje publike. Priblizavajuéi se motivu s namjerom da doc¢araju njegovu
sustinu, umjetnici su stvarali slike koje izgledaju kao da su ,oslikane iznutra®.
U tom procesu udaljavali su se od konkretnih predmeta, usmjeravajuéi se na
Ciste likovne elemente poput linije, boje, konture i kompozicije. Slika vise nije
bila prikaz opipljivog svijeta, ve¢ odraz unutrasnjeg stanja duha i duse, bez
teZnje da imitira stvarnost. [1]

Geometrijska apstrakcija kao umijetniCki pravac odlikuje se istraZivanjem
oblika, linija i boja kako bi se stvorile vizualne kompozicije koje prelaze granice
konkretne stvarnosti. Ovaj stil, duboko ukorijenjen u modernizmu, Cesto koristi
apstraktne prikaze prirodnih formi, istovremeno istrazujuéi simboliku koja iz
njih proizlazi. Priroda, sa svojim neograni¢enim bogatstvom oblika i struktura,
sluzi kao vjeCna inspiracija umjetnicima. Od simetrije cvjetova i spiralnih
struktura puzevih kucica do suptilnih zakrivijenih linija rijeCnih tokova, prirodni
svijet predstavlja neiscrpan izvor motiva za apstraktne interpretacije.
Geometrijska apstrakcija gradi se kroz simboliku prirodnih formi i ne samo da
proucava fizicke karakteristike prirode, nego istrazuje i dublje znacenje koje ti
oblici nose. Kroz razmatranje teorijskih postavki i analiza konkretnih primjera
iz povijesti umjetnosti i suvremenih praksi, nastojat ¢e se prikazati na koji
nacin umijetnici transformiraju prirodne motive u apstraktne izraze, otkrivajuci

slojeve znacCenja koji su Cesto skriveni u svakodnevnom iskustvu [1] [5].
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2. Geometrijska i organska apstrakcija

2.1. Opcenito

Apstraktna umjetnost pojavijuje se pocetkom 20. stolje¢éa kao jedan od
pravaca moderne umijetnosti. Za razliku od dotadasnjih stilova, ne
usredotoCuje se na prikaz stvarnosti, ve¢ tezi izrazavanju kroz osnovne
likovne elemente poput boje, linije i oblika. Tema viSe nije vazna, naglasak je
na osjecaju i dojmu koji djelo ostavlja. lako se odredeni elementi apstrakcije
mogu nhaslutiti u djelima slikara poput Paula Cézannea, Clauda Moneta,
Henrija Matissea te predstavnika fovizma, za zaletnika prave apstraktne
umjetnosti smatra se Vasilij Kandinski, koji je 1910. godine naslikao prvu
apstraktnu sliku. [1]

Tijekom 1920-ih godina formiraju se svi kljuni pravci apstrakine umjetnosti
koji ¢e obiljeziti razdoblje do sredine 1940-ih. Uz Kandinskoga i Mondriana,
znacajni su i Paul Klee te umjetnici povezani s Bauhausom, poput Johannesa
Ittena i Josefa Albersa. Unutar ruskog konstruktivizma istaknuti su i Naum
Gabo te El Lisicki. [1]

Nakon Drugog svjetskog rata apstrakino slikarstvo nastavija se razvijati
paralelno u Europi i Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama, gdje se javlja nova
umjetni¢ka struja, apstraktni ekspresionizam, Ciji je najpoznatiji predstavnik
americki slikar Jackson Pollock.

2.2. Geometrijska apstrakcija unutar apstraktnog slikarstva

Apstrakcija nije neSto neprirodno ili umjetno stvoreno. Primjerice,
mikroskopske slike ¢esto ne nalikuju niCemu Sto bi se moglo vidjeti golim
okom; njihova struktura i oblik djeluju apstraktno, premda prikazuju samu srz
stvarnosti — materiju u njezinoj najkonkretnijoj formi. Sli€no tome, pojedine
avionske, satelitske ili svemirske snimke svojim vizualnim karakteristikama
izuzetno podsjecaju na apstraktna umijetnicka djela, do te mjere da ih je
ponekad moguce zamijeniti. Neke apstraktne slike uspjele su izraziti osjecaj
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besteZinskog stanja, negirajuci tradicionalnu orijentaciju slike — izostanak
pojmova ,gore“ i ,dolje“ izazvao je tadasSnje neodobravanje publike. Ipak,
upravo su ti umijetnici, desetljeCima prije nego Sto su astronauti dozivjeli
svemir, intuitivno naslutili stanje oslobodeno zemaljske gravitacije. Bas kao $to
priroda spontano stvara nepravilne, zakrivljene i organski oblikovane forme u
Zivim bi¢ima, nasuprot pravilnim, geometrijskim i kristalnim strukturama u
mineralima, tako se i unutar apstraktne umjetnosti javljaju dvije dominantne
vizualne struje: organska i geometrijska apstrakcija.

U isto vrileme kada se u razliCitim europskim kulturnim sredistima osjeéa
snazno avangardno gibanje, njegov najradikalniji oblik javlja se upravo u
Rusiji. Mnogi umijetnici tog razdoblja nastoje svojim idejama i djelovanjem
pridonijeti Oktobarskoj revoluciji, vjerujuéi da ¢e njihova umjetnost biti dio
novog drustvenog poretka. Medutim, unato¢ pocetnom entuzijazmu, sovjetski
rezim ubrzo odbacuje avangardne tendencije jer u umjetnosti pocinje
zahtijevati iskljuCivo sredstva politicke propagande i ideoloSke podloZnosti.
Geometrijsku apstrakciju kao umjetnicki pravac utemeljio je Kazimir Maljevi¢, a
njegov rad Crni kvadrat na bijelom polju iz 1913. godine smatra se djelom koje
najradikalnije prekida s dotadasnjom tradicijom likovnog izraza.

Ova slika simbolizira autorovo uvjerenje da je kontrast temeljna osnova svake
umjetnosti. Godine 1915. Maljevi¢ objavljuie manifest pod nazivom Od
kubizma do suprematizma, u kojem se zalaze za supremaciju Cistog osjecaja
u umjetnosti, stavljajuéi naglasak na unutarnje duhovno iskustvo, liSeno
prikazivanja stvarnih predmeta. TeZi stvaranju savrSene harmonije izmedu
oblika i boja putem nepredmetnih kompozicija sastavljenih od osnovnih
geometrijskih elemenata — kvadrata, kruga i trokuta. Suprematizam se definira
kao krajnji izraz umjetnosti u domeni apstrakcije, istiCuci njezinu neovisnost o
vanjskom svijetu i naraciji. MaljeviCev pristup karakterizira izraziti minimalizam
i stroga Cistoca forme, a najradikalniji primjer takve umijetnicke filozofije

predstavlja njegovo djelo.
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Bijeli kvadrat na bijelom polju, koje simbolizira potpunu redukciju oblika i kraj
figuracije. Utjecaj suprematizma nije ostao ograni¢en na slikarstvo, potaknuo
je i nastanak konstruktivizma u kiparstvu, koji se oslanja na racionalne
strukture, industrijske materijale i ideju funkcionalne umjetnosti, a imati ¢e

velik utjecaj na dizajn i arhitekturu 20. stoljeca. [1]

Slika 1: Piet Mondrian, Kompozicija s crvenim, plavim i Zutim, 1930. [6]

Piet Mondrian okre¢e se razumu, geometriji i matemati¢koj preciznosti,
nastoje¢i putem krajnje jednostavnosti izgraditi novu, univerzalnu viziju svijeta.
U svojem umijetni¢kom razvoju krece od prirodnog motiva, koji postupno
reducirajuéi, sustavno prevodi u apstraktnu kompoziciju. Taj proces doseze
vrhunac u stvaranju Cistog oblika geometrijske apstrakcije poznatog kao
neoplasticizam, ili De Stijl, prema nazivu nizozemskog &asopisa koji je

promicao ideje ovog pokreta. Mondrianova koncepcija konstruktivne
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umjetnosti imala je snaZan utjecaj na razvoj Skole Bauhaus, kao i na
cjelokupan pravac modernog dizajna i arhitekture. Njegove su slikarske
kompozicije temeljene na strogo definiranim odnosima horizontalnih i
vertikalnih crnih linija koje omeduju pravokutne plohe ispunjene trima
oshovnim bojama — crvenom, zutom i plavom. Ova izrazito reduktivna likovna
struktura odrazava njegovu teznju prema vizualnom skladu i univerzalnom
redu. Mondrian se istiCe kao majstor nesimetricne ravnoteze, a njegova
strogost u oblikovanju ploSnog slikarskog prostora potpuno isklju€uje bilo
kakvu povezanost s realistickim prikazom, dubinskim prostorom ili
subjektivnim izrazajem, karakteristi¢nim primjerice za ekspresionizam. [1] [5]

Vasilij Kandinski i Piet Mondrian smatraju se pionirima apstraktne umjetnosti,
no njihovi su pristupi temeljno razliciti, kako u teorijskom, tako i u vizualnom
smislu. Kandinski, voden duhovnim impulsima i teorijama sinestezije,
promatra umjetnost kao sredstvo izraZzavanja unutarnjeg svijeta i emocija.
Njegove apstraktne kompozicije Cesto su dinamiéne, fluidne i bogate bojama,
a u njihovoj strukturi prisutni su organski oblici, krivulje i sloZeni ritmovi. On
vjeruje u emocionalnu snhagu boje i linije, te svoju umjetnost temelji na
duhovnom iskustvu, ¢ime ostaje povezan s ekspresionistickim senzibilitetom.
Mondrian, s druge strane, tezi apsolutnom redu, harmoniji i racionalnosti.
Njegova umjetnost poCiva na strogoj geometriji, koristenju osnovnih boja i
linearnih elemenata. Za razliku od Kandinskog, on odbacuje svaki oblik
subjektivnosti i simbolike, zagovarajuci univerzalne estetske vrijednosti
temeljene na matematiCkoj logici i ravnotezi. Dok Kandinski stvara ,unutarnju®
umjetnost — intuitivnu i emotivnu, Mondrian razvija koncept ,vanjskog reda“ —
racionalnog i sistematiziranog pristupa likovnom izrazu. Njihovi razli€iti pogledi
odrazili su se i na razvoj umijetniCkih pravaca: Kandinski je svojim radom
snazno utjecao na razvoj ekspresivne i organske apstrakcije, dok je Mondrian
postavio temelje geometrijske apstrakcije, dizajna i arhitekture 20. stoljeca.

Utjecaj Mondrianove estetike vidljiv je ne samo u slikarstvu, vec i u oblikovanju
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namjestaja, interijera i grafickom dizajnu — primjerice, u radovima dizajnera
poput Gerrita Rietvelda ili u korporativnom identitetu brendova koji koriste

Cistu tipografiju i osnovne boje. [2]

Slika 2 : Vasilij Kandinski, Kompozicija VIII., 1923. [12]

2.3. Organska apstrakcija

Organska apstrakcija predstavlja pravac unutar apstraktne umjetnosti koji se
oslanja na prirodne, fluidne i nerijetko biomorfne forme, nasuprot strogo
definiranim geometrijskim strukturama. Za razliku od geometrijske apstrakcije,
koja tezi racionalnosti i univerzalnom redu, organska apstrakcija inspiraciju
pronalazi u nepravilnostima i spontanosti prirodnih oblika — poput linija tijela,
biljnih struktura, mikrobiolokih oblika ili kretanja vode i zraka. Umjetnici koji
pripadaju ovom pravcu nastoje izraziti unutarnje stanje, intuitivne impulse ili
univerzalne ritmove prirode kroz meke linije, zakrivljene oblike i slobodnu
kompoziciju. Organska apstrakcija Cesto djeluje sugestivno i emotivno,
ostavljajuci promatracu vecu slobodu u interpretaciji, te poziva na introspekciju

i duhovno promisljanje. Ovaj pravac osobito je doSao do izrazaja tijekom prve
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polovice 20. stolje¢a, a njegova estetika ostavila je snazan utjecaj ne samo na
slikarstvo, veC i na kiparstvo, arhitekturu i dizajn. Neki od najistaknutijih
predstavnika organske apstrakcije su Joan Mir6, Jean Arp, Hans Hofmann i
kasnije, u ameri¢kom kontekstu, umjetnici poput Arshilea Gorkyja i Helen
Frankenthaler.

Estetika organske apstrakcije nalazi inspiraciju u bioloSkim i prirodnim
pojavama, ali se ne oslanja na doslovnu reprodukciju, ve¢ na stvaranje
emocionalne i simboliCke asocijacije. Paleta boja Cesto je toplija, njeznija ili
eksperimentira s kontrastima, dok su povrSine obi¢no teksturalno bogate i
pune pokreta. Jedan od pionira ovog izraza bio je Jean Arp, Ciji radovi u
skulpturi i slikarstvu reflektiraju automatsko oblikovanje i oblikovnu
jednostavnost inspiriranu prirodom. Joan Mird razvio je vlastiti vizualni jezik
organskih simbola, koji podsje¢aju na snove, djetinju mastu i elemente iz
podsvijesti. Njegove slike Cesto djeluju kao vizualna poezija. Hans Hofmann,
iako aktivan u Sjedinjenim Ameri¢kim DrZzavama, znacajno je doprinio razvoju
organske apstrakcije kroz svoje uéenje o dinami¢koj ravnotezi i ,,push and pull*
principima kompozicije. Hofmann je poznat po koriStenju intenzivnih, esto
kontrastnih boja koje djeluju dinami¢no i vitalno. Boja kod njega nije samo
sredstvo prikaza, vec i glavno sredstvo izraza. Njegove slike karakteriziraju
kvadrati i pravokutnici, ¢esto postavljeni tako da stvaraju osjeéaj dubine i
napetosti. Vrata je jedno od klju¢nih djela Hansa Hofmanna, nastalo u kasnoj
fazi njegova stvaralastva. Slika prikazuje niz pravokutnih i kvadratnih ploha
rasporedenih tako da stvaraju osjecaj prolaza ili otvora. [1]

Ovaj pravac pokazuje da umjetnost ne mora uvijek teziti jasnoci i racionalnosti
kako bi bila snazna i dojmljiva. Naprotiv, u organskoj apstrakciji vazno mjesto
zauzima dojam, kretanje, spontanost i osobno videnje svijeta.

Upravo zato, ona ostaje relevantna i u suvremenoj umjetnosti, jer pruza
prostor za izrazavanje onog neuhvatljivog — emocija, snova i unutarnjeg ritma

Zivota.
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Slika 3: Joan Miro, Slika 4: Hans Hofmann,
Plava zvjezda, 1927. [14] Vrata, 1960. [13]

2.4. Japanska umjetnost

Japanska umjetnost jedna je od najstarijih i najbogatijih umjetnickih tradicija u
svijetu, Ciji se korijeni nalaze joS u prapovijesnom razdoblju Jomon. Tijekom
tisuclje¢a, razvijala se u snaznoj povezanosti s prirodom, duhovnoséu i
filozofijom, stvarajuéi jedinstven vizualni jezik koji se ocituje u svim podrucjima
— od arhitekture, slikarstva i kaligrafije, do keramike, tekstila i dizajna vrtova.
Za razliku od zapadnih umjetnickih tradicija koje Cesto naglaSavaju realizam,
perspektivu i dramatiku, japanska umjetnost naginje prema jednostavnosti,
harmoniji, asimetriji i suzdrzanoj eleganciji. Estetski ideali poput wabi-sabi
(llepota u nesavrdenosti i prolaznosti) te ma (prostor, praznina) duboko su
ukorijenjeni u japanskoj kulturi i odrazavaju se u svakoj vrsti umjetnickog
izraza. Utjecaji budizma, Sintoizma i kineske umjetnosti odigrali su kljuénu
ulogu u formiranju japanske vizualne kulture, ali su kroz stolje¢a adaptirani u

skladu s japanskom estetikom i senzibilitetom.
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U razdoblju Edo (1603.-1868.) dolazi do snaznog razvoja ukiyo-e drvoreza i
popularne umjetnosti, dok se u 20. i 21. stoljeCu japanska umjetnost uspjesSno
povezuje s modernim pokretima, digitalnom kulturom i globalnim dizajnom,
zadrZzavajuéi pritom svoj prepoznatljiv identitet. Japanska umjetnost, i
tradicionalna i suvremena, pokazuje kako se kroz estetiku mozZe izraziti
suptilna ravnoteza izmedu prirode i Covjeka, materijalnog i duhovnog,
jednostavnog i sloZenog. [7]

lako je apstraktna umjetnost Cesto povezana sa zapadnim modernizmom,
njezine ideje (posebno teznja ka pojednostavljenju, simbolizmu i duhovnom
izrazu) duboko su prisutne i u japanskoj umjetnosti, jo$ od najranijih razdoblja.
U tradicionalnoj japanskoj estetici, vazan je prostor ,izmedu®“, suzdrzanost
forme i duhovno znacenje praznine, sto se ocituje u kaligrafiji, zen slikarstvu te
oblikovanju prostora i objekata.

Takvi izrazi mogu se smatrati prete¢ama apstraktnog misljenja u umjetnosti. U
20. stolje¢éu, s dolaskom modernizma i kulturnim kontaktima sa Zapadom,
japanski umijetnici pocinju istraZivati nove, radikalne forme apstraktnog izraza,
no €ine to na svoj, kulturolo$ki ukorijenjen nacin. Posebno vazan trenutak u
razvoju japanske apstrakcije bio je nastanak Gutai grupe 1950-ih godina, koja
je pokusSala spoijiti tijelo, materiju i duh kroz eksperiment s materijalima,
gestom i pokretom. Gutai umjetnici poput Jirda Yoshihare, Kazua Shirage ili
Sabura Murakamija stvarali su djela koja nisu bila apstraktna samo vizualno,
vec i kao izraz tjelesnog i duhovnog stanja. [7]

Japanska apstrakcija, dakle nije jednostavna imitacija zapadnih pravaca, veé
rezultat jedinstvene sinteze tradicionalne estetike i modernistiCkog
eksperimenta. U suvremenoj umjetnosti, japanski apstraktni izricaj i dalje
zauzima vazno mjesto, osobito u kontekstu minimalizma, konceptualne
umjetnosti i dizajna, potvrduju¢i da apstrakcija moze imati viSe kulturno i

duhovno razli€itih lica. [7]
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2.4.1. Origami kao umjetnost

Origami, tradicionalna japanska umjetnost savijanja papira, vise je od pukog
zanata. Rije€¢ je o likovnoj disciplini koja objedinjuje estetiku, geometriju,
meditaciju i simboliku u jednom ¢inu. lako se Cesto povezuje s dje€jom igrom i
dekoracijom, origami je tijekom stolje¢a prerastao u sofisticirani oblik
umjetni¢kog izraza, a u suvremenom kontekstu priznaje se kao ravnopravna
grana vizualne i konceptualne umjetnosti. U svojoj srzi, origami utjelovljuje
japansku estetsku filozofiju: Cistocu forme, jednostavnost sredstava, harmoniju
proporcija i postovanje prema materijalu. Pritom papir, kao skroman i
svakodnevan materijal, postaje nositelj kompleksnih ideja i osje¢aja. Sam ¢&in
savijanja podrazumijeva proces transformacije iz dvodimenzionalne plohe u
trodimenzionalnu strukturu $to origami priblizava apstraktnim principima poput
redukcije, ritma, ravnoteze i prostora. ZnaCenje origamija nadilazi vizualni
dojam. Tradicionalni motiv Zdrala (tsuru), na primjer, simbolizira mir, dug Zivot i
nadu, a u suvremenim interpretacijama origami postaje sredstvo izrazavanja
unutarnjih stanja, drustvenih poruka ili ¢ak filozofskih ideja. [9]

Origami se takoder koristi u suvremenom dizajnu, arhitekturi, pa ¢ak i u
znanstvenim disciplinama poput matematike, biologije i inZenjerstva gdje se
origami tehnike primjenjuju na sklopive strukture, medicinske uredaje ili
svemirske instalacije. S obzirom na to da origami ne prikazuje stvarnost na
klasi¢an, figurativan nacin, ve¢ koristi apstrahirane forme, on se moze smatrati
oblikom prostorne apstrakcije, utemeljene na preciznosti, simetriji i logici, ali
istovremeno zasicene duhovnim i kulturnim znacenjem. Njegova snaga lezi u
sposobnosti da iz jednostavnog materijala i ogranicenog broja zahvata
proizvede neogranicen broj varijacija, Sto ga Cini jedinstvenim spojem tradicije,
tehnologije i suvremene umjetnosti. [9]

U suvremenoj umijetnosti origami nadilazi tradicionalne forme i ulazi u
podrucje konceptualnog i apstraktnog izraza, €esto u dijalogu s arhitekturom,

dizajnom i novim tehnologijama. Japanski umjetnici, ali i mnogi internacionalni

86



stvaratelji inspirirani japanskom estetikom, koriste origami kako bi istraZili
prostorne odnose, dinamiku povrSina, svjetlo i sjenu, kao i simbolicke
vrijednosti transformacije i sklapanja. Jedan od najpoznatijih suvremenih
umjetnika koji koristi origami u Sirem kontekstu je Toshikazu Kawasaki,
matematiCar i umjetnik Cije kreacije savrSeno balansiraju izmedu znanstvene
preciznosti i umjetniCke slobode. Njegovi modeli Cesto polaze od stroge
geometrije, ali zavr8avaju u izuzetno sloZenim, estetski profinjenim oblicima.
Jo§ jedan znacCajan primjer je Akira Yoshizawa, koji se smatra ocem
modernog origamija. On je proSirio tehniku dodajuéi izrazajne preklopne
metode i mekocu linije, ¢ime je origami dobio skulpturalni i emotivni karakter.

Njegov rad Cesto se tumaci kao spoj tradicionalne osjetljivosti i modernog

umjetnic¢kog izraza. [9]

Slika 5: Primjer Kawasakijeve ruze [9]
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U kontekstu geometrijske apstrakcije, origami dijeli srodne principe: Cistu
formu, strukturalnu logiku i vizualnu jasnoéu. Oblikovanje papirnatih ploha u
precizne volumene moze se usporediti s radom umjetnika poput Pieta
Mondriana ili Kazimira Maljevi¢a, koji su tezili idealima jednostavnosti,
redukcije i harmonije kroz geometrijske likove. Medutim, za razliku od
slikarstva koje ostaje u dvodimenzionalnom prostoru, origami prelazi u
trodimenzionalni svijet, omoguc¢ujuéi dodatno istrazivanje prostora i taktilnosti.
Origami se tako u suvremenom umjetniCkom izrazu pojavljuje kao
interdisciplinarna praksa — spoj umjetnosti, znanosti, duhovnosti i dizajna koja

istovremeno Cuva duh tradicije i istrazuje granice suvremene apstrakcije.

2.4.2. Priroda kroz japansku umjetnost

Priroda zauzima srediSnje mjesto u japanskoj umijetnosti kroz gotovo sva
povijesna razdoblja, od najranijin keramickih ukrasa do suvremenih
umijetnickih instalacija. Za razliku od zapadnog prikaza prirode koji ¢esto tezi
ovladavanju prostorom i realistiCkoj interpretaciji, japanska umjetnost prirodu
dozivljava kao duhovni i estetski fenomen — nesto Sto se osje¢a, promatra i
postuje, a ne nuzno reproducira s potpunom vjernoScu.

Ovaj odnos prema prirodi duboko je ukorijenjen u SintoistiCkom i budistickom
svjetonazoru, gdje priroda nije samo kulisa zivota, ve¢ zivo bi¢e, bozanska
prisutnost i neiscrpan izvor inspiracije. Planine, rijeke, stabla, cvjetovi tre$nje
(sakura), bambus, vjetar, kida i godidnja doba prisutni su u gotovo svakom
aspektu tradicionalne japanske umjetnosti: od slikarstva i poezije, do vrtlarstva
i kaligrafije. U vizualnim umjetnostima, pejzazi (poznati kao sansui-ga, tj. slike
planina i voda) nisu samo prikazi prirodnih krajolika, ve¢ izrazavaju unutarniji
sklad, prolaznost vremena i povezanost Covjeka s kozmickim redom. Takve
slike Cesto se temelje na minimalizmu, asimetriji i suptilnosti, stvarajuci prostor

za kontemplaciju i tiSinu.
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Cesto se koristi tehnika negativnog prostora, gdje ono $to nije prikazano ima
jednaku vaznost kao ono $to je prikazano Sto dodatno odrazava filozofiju ma
(praznine). Motivi poput cvijeta treSnje simboliziraju prolaznost Zivota (mono
no aware), dok motivi bambusa, bora ili ljive izrazavaju otpornost, vjernost i
liepotu u jednostavnosti. U mnogim djelima priroda nije tek inspiracija, ve¢
aktivni sudionik umjetni¢kog izraza. Cesto se koristi prirodni materijal (papir,
drvo, kamen, voda) kako bi se dodatno naglasila povezanost forme i sadrzaja.
U suvremenoj umjetnosti, odnos prema prirodi ostaje prisutan, iako u novim
formama: instalacije u krajoliku, radovi koji koriste organske materijale,
digitalni prikazi prirodnih procesa, pa €ak i konceptualna djela koja tematiziraju
ekologiju i klimatske promjene. Ipak, i dalje ostaje prepoznatljiv japanski
senzibilitet: tiha poezija prostora, skromnost forme i duboka povezanost sa

svijetom. [6]

3. Vlastita analiza geometrijske apstrakcije

3.1. Opéenito

U ovom radu analizira se pristup geometrijskoj apstrakciji, utemeljen na
osobnim likovnim radovima i promi$ljanju forme kroz apstraktni jezik. Istrazuju
se vizualni principi koji proizlaze iz prirodnih oblika i njihova pojednostavljenja
u geometrijske strukture — kroz ritmove, simetrije i sklad linija. Poseban
naglasak stavlja se na inspiraciju prirodom i nac¢in na koji se njezina struktura
reflektira u likovnom izrazu. Oslanjaju¢i se na logiku savijanja i preklapanja,
uvode se elementi origamija, tradicionalne japanske umjetnosti oblikovanja
papira, Cime se dodatno istrazuje mogucnosti ploSnosti i prostornosti unutar
slike. U radovima se pojavljuju forme koje prizivaju estetsku jasno¢u i duhovnu
usmjerenost japanske umjetnosti, pri Cemu se Cesto koristi vertikalni, izduzeni
format, nalik svicima kakvi su u proslosti koristeni u japanskom slikarstvu. Na

taj nacCin, geometrijska apstrakcija postaje most izmedu suvremenog izraza i
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tradicionalne umijetnosti, nudeci drugaciju dimenziju promisljanja prostora,
oblika i simbolike. Nudi se novi, moderniji pogled na japansku tradicionalnu

umjetnost njegujuci njihove dosadasnje vrijednosti.

3.2. Simbolika prirode i trokuta

Nacela prirode oduvijek su bila jasna, snazna i jednostavna. Spoznaja prirode
kod ¢ovjeka zapoc€inje ve¢ od najranijih trenutaka Zivota — s prvim dahom ulazi
u svijet koji mu pruza temelj za opstanak i rast. Priroda daruje Covje€anstvo
ve¢ samim &inom postojanja, nudeéi osjecaj novog pocetka, bas kao sto se i
sama neprestano obnavlja i donosi nove plodove. Odnosi izmedu Covjeka i
prirode temelje se na ravnoteZi: ukoliko se prema prirodi postupa s
nepoStovanjem, naruSavaju¢i njezin sklad uniStavanjem voda, biljnog i
Zivotinjskog svijeta, priroda ¢e prije ili kasnije odgovoriti jednako nemilosrdno.
S druge strane, kada Covjek Zivi u skladu s njezinim zakonitostima, priroda
uzvraca obillem — ljekovitim biljem, plodovima, Cistim izvorima i obnovljivim
resursima. Taj suzivot, utemeljen na razumijevanju i postovanju, predstavlja
temeljnu vrijednost koju umjetnost Cesto prenosi i reinterpretira kroz razliite
oblike izraza.

U kontekstu geometrijske apstrakcije, priroda se ne prikazuje doslovno, ve¢ se
njezina simbolika prenosi kroz pojednostavljene forme, ritmi€ne strukture i
skladne odnose oblika i boja. Kroz takav jezik moguce je prenijeti univerzalne
zakonitosti prirode na vizualan, misaon i duhovan nacin. U ovoj to¢ki razmatra
se na koji se nacin simbolika prirode reflektira u geometrijskoj apstrakciji, s
posebnim osvrtom na likovne radove koji proizlaze iz promisljanja prirodnog
svijeta kao izvora harmonije. Radovi koji su se nasli u predhodnoj tocki temelj
su istrazivanja zakonitosti prirode i interpretacije geometrijskih formi u
prirodnom obliku. Element trokuta je naj¢eSci element koji se prozima kroz
svaki rad. Glavna simbolika je list i latica. Neizostavno je istaknulti

matematiCku i simboliCku povezanost trokuta s brojem tri. U skladu s
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geometrijskim koncepcijama grékog filozofa Platona, koje su kasnije
proucavali i rimski autori, trokut se smatra osnovhom geometrijskom plohom,
dok C&etverokut (kvadrat) i peterokut predstavljaju vidu razinu sloZenosti.
Zanimljivo je da se svaki od tih likova, povlaéenjem linija od srediSta prema
njihovim kutovima, moze rastaviti na viSe trokuta. Na taj je nacin trokut postao
temeljni oblik u strukturi mnogih slozenijih formi, uklju€ujuéi i piramidu, koja
simbolizira stabilnost, ravnotezu i uzdizanje. [3]

Simbolika prirode unutar geometrijske apstrakcije otkriva univerzalne obrasce
i harmoniju koji povezuju covjeka s prirodnim zakonitostima. Kroz
pojednostavljene oblike, poput trokuta, moguce je vizualno izraziti duhovnu

povezanost s prirodom i njezinim vjecnim ciklusima.

3.3.  Uporista za izradu vlastitih oblika

U ovoj tocki naglasak se stavlja na analizu likovnog izraza kroz usporedbu s
djelima odabranih umjetnika Cije su estetike, ideje i pristupi srodni sli€nim
vizualnim rjeSenjima. Kroz promatranje razli€itih smjerova unutar apstraktne
umjetnosti, posebice onih utemeljenin na geometrijskom oblikovanju i
simbolici, razmatraju se sli¢nosti u tretmanu forme, kompozicije i odnosa
prema prirodi kao trajnoj inspiraciji. Odabrani umjetnici sluze kao referentne
tocke koje dodatno pojasnjavaju osobni pristup, a njihova djela omogucuju
dublje razumijevanje tematskih i vizualnih poveznica koje se ocituju unutar

sljedecih radova.

3.3.1 Sophie Taeuber-Arp

Sophie Taeuber-Arp (1889. — 1943.) bila je Svicarska umijetnica Ciji se opus
prostire kroz razli€ita podru€ja — od slikarstva i kiparstva do dizajna,
arhitekture i tekstiine umjetnosti. Kao jedna od rijetkih zena aktivnih unutar

avangardnog pokreta Dada, Sophie je svojim interdisciplinarnim pristupom
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snazno doprinijela razvoju apstraktne umjetnosti. Njeno stvaralastvo
karakterizira snazan osje¢aj za ritam, ravnoteZu i geometrijsku jasnocu, Cesto
nadahnutu prirodom, pokretom i funkcionalnim oblikovanjem
svakodnevice.[11]

Za razliku od ¢&estih impulzivnih i kaoti¢nih tendencija unutar Dadaizma,
njezina je umjetnost bila promisljena, racionalna i harmoni¢na, a posebnu
paznju pridavala je kompoziciji i odnosima oblika i boja. Geometrijske
strukture koje koristi nose jasnocu i tiSinu, a istovremeno otkrivaju duboku
osjetljivost i osjeéaj za estetski sklad.

Sophie Taeuber-Arp svojim je djelovanjem srusila granice izmedu umjetnosti i
obrta, te ostavila dubok trag u modernisti¢koj misli 20. stolje¢a. Taeuber-Arp je
najpoznatija po svojim geometrijskim apstraktnim slikama, koje karakteriziraju
jednostavni oblici poput krugova, trokuta, kvadrata i krugova. Ovi oblici nisu
samo estetski elementi, ve¢ i simboliziraju ravnotezu i harmoniju, temeljne
osobitosti njezinog umjetni¢kog pristupa.

Njeni radovi Cesto koriste intenzivne boje, ali bez previSe emocionalne
izravnosti. Oblici su oStri i precizni, $to doprinosi dojmovi smirenosti i
discipline, dok istovremeno zrale estetskom energijom. Jedan od kljuénih
aspekata njezinog rada bio je rad s prostorom i reljefom.

Kandinski isti¢e njezinu uporabu obojenog reljefa kao osnovnog sredstva
izraza. Taeuber-Arp je bila vrlo inovativha u tome, stvarajuci djela koja nisu
samo povrsinska, vec su se protezala u trodimenzionalni prostor.

Kroz apstraktne, ali taktilne oblike, njezini radovi izbijaju iz okvira tradicionalnih

slika i ulaze u prostor fiziCkog doZivljaja. [11]
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Slika 12: Sophie Taeuber-Arp, Kompozicija s dijagonalama
i krugom, 1916. [11]

3.3.2. Nobuo Sekine

Nobuo Sekine (1937. — 2018.) bio je jedan od najpoznatijih japanskih
umjetnika koji je radio u smjeru minimalizma, apstrakcije i geometrijske
umjetnosti. Njegov rad bio je duboko povezan s konceptima prostora,
volumena i jednostavnosti. Sekine je bio izuzetno vazan u kontekstu postwar
japanske umjetnosti, osobito u vezi s razvojem procesualne umjetnosti
(process art) i terenskih instalacija (earthworks). [8]
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Sekine je bio istaknuti predstavnik minimalizma i geometrijske apstrakcije, a
njegov je rad naglasavao jednostavne forme i apstrakine strukture koje se
temelje na osnovnim geometrijskim oblicima. Umjetnost Nobuoa Sekinea bila
je duboko utemeljena u ideji stvaranja umjetnickog objekta koji ne postoiji
samo kao slika na platnu, ve¢ kao fizi¢ki entitet koji utjeCe na prostor u kojem
se nalazi. [8]

Jedan od najpoznatijih radova Nobuoa Sekinea je serija skulptura pod
nazivom Phase of Nothingness (Faza nistavila), u kojoj je umjetnik istrazivao
pojmove prostora, volumena i fizickog nastanka. Sekine je takoder bio poznat
po svojim zemljanim radovima ili terenskim instalacijama, gdje je Koristio
zemlju, kamenje i druge prirodne materijale kako bi stvorio velika
monumentalna djela koja su istovremeno bila apstraktna, ali su imale duboko

simboli¢ko znacenije. [8]

Slika 13: Nobou Sekine, Faza nistavila — voda,1969. [8]
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U njegovim radovima d&esto se koristi minimalizam u kombinaciji s
geometrijskim formama. Sekine je najpoznatiji po svojim skulpturama koje se
temelje na jednostavnim oblicima poput kocki, valjaka i sfera, ali on im je
davao duboko filozofsko znacenje. Radovi su &esto istrazivali odnos izmedu

Lnicega“ i ,neCega“, uvazavajuéi prirodu prostora u kojem se nalaze [8].

3.3.3. Sesshu Toyo i viseéi svitci

Japanska tradicionalna umjetnost svitaka (kakemono ili emakimono) duboko
je ukorijenjena u estetskoj i duhovnoj tradiciji Japana. Svitci su sluzili ne samo
kao ukrasni elementi, ve¢ i kao sredstva vizualnog pripovijedanja, duhovnog
izraza i meditacije. Postoje dvije osnovne vrste: visec¢i svitci (kakemono) koiji
se postavljaju vertikalno na zid, i vodoravni svitci (emaki) koji se razvijaju s
desna na lijevo i Citaju poput knjige. Viseéi svitci obicno su se Koristili u
tokonomi — posebnoj niSi unutar tradicionalne japanske sobe, gdje bi se
izlagali u skladu s godisSnjim dobima, prigodama ili duhovnim raspolozenjem
domacdina. Na njima su se prikazivali pejzaZi, biljke, Zivotinje, kaligrafija, pa i
zen-poruke, Cesto izvedene u tehnici sumi-e (slikanje crnom tintom).
Posebnost japanskih svitaka je njihova profinjena jednostavnost — koristenje
praznog prostora, ravnoteze, suzdrzanih tonova i prirodnih motiva. Vizualna
tiSina svitaka omogucuje gledatelju kontemplaciju i osobno tumacenje. [7] [10]

Sesshu Toyo bio je zen-budisti€ki redovnik i majstor slikarstva tusem (sumi-e),
te se smatra jednim od najsnaznijih umjetnickih glasova japanske umjetnosti
15. stoljeca. Njegov rad duboko je ukorijenjen u zen filozofiji, a njegov stil je
odraz kontemplacije, duhovne jasnoce i tehniCke izvrsnosti. Dugi svitak
krajolika jedno od njegovih najpoznatijih djela, dugacak horizontalni svitak
pejzaza koji prikazuje izmjenu godiSnjih doba. Potezi kistom mijenjaju se od

njeznih do dramaticnih, stvarajuci ritam i pokret u krajoliku. [10]
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Slika 14: Seshu Toyo, Haboku sansui, 1945. [10]

3.4. Izrada vlastitih geometrijskih oblika

U procesu izrade radova doSlo je do spajanja utjecaja dviju razliCitih
umjetnickih struja — geometrijske apstrakcije i tradicionalne japanske
umjetnosti. Kroz istrazivacki pristup, poCele su se implementirati ideje i
koncepti preuzeti iz obje domene. Kao rezultat tog spoja nastala je slika na
platnu dimenzija 100 x 100 cm, primarno inspirirana japanskom origami
umjetnoScéu.

Kompozicija prikazuje krajolik u kojemu se jasno razaznaju oblici drveta i
ptice, modelirani gotovo isklju€ivo pomoc¢u geometrijskih formi, osobito trokuta.
Koristenjem trokuta gradi se ne samo silueta prikazanih motiva, ve¢ i

cjelokupna struktura kompozicije. U pozadini prevladavaju njezni sivkasti
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tonovi, dok su istaknuti elementi prikazani u zelenim, plavim i ljubiCastim
nijansama, ¢ime se dodatno naglaSava prisutnost prirodnog ambijenta u
prvom planu. Razli¢iti tretmani povrSina obogacuju vizualnu naraciju djela, a
tehnika izvedbe ukljuCuje kombinaciju olovke i akrilnihn boja na platnu.
Segmentacija povrSina podsjeca na ranije radove u kojima se koristio kolaz,
dok kvadratni format slike (sa sve Cetiri jednake stranice) evocira oblik
tradicionalnog origami papira. Naime, za izradu origamija uobi€ajeno se koristi
upravo papir jednakih stranica, ¢ime je dodatno naglasena veza izmedu forme
i koncepta.

Slika 15: Origami igra, 2024.
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Nakon izrade slike na platnu, paznja se usmjerava prema novom formatu
inspiriranom tradicionalnim japanskim svitcima. Radovi su izvedeni na
duguljastoj podlozi dimenzija 45 x 170 cm, pri éemu je koristen materijal rolo
zavjese (roller blind), Cija tekstura podsje¢a na platno. Takva povrSina
omogucuje slikarski pristup sliCan radu na platnu, iako zahtijeva dodatnu
paznju zbog specificnih karakteristika materijala. Zahvaljujué¢i blagoj
prozracnosti podloge, radovi dobivaju dodatnu dimenziju, $to je osobito vidljivo
u prijenosu atmosfere s prethodnih radova. Izrada na svitcima zahtijevala je
preciznost i Cistocu, no prisutna je svjesna odluka da se dopusti slikarskim
potezima narusiti tu strogu preciznost, ¢ime se ukazuje na ideju kako ni u
prirodi ne postoji apsolutna savrSenost. Na svitcima dominiraju Cisti
geometrijski oblici koji vizualno prizivaju motive iz prirode — poput brda,
breZuljaka, zalazaka sunca, cvijeca, listova, vode i Zivotinja. Geometrijski jezik

ovih radova tako postaje sredstvo za povezivanje prirodnog i apstraktnog.

Slika 16: Izrada svitka
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Cest geometrijski oblik koji se koristi u izradi svitaka je trokut, no osim njega
koriste se i simboli poput kruga i kvadrata. Oni obogacuju radove noseci svoja
veé poznata znacenja i asocijacije. Krug predstavlja prije svega savrSenost.
Kruzno gibanje je nepromjenjivo, bez pocletka, bez kraja, bez prekida i
odstupanja. Takoder nosi i simboliku vremena Sto Cini ove radove dodatno
zivota. Zelene linije na svakom svitku odvajaju odredenu scenu, jednu od
druge. Po mnogim tumacenjima kvadrat je simbol zemlje i neba, simbolizira
zaustavljanje i odredeni trenutak. U ovim radovima ukoviruje scenu iz Zivota.

Po rije€ima grckoga filozofa Platona krug i kvadrat su savrSeno lijepi. [4]

Slika 17: Detalj svitka
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Radovi mogu funkcionirati samostalno u prostoru, a dodatno su ritmi¢niji kad
se kombiniraju zajedno. Sveukupno je Sest radova koji su radeni na svitcima.
Kad se gledaju kao cjelina nastaje kontinuirana pri€a o simbolima unutar
kadrova. Takoder, radovi s ovakvom podlogom omogucuju i igru s prostorom.
Dakle, geomerijski oblici uvijek se mogu simboli€ki iS¢itavati. Trokut simbolizira
kretnju i promjenu, te se koristi za postizanje dimanike i fokusa. Krug

simbolizira sunce, daje kontrast djelima kao mali akcent.

Slika 18: Sjecanja 1., Il., Ill., 2025.
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Slika 19: Sjecanja IV., V., VI., 2025.

Svih Sest radova zajedno Cine jedan ciklus ili zivot. Govore o uspomenama iz
Zivota, neke ulaze i izlaze iz slika povezivajuéi dogadaje i trenutke zajedno.
Detalji asociraju gdje se ljepota zivota moze nalaziti. Ona svakako nije samo u
jednom trokutu i jednom krugu nego se nalazi u svakom simbolu iz Zivota.
Uzimajuci simbole iz Zivota izgradila se prica u slikama na apstraktan i
sebi nose ritam, zZivot i ljepotu pirode i trenutka. Naime, kako bi se upotpunio
dozivljaj promatr€a izlazi se i dalje izvan prostora, dodavajuci bijelu podlogu
na pod. S tom podlogom dolazi moguc¢nost za postavljanje jo$ kolaza koji ¢e
davati osjecaj kao da su pala sa zida. To su neka sje¢anja koja imamo
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jo$ uvijek, ali sve ih se loSije sje¢amo. U samom kutu takoder se nastavlja
instalacija ukazuju¢i na takozvano ,korito“. Korito je prekriveno plavom
tkaninom, asociraju¢i na vodu. Iznad vode vise origami ptiice koje dodatno

obogacuju Citav koncept i instalaciju.

Slika 20: Sjecanja I., 1. ,1ll., IV., V., VI., 2025.

4. Zaklju€ak

Ovaj rad predstavlja duboko promisljanje o slozenoj i viSedimenzionalnoj
povezanosti geometrijske apstrakcije, prirode i japanske likovne tradicije, s
posebnim naglaskom na likovno izrazavanje kroz razlicite tehnike i formate.
Istrazivanje je zapocelo s ciliem razumijevanja na koji nacin se priroda moze
apstrahirati i interpretirati kroz geometrijske oblike, a istovremeno uskladiti
suvremene umjetnicke prakse s tradicionalnim estetskim vrijednostima. Kroz
prouavanje japanske umijetnosti svitaka, origamija, te radova istaknutih

umjetnika poput Kazimira Maljevi¢a, Pieta Mondriana, Sophie Taeuber-Arp i

102



Nobua Sekinea, jasno se pokazalo da univerzalne umjetnicke vrijednosti
poput jednostavnosti, ravnoteze, harmonije i duhovnosti predstaviljaju
zajednicki temel;j razli€itin kultura i epoha. Japanska estetika, s naglaskom na
prirodne materijale, tiSinu, prazninu i sklad, bila je klju€an izvor inspiracije u
oblikovanju likovnih djela koja istrazuju odnos €ovjeka i prirode.

Likovni radovi koji su nastali u sklopu ovog istrazivanja predstavljaju vizualnu
refleksiju osobnog dozivljaja prirode izrazenog apstraktnim jezikom
geometrijskih oblika. Pazljivo odabrane boje, teksture i formati omogucili su
istrazivanje raznih aspekata vizualnih i emotivnih interpretacija prirodnih
motiva. Uvodenje formata koji podsje¢a na tradicionalne japanske svitke i
origami papir, kao i eksperimentiranje s materijalima poput platna i prozirnih
podloga, omogucilo je uspostavljanje mosta izmedu suvremenog likovnog
izraza i tradicionalnih oblika umjetni¢kog djelovanja.

Ovaj rad istiCe vaznost ravnoteZe izmedu preciznosti i spontanosti,
strukturiranih geometrijskih formi i slobodnog slikarskog izraza, $to doprinosi
dubljem razumijevanju prirode kao ne samo vizualnog fenomena, nego i kao
simbola duhovne povezanosti ¢ovjeka sa svijetom i viSim silama. Simbolika
prirode u ovom kontekstu oslikava suptilan, duhovni odnos prema okoliSu,
naglasavajuéi neodvojivost umjetnosti i prirode u procesu stvaranja i
interpretacije.

Bitno je istaknuti da je ovaj rad rezultat osobnog i introspektivhog pristupa
prirodi i umjetnosti, koji se kroz apstraktni likovni jezik nastoji povezati s
univerzalnim temama Zzivota, obnove i medusobne povezanosti svih zivih bi¢a.
U konacnici, potvrduje se kako bez prirode, kao izvora Zivota, inspiracije i
duhovnosti, ne bi bilo ni €ovjeka ni umjetniCkog stvaralastva. Ova sinergija
izmedu Covjeka i prirode ostaje kljuéna za daljnja istraZivanja i razvoj likovnog

izraza.
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Toli¢, L.
DINAMIZAM BIKA

Sazetak: Rad Dinamizam bika istrazuje viSeslojnu simboliku bika u povijesti,
umjetnosti i filozofiji, s posebnim naglaskom na pojam dinamizma u likovhom
izrazu. Bik, kao arhetipski simbol snage, moc¢i i borbenosti, kroz stolje¢a je
inspirirao brojne mitove, rituale i umjetni¢ka djela. U kontekstu dvadesetog
stolje¢a, pojam dinamizma posebno je razvijen u talijanskom futurizmu, &iji su
predstavnici nastojali prikazati pokret i energiju modernog doba kroz optic¢ke
iluzije i fragmentaciju oblika. Autor rada promatra taj koncept kroz vlastitu
skulpturalnu praksu, gdje motiv bika postaje sredstvo izraZzavanja unutarnjeg
pokreta i napetosti bez upotrebe dodatnih likovnih elemenata, veé¢ putem
stilizacije forme. Time se ostvaruje jedinstveno tumacenje dinamizma koje

objedinjuje tradicijski simbol i moderni umjetnicki izricaj.
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Toli¢, L.
THE DYNAMISM OF THE BULL

Abstract: The paper The Dynamism of the Bull explores the multilayered
symbolism of the bull in history, art, and philosophy, with a special focus on
the concept of dynamism in visual expression. As an archetypal symbol of
strength, power, and combativeness, the bull has inspired countless myths,
rituals, and works of art throughout the centuries. In the context of the
twentieth century, the notion of dynamism was particularly developed within
Italian Futurism, whose representatives sought to depict the movement and
energy of the modern age through optical illusions and the fragmentation of
form. The author examines this concept through personal sculptural practice,
where the motif of the bull becomes a means of expressing inner movement
and tension without the use of additional visual elements, but rather through
the stylization of form. This approach results in a unique interpretation of

dynamism that unites traditional symbolism with modern artistic expression.
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1. Uvod

Uloga bika u ljudskoj povijesti i kulturi seze unatrag tisuéama godina,
ostavljajuéi trag koji se proteze kroz razliCite aspekte ljudskog drustva. Od
drevnih vremena pa sve do danas, bikovi su bili simboli snage, moéi, strasti i
borbenosti.

Ovaj ¢e rad istraziti razliCite dimenzije bikova kroz povijest, analizirajuci
njihovu prisutnost u mitologiji, umjetnosti i drugim sferama ljudske aktivnosti.
Kroz umijetnost, ljudi su C€esto pokuSavali izraziti svoje osjetaje prema
bikovima i prenijeti njihovu simboliku, sto je vidljivo u brojnim umjetnickim
djelima koja su inspirirana motivima bika i koja ¢e se navesti u ovom radu.
Kroz vlastite radove autora bit ¢e prikazane skulpture dinamizma nastale na

motivu bika kao i njihov proces stvaranja.

2. Bikovi kroz povijest

2.1. Bik u prapovijesti i prvim civilizacijama

U mnogim dijelovima svijeta, jo$ od prapovijesti pronalazimo prikaze bikova na
stijenama, Spiljama i drugim povrSinama. Ovi su prikazi imali religijsko
znaCenje, ali i pokazivali su prakticne aspekte lovstva i pripitomljavanja. U
prapovijesnoj umjetnosti, bikovi su Cesto prikazivani na keramici, kamenim
artefaktima, ogrlicama i drugim predmetima. U S$piljama diljem svijeta,
ukljuCujuci primjerice pecinu Lascaux u Francuskoj, pronadeni su prikazi
bikova koji su stari tisuéama godina. [6] Nisu potpuno poznati razlozi za
njihovo postojanje, no misli se kako su bikovi vjerojatno promatrani kao
simboli snage i plodnosti. Takoder, bili su izvor hrane, pa su njihovi crtezi

jedan od nacina na koji su ih Stovali.
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Na teritoriju danasnjeg Pakistana i Indije, civilizacija doline Inda (oko 3300. -
1300. pr. Kr.) ostavila je mnoge artefakte koji prikazuju bikove [3]. Ovi prikazi

sugeriraju da su imali kulturnu i religijsku vaznost.

Slika 1: Crtez bika Slika 2: Adad, bog kiSe i neba

u pecini Lascaux [33] u Pergamskom muzeju u Berlinu [20]

U Mezopotamiji, sumerska civilizacija (oko 4500. - 1900. pr. Kr.) Cesto je
prikazivala bikove na svojim pecatima i umjetnickim djelima. Bili su povezani s
razli€itim bozanstvima i ritualima. Jedan od njih je i Adad (Hadad), prikazan u
obliku bika, bog kiSe i neba koji se nalazio na IStarinim dverima u Babilonu.
[19] Odnos izmedu ljudi u Mezopotamiji i zZivotinja potje€u iz davnih vremena
Sto dokazuju crtezi i natpisi koji su ukraSavali stropove pecina. Postoje mnogi
pronadeni objekti koji datiraju iz tog perioda s prikazima bika, a jedan od njih
je krilati bik kojeg je prvi pronasao arheolog Henry Layard 1886. godine. [11]

U starom Egiptu, bikovi su imali vaznu religijsku simboliku. Bik Apis, sveti bik
plodnosti, povezan je s bozZanskim atributima i Cesto se prikazivao kao
posrednik izmedu ljudi i bogova. [6] Bik Mnevis je joS jedan sveti bik u Egiptu.
Stovao se u Heliopolisu i vjeruje se da je inkarnacija boga Ra. Bik Buchis
Stovan je u Armantu kao reinkarnacija boga Horusa. [15] Keltska kultura u
Europi takoder je ukljucivala simboliku bikova, &esto povezanu s prirodnim
ciklusima i plodno$¢éu. Tarvos Trigaranus, keltsko bozanstvo urezano na
Stupu ladara (eng. - Pillar of the Boatmen) kao bik s tri Zdrala na ledima,

smatra se da je simbol snaznog ¢uvara zemlje. [12]
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Slika 3: Skulptura Apisa iz Serapeuma u Sakari [45]

2.2. Bik u klasi¢noj umjetnosti

U grckoj mitologiji i religiji, bikovi su igrali znaajne uloge. Najpoznatiji primjer
je mit o Minotauru, polucovjeku i polubiku, koji je Zivio u labirintu na otoku
Kreti. Ovaj mit ilustrira sloZenost prirode i kontrast izmedu ljudskog i
Zivotinjskog. Takoder, bikovi su Cesto koriSteni kao Zrtvene Zivotinje u
religioznim obredima. Bik je povezan i s bogom Zeusom, kraljem svih bogova.
Zeus je Cesto prikazivan kako jaSe bika i vjerovalo se da ima moc¢ preobrazbe
u samog bika. [3]

Skulpture bikova bile su Ceste u grékoj umjetnosti. Njihova tjelesna snaga,
energija i gracioznost Cesto su bili prikazani u kamenu i bronci. Primjerice,
riton (posuda) s motivom bikove glave iz minojske civilizacije, isklesan je iz
jednog bloka crnog steatita i visok je 26 centimetara. Navedena rezbarija je
se Cesto nalazili i u grékoj keramici. Prikazi lova na bikove, obredi i mitoloske
priCe dodavali su dubinu umjetni¢kim djelima. Vaze (npr. Vaza Francois iz

570. pr. Kr.) ilustriraju herojske pri¢e s ¢estim motivom bikova. [4]
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Slika 4: Rimska bronana Slika 5: Riton u obliku glave bika

glava bika [34] iz palace na Knosu [32]

Bikovi su bili povezani s herojskim i ratnickim vrlinama, odrazavajuci ideal
muzevnosti u grékom drustvu. Bili su duboko ukorijenjeni u gr¢ku kulturu,
simbolizirajuci snagu, hrabrost, plodnost i povezanost s mitologijom i religijom.
[3] Takoder, bili su prisutni u razliitim aspektima umjetnosti antickog Rima,
noseci simboli¢ko i kulturno znagenje koje je variralo ovisno o vremenskom
periodu i kontekstu. Bikovi su bili Zrtvene Zivotinje za razliCite bogove i
boZanstva. Rimljani su vjerovali da Zzrtvovanje bikova priziva povoljnost
bogova i osigurava prosperitet i zastitu za Rimsko Carstvo. Motivi bikova €esto
su se pojavljivali na rimskim keramickim posudama, ukljucujuci vaze i tanjure.
Prikazi lova na bikove, Zrtvovanja ili ritualnih scena bili su Cesti motivi, a
nalazili su se i na rimskim kovanicama. [17] Na reljefima, bikovi su se Cesto
pojavljivali kao dio vecih scena. Na primjer, reljefi na Trajanovom stupu
prikazuju scene iz dackog rata, ukljuCujuci i prizore s bikovima koji sudjeluju u

ratnim dogadanjima. [7]

2.3. Bik u srednjovjekovnoj, renesansnoj i baroknoj umjetnosti
U srednjovjekovnoj umjetnosti, bikovi su se pojavljivali kao simboli¢ki motivi
koji su nosili razliita znaCenja u razli€itim kontekstima. Bili su povezani s

religijskim simbolizmom, mitologijom i svakodnevnim Zivotom tog vremena.
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U kr8¢anskoj ikonografiji, bikovi su ¢esto povezivani s apostolom Lukom. Luka
je tradicionalno simboliziran bikom, Sto je proizasSlo iz njegova opisa zrtvene
zivotinje u Starom zavjetu. [9] Bik je tumafen kao simbol Zrtve Krista za
spasenje ljudi. Bikovi su se Kkoristili u srednjovjekovnim alegorijama za
prenoSenje moralnih i duhovnih poruka. Ponekad su predstavljali snhagu,
ponekad okrutnost ili pohlepu. Na taj su nacin bili su prisutni u slikama koje su
ukazivale na razliCite karakteristike ljudske prirode. U srednjovjekovnim
knjigama i ilustracijama, bikovi su se ponekad pojavljivali kao ukrasni motivi.

Ovi prikazi nalazili su se na marginama rukopisa ili u okvirima slika.

Slika 6: Bik, simbol apostola Luke [41]

U renesansnoj i baroknoj umjetnosti, bikovi su se pojavljivali kao simbolicki
motivi i tematski elementi, noseci razliita znaCenja ovisno o kontekstu i
umjetnickom djelu. Renesansa je bila razdoblje obnove interesa za antiku,
humanizam i realistiCcne prikaze, pa su bikovi bili prikazivani s paZljivom
pozorno$éu na detalie i simbolicki kontekst. Cesto su se pojavijivali u
prikazima antiCke mitologije i alegorija. Dva najpoznatija primjera su Tizianova
i Rembrandtova slika Otmice Europe iz gréke mitologije. [36] [31]

Tizianova slika nastala je izmedu 1560. i 1562. godine i prikazuje mitoloSku
scenu u kojoj Zeus, bog groma i munje, preuzima oblik bijelog bika kako bi

osvojio Europu, kéi feniCkog kralja. Tizianova slika prikazuje trenutak kada

111



Zeus otme Europu. Europa je prikazana kako sjedi na biku. Zeus je prikazan
kao bijeli bik, s mo¢nim tijelom i ljutim izrazom lica. Slika je puna energije i
pokreta, a atmosferu drame i uzbudenja pojaCava kontrast izmedu svijetlog
tijela Europe i tamnog tijela bika. [36]

Rembrantova slika Otmica Europe naslikana je 1632. godine u
Rembrandtovom ranom baroknom stilu. U srediStu slike nalazi se Europa
prikazana kao mlada Zena s izrazom uzasa na licu, koja lezi na ledima
shaznog miSicavog bika. Rembrandt koristi kontrast svjetla i sjene kako bi

stvorio snaznu atmosferu. [31]

2.4. Bik u modernoj umjetnosti: kubizam i nadrealizam

U kubizmu, umjetnickom pokretu koji se razvio poCetkom 20. stolje¢a, bikovi
su se pojavijivali kao jedan od motiva i simbola koji su bili podvrgnuti
kubisti¢koj dekonstrukciji i reinterpretaciji. Kubizam je bio poznat po svojoj
inovativnoj perspektivi, geometrijskoj apstrakciji i razbijanju oblika na
geometrijske fragmente. [2] Jedan od primjera umjetni¢kog djela u kubizmu s
motivom bika je litografija Bik (Spanjolski Toro) Spanjolskog umjetnika Pabla
Picassa. Ova litografija, kreirana 1945. godine, predstavlja izvrsnu ilustraciju

kako je Picasso tretirao temu bika u kubistickom stilu. [21]

Slika 7: Pablo Picasso, Toro [22]
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Motiv bikova pojavio se i u nadrealistiCkom umjetnickom pokretu, gdje je bio
podvrgnut istraZivanju nesvjesnog, fantasticnog i iracionalnog. Nadrealizam je
istraZivao dublje slojeve svijesti, snove, mitove i neobi¢ne asocijacije, a motiv

bikova bio je prisutan kao sredstvo za izrazavanje tih slozenih ideja.

2.5. Simbolika bika

Simbolika bika ima bogato i raznoliko znaCenje u umjetnosti, od antickih
civilizacija do suvremenih umijetnickih izricaja. Postoje dvije glavne strane
simbolike bikova — jedna je snaga, Zestina i borbenost povezana s njegovom
neukrotivo$cu; a druga je povezana s poljoprivrednom vazno$éu. [12]

Ovaj simbol nosi dublje znacCenje koje se moze interpretirati kroz razliCite
aspekte kao Sto su snaga, plodnost, borbenost, dualnost i povezanost s
mitologijom i religijom. U mnogim kulturama, bik je simbol snage i moci.
Njegova fizicka impozantnost, snazno tijelo i rogovi Cesto su povezani s
idejom fizicke i emocionalne snage. U antiCkoj Grckoj bik je bio povezan s
bozanstvima poput Zeusa, $to je naglasavalo moc¢ i dominaciju. [12] Bik je
takoder simbol plodnosti i obnove. Povezan je s prirodom i ciklickim

promjenama. U mnogim kulturama, bik je bio povezan s Zetvom i plodnim

Slika 9: Skulptura bika Nandi,
Kreta [30] Indonezija [27]
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Borbenost i agresija takoder su Ceste interpretacije simbolike bika. Njegova
priroda borbenosti i borba bikova u areni bila su inspiracija za razliCite
umijetnicke prikaze. Ova simbolika mozZe se interpretirati kao izraz odluénosti,
strasti i hrabrosti. U umjetnosti, bikovi su Cesto prikazivani u dinami¢nim i
borbenim situacijama kako bi istaknuli ovu stranu njihove prirode. Simbolika
bika takoder ima duboke korijene u mitologiji i religiji. U hinduizmu, bik Nandi
je bozanska pratnja boga Sive, a u grékoj mitologiji bik je povezan s mnogim

boZanstvima. [18]

3. Dinamizam

3.1. Dinamizam u filozofiji

Dinamizam je filozofski pogled na svijet prema kojemu je sve Sto postoji
sastavljeno od sila i njihovog medusobnog djelovanja. Ovaj je pogled suprotan
statickom pogledu koji tvrdi da je svijet sastavlien od nepromjenjivih
supstancija. U najSirem smislu, dinamizam je nazor koji sve stvarnosti, i fiziCku
i duhovnu, svodi na sile. Heraklit je jedan od najpoznatijih filozofa koji je
zastupao dinamistiCki pogled na svijet. On je tvrdio da je svijet u stalnom
kretanju i promjeni, i da se sve stvari mogu razumjeti kao medudjelovanije sila.
U stroZzem smislu, dinamizam tumaci kako su elementi tvari zapravo
neprostorne sile. Medutim, i ove sile dinamisti shvac¢aju na razliite nacine.
lako postoji mnogo razli¢itih dinamisti¢kih teorija, moZzemo ih razvrstati u
nekoliko glavnih skupina. [42] Drugu vrstu dinamizma, koju je prvi znanstveno
utemeljio hrvatski isusovac Ruder BoSkovi¢, predstavlja tzv. dinamicki
atomizam. Prema njemu, bit tvari sastoji se u nematerijalnim i nedjeljivim
atomima koji su opremljeni priviacno-odbojnom silom i koji djeluju i na daljinu.
Sliéno je na podrucju filozofije dokazivao atomisti¢ki dinamizam i Immanuel
Kant, koji je zaCetnik danas opc¢e rasprostranjenog fenomenalisticko-

dinami¢kog shvacanja materije. Ono Sto opaZzamo nisu nikakve prostorne
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tielesne supstancije same po sebi, ve¢ samo pojave (fenomeni) dviju sila,
odbojne i privlatne, koje svojim djelovanjem pobuduju u naSim osjetilima
dojam kao da su tijela prostorna i medusobno kvalitativho razli¢ita. Jedan od
najpoznatijin zagovornika dinamizma bio je Gottfried Leibniz (1646. — 1716.)
koji je tvrdio kako je svemir sastavlien od monada, $to su jednostavne
supstance obdarene vlastitom silom ili energijom. Te monade medusobno
djeluju kroz unaprijed uspostavljenu harmoniju, §to znaci da su savrseno

uskladene jedna s drugom, ¢ak i ako ne djeluju kauzalno. [42]

3.2. Dinamizam u umjetnosti

Dinamizam (plasticni) je teorija umjetnosti koju je razvio talijanski futuristiCki
slikar Umberto Boccioni u svom manifestu iz 1913. To je nacdin prikazivanja
dinamickog kretanja objekata i ljudi u prostoru. Boccioni je vjerovao kako su
tradicionalne forme umijetnosti, poput slikarstva i skulpture, statiCne i nisu
to¢no odrazavale stvarni svijet. On je tvrdio da bi umjetnici trebali koristiti nove
tehnike za prikaz energije i pokreta modernog zivota. [5] Umberto Boccioni bio
je talijanski slikar, kipar i teoreti¢ar umjetnosti, jedan od osnivaga futurizma.
Fasciniran pokretom, dinamikom i energijom u svom je radu Cesto oslikavao
ove teme. [24] Jedna od najpoznatijih Boccionijevih slika je Dinamizam
biciklista (eng. Dynamism of a Cyclist) iz 1913. godine. U svojim ucenjima o
dinamizmu Boccioni progresivno prolazi kroz faze, od pocetnog pokreta tijela
do skoka unaprijed u ekspanziji koja rastavlja svoju formu, pa do preciznog
prikaza smjera kretanja i konaéno do skoro potpune apstrakcije linija koje
potiskuju prema naprijed kreiraju¢i dojam brzine. [8]

U svojim djelima Boccioni Zeli predstaviti svoju ideju o konceptu prostora,
prema kojem ako se udaljenost ne moze vidjeti, onda se ne moze ni
percipirati. Posljedi¢no, promatrac vidi konja i nekoliko ku¢a u pozadini kao
dinamicko jedinstvo. Boccioni je svoje djelo Dinamizam jureceg konja + kuce

(eng. Dynamism of a speeding Horse + Houses) kreirao nakon objave
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manifesta o tehni¢kim pravilima za futuristi¢cke skulpture. U tom dokumentu
potiCe se uporaba vide razliCitih materijala, ideja medusobnog prozimanja
izmedu subjekta i pozadine i odbacivanje zatvorenih formi. [5] Boccioni je
takoder bio poznat po svojim skulpturama, koje su takoder bile usredotoCene
na pokret i dinamiku. Njegova najpoznatija skulptura je Jedinstvene forme
kretanja u prostoru (eng. Unique Forms of Continuity in Space) iz 1913.
godine. Ova skulptura prikazuje ljudsku figuru u pokretu, a Boccioni je koristio

apstraktne oblike i linije kako bi stvorio dojam dinami¢nosti. [5]

Slika 10: U. Boccioni, Dinamizam Slika 11: U. Boccioni, Jedinstvene

jureceg konja + kuce [40] forme kretanja u prostoru [46]

Giacomo Balla bio je talijanski slikar, kipar i pjesnik, najpoznatiji kao jedan od
osnivaCa i glavni teoretiCar futurizma u slikarstvu. Isprva je radio u duhu
poentilizma, potom je 1910. godine s Umbertom Boccionijem i Ginom
Severinijem utemeljio futuristiCki pokret. [23] Njegova najpoznatija djela
uklju€uju Dinamizam psa na uzici (1912.), Dinamizam konja u trku (1913.) i
Dinamizam bijelog konja (1914.). U ovim djelima Balla je koristio tehnike kao
Sto su divizionizam i simultanizam kako bi stvorio iluziju kretanja i brzine.
Njegova slika Dinamizam psa na uzici (1912.) prikazuje psa u pokretu tako da

se pokret prikazuje umnozavanjem prikaza psecih nogu. [35]
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Slika 12: Giacomo Balla, Dinamizam psa na uzici [35]

4. Djela s motivom bika

Pablo Picasso kreirao je 1945. godine seriju od jedanaest litografija pod
nazivom Bik (franc. Le Taureau). Prikazuje bikove u raznim stadijima
apstrakcije, pocevsi od poprilicno realistichog prikaza sve do nekoliko linija
koje ocrtavaju bika. Evolucija bika kroz jedanaest grafika daje rijetku priliku
vidjeti Picassov kreativni proces. [21] lako Picasso nije otkrio to¢ne razloge
svoje fascinacije bikovima, jedno od mogucih objasnjenja je da je pomocu
bikova prikazivao sebe kroz autoportret. U tom pogledu bika se mozZe
promatrati kao simbol muzevnosti, ali i kao Zrtvu zbog ubijanja Zivotinja u borbi
s bikovima. [47] Druga objasnjenja uklju€uju skrivene politiCke ideologije te da
je bik bio simbol Spanjolske kao veza sa $panjolskim narodom i idejama o
fasizmu. [47]

Picassova Bikova glava je djelo nastalo 1942. godine od sjedala i upravljaca
bicikla. Djelo je izradeno od metala, a njegova veli€ina je oko 25 centimetara.
Picasso je oblikovao sjedalo bicikla tako da izgleda kao bikova glava. Nos je
izraden od upravljaca bicikla, a usi su napravljene od vijaka i drugih metalnih
dijelova. OCi su izradene od rupa u metalu. Bio je fasciniran idejom

pretvaranja svakodnevnih predmeta u nesto novo i neocekivano. [14]
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Slika 13: Pablo Picasso, Slika 14: Pablo Picasso,
Bik [1] Bikova glava [28]

Bronana skulptura Jurisni bik, (eng. Charging bull) Artura di Modice,
smjedtena u financijskom kvartu New Yorka, postala je simbol ne samo
vitalnosti Wall Streeta, ve¢ i trajnog duha samoga grada. S masom od preko
3200 kilograma i duzinom od 5 metara, Juridni bik plijeni pozornost. Bik nije
samo izolirano umijetnicko djelo veé¢ postaje neodvojivim dijelom urbane
sredine. Postao je simbol financijskog optimizma i trziSne otpornosti.
Predstavlja neosvojivi duh New Yorka, grada koji je prebrodio mnoge izazove
kroz svoju povijest. Di Modica je kreirao skulpturu bika nakon kraha burze

1987. kao simbol snage, modi i nade za buduénost Amerikanaca. [10]

N D e 8 1

e e s - e e P

Slika 15: Arturo di Modica, Jurisni bik [29]
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Engleski slikar Francis Bacon, predstavnik nove figuracije, Cesto je koristio
svakodnevne teme i portrete kao polaziste za svoje slike, ali ih je na osebujan
nacin transformirao u simbolicke motive. [38] Za motive svojih djela koristio je
zivotinje, a jedna od nijh je i bik. Studija za borbu s bikovima (eng. Study for a
Bullfight) je serija od tri slike s motivom borbe s bikom, kreirane 1969. godine.
[43] Svoje djelo Studija bika (eng. Study of a Bull) iz 1991. zavrSio je tek
nekoliko mjeseci prije svoje smrti u Madridu. Slika prikazuje zatamnjen prikaz

bika koiji izlazi iz crne praznine, iz tame u svjetlo. [44]

Slika 16: F. Bacon, Studija za Slika 17: F. Bacon,
borbu s bikovima broj 1 [43] Studija bika [44]

Vojin Baki¢ bio je jedan od vaznijih hrvatskih kipara 20. stoljeca, a njegova
skulptura Bik jedno je od njegovih najpoznatijin djela. Skulptura je prvi put
izlozena na Venecijanskom bijenalu 1956. godine, gdje je osvojila nagradu za
najbolju skulpturu. Od tada je izloZzena na brojnim izloZzbama diliem svijeta. U
svom stvaralastvu (1949. — 1958.) na Zenskim aktovima i skulpturama bikova
sazima volumen, detalje spaja u cjelinu te stvara ¢udesnu ravnotezu velikih,
Cistih oblika apstraktne ljepote. [39] Skulptura Bik (1959.) je jednostavna,
kompaktna i glatka, a svojim je savrSenstvom, dimenzijama i povrSinom

ostavila snazan dojam. [25]
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Slika 18: Vojin Bakic¢, Bik [25]

5. Dinamizam bika u vlastitim skulpturama

Skulpture Dinamizam jure¢eg bika i Bikov dinami¢an hod radene su od drveta
i metala. Za tijelo bika koriSteno je drvo oraha, a rogovi su radeni od aluminija i
mesinga. Proces rada krece s crtanjem konturnih linija boCne strane bika na
materijalu, odnosno drvetu. Zatim se kreCe s prvim rezovima s motornom

pilom po drvetu. Nastaje gruba obrada s kojom se odstranjuju veliki komadi

materijala i skulptura dobiva svoje prve naznake forme.
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Nakon rada s motornom pilom slijedi gruba obrada s dlijetima. Za vecinsku
obradu koriStena je ravna brusilica s nastavcima za drvo. Taj je alat omogucio
lakSe i sigurnije odstranjivanje materijala jer, ako se radi s dlijetima, postoiji
mogucnost da se zbog vibracia od udaraca odlomi nezeljeni komad
materijala. Nakon toga slijedi rad s kutnom brusilicom na koju je stavljena
raSpa za drvo. S tim alatom odstranjuju se sve grube nepravilnosti na radu i
dobiva se krajnja forma. Nakon toga slijedi zavrSna obrada s brusnim papirom
s kojim se uklanjaju svi prijasnji tragovi rada s grubim alatima i dobiva se
krajnji zeljeni rezultat, a to je Cisto, glatko drvo. Na kraju, zbog zastite i
dodatnog isticanja godova, rad se premazuje s lanenim uljem.

Na skulpturi Dinamizam jureceg bika cilj je bio stilizacijom prikazati bikovu
snagu i pokretljivost. Bikova snaga proizlazi iz njegove masivnosti. Na taj je
nacin i istaknuta na ovoj skulpturi: njegov vrat, ramena i gornji dio tijela
uvecani su i spojeni u jednu masivnu i monolithu formu koja zauzima dvije
trecine skulpture. Doniji dio bika, odnosno preostala treéina skulpture, je dio na
kojemu se nalaze pognuta glava, trbuh i noge. Na tom je dijelu skulpture
prikazana bikova pokretljivost. U kontrastu s masivnim tijelom, bikove noge su
Siljaste i na samom pocetku iznimno tanke u odnosu na tijelo. Unato¢ toj
razlici, noge su uskladene i nalaze se u harmoniji s ostatkom skulpture jer

prate blage konturne linije ostalih dijelova tijela.

]
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Slika 20: Dinamizam jureceg bika
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U filozofiji, prema metafizickom principu dinamizma Gottfrieda Wilhema
Leibniza, svijet se sastoji od aktivnih i pasivnih sila koje medusobno djeluju
jedna na drugu. Skulptura Bikov dinami¢an hod (eng. Bull's dynamic gait) je
kao cjelina radena od dvaju razli¢itih materijala. Tijelo je radeno od organskog
materijala (drvo), a rogovi su radeni od anorganskog materijala (mesing).
Drveno tijelo u pokretu kao aktivna sila u suprotnosti sa stati€nim rogovima od
metala kao pasivnom silom, zaokruzuju ovaj prikaz bika kao jednu dinamiénu
cjelinu. Kako bi se istaknuo odnos ta dva materijala tijelo bika je stilizirano na

nacin da je za prikaz svih udova bika koristen jedan geometrijski oblik, trokut.

Slika 21: Bikov dinami¢an hod

Skulptura Dinami¢ka forma bika (eng. Dynamic form of a bull) izradena je od
stiropora i gipsa. Za pocCetak je bilo potrebno napraviti poCetni blok stiropora.
Koristene su Ccetiri ploCe debljine 10 centimetara i dimenzija 50x100
centimetara koje su medusobno slijeplijene drvofiksom. Nakon suSenja slijedi
obrada s ru¢nom pilom i skalpelom kako bi se uklonio materijal do Zeljenog
oblika. Nadalje, stiropor se oblaZze gipsanom gazom radi stvaranja Cvrste
povrSine koja neCe pucati. Zatim se na rad nanosi tanki sloj gipsa i oblikuje
Spahtlom. Nakon &to se gips osusio slijedi gruba obrada s ru¢nim raspama s
kojima se dobiva zavrSna forma. Na samom kraju slijedi bruSenje s brusnim

papirom koji uklanja svu teksturu i dobiva se zavrsni izgled, odnosno glatke
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plohe. Dinamic¢na forma bika je skulptura monolithe mase. Ova skulptura je
rad s najvecom stilizacijom svih detalja. OdstranivSi sve karakteristiCne
elemente bikovog tijela kao 8to su rogovi, glava i noge ostaje nam bezbojna
monolitha forma. Cilj ove skulpture je s uklanjanjem svih detalja prikazati
samu esenciju dinamizma kod bika, odnosno ne$to nematerijalno kroz

materijalnu formu.

Slika 22: Dinamicka forma bika

Skulptura Dinamizam jureceg bika 2 radena je na sli€an nacin kao i prethodni
rad, ali umjesto stiropora koriSten je stirodur. Za vanjsku strukturu je umjesto
gipsa upotrijebljen kit za drvo s kojim je postignuta Zeljena tekstura.

ol L
P o

Slika 23: Proces nastanka skulpture Slika 24: Prikaz kontaktnih tocki
Dinamizam jureceg bika 2 i 0si za skulpturu
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Ova skulptura sadrzi jednu novinu, a to je Zeljezni uteg u prednjoj desnoj nozi
bika. Kao 5to se moze vidjeti na slici 23, autor pridrzava bika koji stoji na tri
noge. Zbog asimetri€nog polozaja nogu, samim time i asimetri¢nim kontaktnim
tockama skulpture u odnosu na tlo, ova skulptura nije u moguénosti
samostalno stajati. Na slici 24 plavom bojom oznacene su kontaktne tocke s
tlom, a zelenom bojom oznacena je srediSnja gravitacijska os. |z tog je prikaza
vidljivo kako lijeva straznja noga, koja je u zraku, vuce skulpturu u lijevo i to je
uzrok nestabilnosti. Taj je problem rijeSen s ugradnjom Zeljezne Sipke u
prednju desnu nogu koja je oznaCena crvenom bojom. Stirodur je iznimno
lagan materijal i ugradnjom Zeljeznog utega omogucena je stabilnost skulpture
unato¢ asimetricnom polozaju nogu. Kao zavrdni premaz koridten je kromirani
srebrni sprej. Kombinacijom navedenih faktora i dinami¢ne poze u raskoraku,
ova skulptura na neki nacin prkosi zakonima fizike te samim time dodatno

izraZava bikovu pokretljivost.

Slika 25: Dinamizam jureceg bika 2
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Skulptura Bik u skoku imala je isti proces rada kao i prethodni radovi. Tijelo je
izradeno od stiroporne jezgre koja je oblozena gipsom. Ova skulptura sadrzi
postolje, odnosno zemlju koja je sastavni dio skulpture. Skulptura prikazuje
bika u trenutku skoka te ima jednu decentraliziranu kontaktnu tocku s tlom.
Zbog toga je neophodno ukljuditi postolje u skulpturu - radi same tehnicke
izvedbe djela. Skulptura je pri€vr§éena za drvenu dasku s metalnom Sipkom
koja se nalazi u desnoj nozi bika. Postolje, odnosno stilizirani prikaz zemlje je
obraden ravnom brusilicom s okruglim glodalima za drvo s promjerima od 6
mm do 22 mm. Tekstura zemlje je vizualizirani prikaz vibracije, odnosno
podrhtavanja koje je nastalo prilikom bikovog skoka. Pocevsi od prvog kruga -
epicentra, 6 milimetarskim nastavkom istoCkan je skicirani prostor. Sa svakim
udaljavanjem od epicentra koristen je nastavak za 2 milimetra veéi od
prijadnjeg. Za zavrSni premaz drveta koriSten je vodeni bajc u boji oraha, a
tijelo bika prelakirano je mat crnim autolakom u spreju.

Skulptura Bik u skoku prikazuje i objedinjuje rije¢ dinamizam u svojoj
potpunosti. Kretnja, Zivahnost i energi¢nost uhvacene su u trenutku bikovog

skoka u punom trku.
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Slika 26: Proces nastanka postolja za skulpturu Bik u skoku (lijevo i desno)
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Slika 27: Bik u skoku

6. Zakljugak

U ovom radu obraden je motiv bika kroz povijest i pojam dinamizma u filozofiji
i likovnoj umijetnosti. Po¢etkom dvadesetog stoljec¢a talijanski futuristi poc€eli su
koristiti rije¢ dinamizam u nazivu svojih radova kao 3to je Boccionijev
Dinamizam jureceg konja + kuce i Ballin Dinamizam psa na uzici... Druga
industrijska revolucija i izumi koji su proizasli iz nje kao 5to su zrakoplov i
automobil, sluzili su kao izvor inspiracije talijanskih futurista. Fascinirani
brzinom novih prijevoznih sredstava i tehnoloskim napretkom futuristi su u
svojim djelima naglaSavali brzinu, pokret, dinamizam i nasilie. Vecinu
futuristiCkih djela karakterizira njihov poku$aj prikazivanja dinamizma i kretnje
pomocu optickih iluzija koje su ostvarivali s dodavanjem likovnih elemenata na
vec¢ postojec¢i motiv (npr. prikaz viSe pari nogu na psu, sjedinjavanje trkaceg
konja s kuc¢om i slicno). Razlika izmedu njihovog prikaza dinamizma i u
prikazu dinamizma u skulpturama autora ovog rada je ta Sto autor nije koristio
dodatne likovne elemente nego se isklju€ivo koristio stilizacijom. Cilj rada bio

je materijalizirati pojam dinamizma na tijelu bika.
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