AKADEMIJA
Casopis za umjetnost, kulturu i znanost

ACADEMY
art, culture and science journal



NAKLADNIK / PUBLISHER

Sveutiliste u Mostaru / University of Mostar

PRES S

ZA NAKLADNIKA / FOR THE PUBLISHER
prof. dr. sc. Zoran Tomi¢

prof. dr. art. Svetislav Cvetkovié

GLAVNA UREDNICA / EDITOR-IN-CHIEF
prof. dr. art. Silva Radi¢

IZVRSNA UREDNICA / EXECUTIVE EDITOR

doc. mr. art. Antonija Gudel;

UREDNICKI ODBOR / EDITORIAL BOARD
prof. Stjepan Skoko

prof. dr. art. Branimir Bartulovié
prof. dr. art. lvana Cavar

prof. dr. art. Svetislav Cvetkovié¢
prof. dr. art. Josip Mijié¢

prof. dr. sc. Damir Vusié¢

prof. dr. sc. Robert Gecek

doc. dr. art. Mladen Ivesi¢

doc. mr. art. Antonija Gudel;
doc. Darko Dugandzi¢

doc. Mateja Gali¢

TEHNICKA SURADNJA / TECHNICAL ASSOCIATE
Nikol Zadro, dipl. iur.

adresa / adress: Kardinala Alojzija Stepinca 16, 88220 Siroki Brijeg, BiH
telefon / phone: + 387 39 708 632

e-mail: alu@sum.ba

tisak / printed by: PRESSUM

ISSN 1840-1856

broj / vol. 12-13

godina / year 17



SveucilisSte u Mostaru / University of Mostar

Akademija likovnih umjetnosti / Academy of Fine Arts

AKADEMIJA

Casopis za umjetnost, kulturu i znanost

ACADEMY

art, culture and science journal

PRES S

Siroki Brijeg, 2023.



SADRZAJ

Gudelj, A.
DZEVAD HOZO — ARISTOKRAT ESTETSKOG GRAFICKOG DUHA / 7

Kosovié, .
REKONSTRUKCIJA ORGANSKE FORME / 29

Mari¢, P.
ORLANDOV STUP / 63

Mlinarevi¢-Cvetkovié, A.
LIKOVNI RAZVOJ DJECE PREDSKOLSKOG |
RANOG SKOLSKOG UZRASTA / 75

Orenduk, B.
FIGURACIJA U KONTEKSTU NOVIH MATERIJALA / 93

Spaji¢, M.; Cvetkovi¢, S.
DEFORMACIJA | DESTRUKCIJA OBLIKA KAO OSOBNA
EGZISTENCIJALNO-PSIHOLOSKA ODREDNICA / 117

Tomi¢, Z.
EFEKT CRVENE BOJE / 153



CONTENTS

Gudelj, A.
DZEVAD HOZO — ARISTOCRAT OF AESTHETIC GRAPHIC SPIRIT / 7

Kosovié, .
RECONSTRUCTION OF ORGANIC FORM / 29

Mari¢, P.
ORLANDO'S COLUMN / 63

Mlinarevi¢-Cvetkovié, A.
ART DEVELOPMENT OF PRESCHOOL AND
EARLY SCHOOL AGE CHILDREN / 75

Orenduk, B.
FIGURATION IN THE CONTEXT OF NEW MATERIALS / 93

Spaji¢, M.; Cvetkovi¢, S.
DEFORMATION AND DESTRUCTION OF FORM AS A PERSONAL
EXISTENTIAL-PSYCHOLOGICAL DETERMINANT /117

Tomi¢, Z.
RED COLOR EFFECT / 153






Gudelj, A.
DZEVAD HOZO - ARISTOKRAT ESTETSKOG GRAFICKOG
DUHA

Sazetak: U danadnjem trenutku multikulturalnost je neizbjeZzna posljedica
bezbrojnih razli€itih umjetnickih osobnosti iz toliko razli€itih kulturnih sredina.
Takoder, potreba za izlaskom iz stare kolektivhe sheme kretanja u misticne
prostore osobnog i svjesnog stava, u kojoj je, paradoksalno, opozicija opcoj
poetici postala op¢a poetika nove vrste, mnogim umjetnicima pruza novu
priliku da se redefiniraju i sagledaju iz Sireg, ne vise tako krutog plana.

DZevad Hozo je aristokrat duha, njegova borba za vrhunsku umijetnost
multioriginala orfejski je €in u ostroj, komercijalno intoniranoj igri grafickog
diletantizma. Hozo nudi alternativu vlastitog kozmosa, svjetlosnim godinama
udalien od ne jednostavne ve¢ jednostavne graficke mimeze koja se
neobrazovanim masama prodaje kao umjetni¢ka kreativnost. To je neophodno
za danasnju interpretaciju, odnosno produktivno zaokruzivanje grafickog rada

Dzevada Hoze.
Kljuéne rije€i: multikulturalizam, multioriginal, kreativnost, grafika
Podatci o autorici: doc. mr. art. Gudelj A[ntonija], Sveuciliste u Mostaru,

Akademija likovnih umjetnosti Siroki Brijeg, Alojzija Stepinca 16, 88220 Siroki
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Gudelj, A.
DZEVAD HOZO - ARISTOCRAT OF AESTHETIC GRAPHIC
SPIRIT

Abstract: In today's moment, multiculturalism is an inevitable consequence of
countless different artistic personalities from so many different cultural
backgrounds. Also, the need to get out of the old collective scheme of
movement into the mystical spaces of a personal and conscious attitude, in
which, paradoxically, the opposition to general poetics has become a general
poetics of a new kind, offers many artists a new opportunity to redefine
themselves and look at them from a wider, no longer so rigid plan.

DZevad Hozo is an aristocrat of spirit, his fight for the supreme art of multi-
originals, an Orphean act in a sharp, commercially intoned game of graphic
dilettantism. Hozo offers an alternative to its own cosmos, light years away
from the not-so-simple graphic mimesis sold to the uneducated masses as
artistic creativity. This is necessary for today's interpretation, that is, a

productive rounding of the graphic work of DZevad Hozo.
Key words: multiculturalism, multi original, creativity, graphics
Author' s data: Ass. Prof. M. Art. Gudelj A[ntonija], University of Mostar,

Academy of Fine Arts Siroki Brijeg, Alojzija Stepinca 16, 88220 Siroki Brijeg,

Bosnia & Herzegovina, antonija.gudelj@alu.sum.ba



1. Uvod

Pored neposrednog sadrzaja pisama Dzevada Hoze, moramo priznati kako je
povijest jednog od oblika bosanskog stecka, koji karakteriziraju spomenici u
boji kamena, izrazena u specificnom i Evrstom grafickom jeziku.

Prije svega, treba upozoriti na jedan moment, koji je Hozo istaknuo u svom
radu i koji je doveo do daljnjih istrazivanja, do modernizacije drevnih poruka
starih Cetiri stolje¢a. Hozini steéci, za razliku od kr$¢anskih, uvijek su imali
osobnu sliku jednog kraja; to nije mjesto Zalosti obiljeZzeno bjelinom ili crnilom
mramornih plo¢a i spomenika. Znamenitosti su nekad bile obojene, premda su
tragovi tih boja ve¢ izbrisani; svojim antropomorfnim oblicima i njima sli€nim
oblicima, sa stvarnim predmetima predstavijali su nositelje novog Zivota.
Zadatak umjetnika je razrijesiti njihove poruke, odnosno prenijeti istinu jednog

vremena u moderno doba.

2. Likovno stvaralastvo iz bihacke faze

DZevad Hozo roden je 1938. godine u Uzicu. Bio je poznati grafiCar Bosne i
Hercegovine. Gimnaziju je zavrSio u Bihacu i iste godine upisao povijest
umijetnosti na Filozofskom fakultetu u Beogradu. Studij prekida 1958. godine i
upisuje Akademiju likovnih umjetnosti u Ljubljani, gdje diplomira 1963. godine
kod Bozidara Jakca i Rike Debenjaka s diplomskim radom: Bosanske
nekropole — znanstveno razumijevanje japodskih, bogumilskih i muslimanskih
nekropola i njihove simbolike. Posebni smjer (specijalizaciju) upisuje 1963.
godine kod profesora Rika Debenjaka.

Godine 1966. dobiva status slobodnog umjetnika do 1973. kada postaje
docent grafike na novootvorenoj Akademiji likovnih umjetnosti u Sarajevu, kao
proCelnik Odjela za grafiku. Radio je na oblikovanju programa Collegium

Artisticum i napisao rukopis o ruénim grafickim tehnikama, koji je kasnije



(1988.) objavio pod naslovom Umjetnost multioriginala. Godine 1981. postaje
¢lanom Akademije nauka i umjetnosti Bosne i Hercegovine.

Inspiraciju i preokupaciju Hozo nalazi u proSlosti — u materijalnoj bastini i u
tekstovima bosanskohercegovackih pisaca koji govore o tom vremenu (Mak
Dizdar, Ivo Andri¢). Samostalno je izlagao vise od Cetrdeset puta, a grupno je
sudjelovao na brojnim domacéim i medunarodnim izloZbama. Dobitnik je
brojnih nagrada za grafiku na prestiznim izlozbama u zemlji i inozemstvu.
Preminuo je 20. prosinca 2020. godine u Sarajevu. [2]

Prve poslijeratne godine umjetnickog Zivota, protekle u entuzijazmu i zanosu
obnove, obojene su slikarskim ozracjem. Graficki jezik tog vremena bio je jezik
protesta, pobune, svijeta potlacenih i prenesen iz vremena predratnih
drustvenih kretanja. Za grafiku nisu postojali ni materijalni ni tehnicki uvjeti.

No, pogotovo tih prvih godina crtanjem su se bavili viSe-manje svi. Mujezinovi¢
je u svojim kompozicijama s izrazitim crtackim nervom umio uhvatiti sazetu
formu i nadahnuce. Prva poslijeratna djela, kao i ona ratna, odlikuju se: ve¢om
brigom za temu, narativno$¢u, slozenom kompozicijom, Zeljom da se izraze
veliki dogadaji, sukobi, epski dojam. Kasnije, sve brze tjeran Zestinom sukoba
i potrebom da oslobodi misao koja jedva uspijeva pratiti ruku, ulazi u fazu Ciste
linearne sinteze oblika i mase u pokretu. [4] DZevad Hozo ucitelj je i
poznavatelj vrijednosti Ljubljanske grafiCke 8kole. On je znacajan i dragocjen
za umjetnost Bosne i Hercegovine jer se odmah borio za autohtonu umjetnost.
Poceo je raditi s posebnim svijetom i kultiviranim grafickim jezikom. Neko je
vrijeme boravio u inozemstvu, specijalizirajuéi grafiku na Ecol nationale
superieure La cambr u Bruxellesu. Ako prije toga izostavimo Hozine radove
koji tretiraju Cistu grafiCku materiju i u domeni apstrakcije (period studija),
moze se pretpostaviti kako on odmah kreée s temom znamenitosti. Iz
prethodnih je Hozo ucio o moguc¢nostima akvatinte, kolorita i strukture. Na
spomenicima je najprije razbio tradicionalnu pravokutnu formu grafike, ocistio

sve Sto nije sam spomenik, ali je zadrzao vrlo aktivan uCinak bjeline. Nakon
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svega, ostao je posao pretvaranja spomenika u viseznacni simbol. Hozo je to
postigao plemenitim harmonijama i patinama matrice i zlata, savrSenim
tiskom, uz veliku brigu o o€uvanju vitalnosti strukture. Unoseci neke novosti u
graficki postupak - foto transpoziciju, reSetke, ulazi 1972. godine u novi ciklus
grafika posvecen poeziji i steccima Maka Dizdara. Hozino djelo, obimno i
reprezentativno, od pocCetka do danas bilo je inspirirano bogatstvom i
liepotom. [4]

Likovno stvaralastvo Dzevada Hoze ne treba traziti samo u prividnom
postojanju vidljivih i prepoznatljivih simbola njegovih grafi¢kih listova, ve¢ u
unutarnjoj drami Bosne, u priCama i legendama koje je slusao od malih nogu,
a kasnije i u jedinstvenoj umjetnickoj ispovijesti, u grafickim sustavima duha i
oblika. Kako u ovom velikom grafickom opusu skinuti masku i otkriti ono
drugo, unutarnje tajanstveno bi¢e DZevada Hoze koji nerado progovara o
sebi, svojoj osobnosti i intimi?

Vjerojatno prve uzroke treba traziti u Hozinovu djetinjstvu u Bihaéu, gdje
nastaju prvi stvaralacki nagovjestaji i prvi stvaralacki porivi, koji ¢e nas kao
dragocjeni i autentiéni izvori uputiti u kasniju bogatu stvaralaCku grafiCku
radionicu i omoguciti nam da uocCimo taj tehniCki i tehnoloSki, duhovni i
umjetnicki na€in gledanja i razumijevanja svog osobnog svijeta.

Tuzno i traumati¢no djetinjstvo i sudbina djece iz rata nije ga zaobisla.
Uznemiruju¢i neugodni znakovi i sudbinski kontrasti smjene okupacija i
oslobadanja Bihaca mozda viSe govore o zatvorenosti i psihi¢kim potresima.
Niz je Cinjenica koje govore da Hozo postupno prevladava psihiCko stanje i
ratne traume velikom aktivhoScu u literarnoj, likovnoj i drugim rubrikama.
Jedno vrileme povjereno mu je i umjetniCko vodenje stranice lista Krajina.
Ureduje i umnozava izvidacke novine, slike. Jedna saCuvana uljana slika iz
srednjoskolskih dana pod nazivom Stara crkva viSe od crteza i ilustracija na
spomenutim stranicama ukazuje na urodeni smisao za slikanje, svojom

napetom formom, istan€anim osje¢ajem za vodenje svjetla i sjene, reljefnosc¢u.
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Faktura nas podsje¢a na Hozino odu$evljenje ranim radovima Jovana Bijeli¢a
iz bihacke faze. Te crtane natuknice mogu otkriti smisao ovog biografskog
zapisa, a ujedno su i logi¢an slijed stvari koje vezu i lijeCe. Nastoji ostvariti i
potvrditi svoju umjetni¢ku puninu, iskru jedinstvenog smjera. Shvativsi da ga
privliaCi konkretan, praktiCan rad, Hozo ¢e se nakon prve godine ,isplatiti“ na
ALU u Ljubljani. Tu Hozo spoznaje pravu istinu da dotadasnja ,temeljna
tehni¢ko-formalna vjestina“ nije niSta iznimno, nego samo prirodni dar i stanje
koje treba preispitati u duhu strogih pravila Ljubljanske akademije, jer Pregel
je inzistirao na preciznosti crteza bez sjenanja ve¢ u prvoj godini. Hozo je
morao odbaciti iluzije kreativne slobode i raditi u duhu akademskog programa
koji je inzistirao na preciznim odnosima, proporcijama, kompaktnosti forme i
iluziji volumena po uzoru na njemacku renesansu (Durer, Holbein) do
kompresije prirodnog, forme i &vrsto pojacanje slike u duhu Cezannea.
Svladavanje elementarnih likovnih disciplina nije sprijecilo samog Hozu da u
slobodno vrijeme crta likove u€enika, ocrtavajuéi atmosferu sajmova i ulica. Za
razliku od studija na Akademiji, u ovim radovima postoji sloboda promatranja,
unutarnja napetost i ni€im nesputani grafizam. Taj senzibilitet koji se
manifestira kroz tehni¢ko-zanatsko umije¢e doc¢i ¢e do izraZzaja veé na trec€oj
godini nastave grafike kod prof. Bozidara Jakca, gdje strpljivo eksperimentira i
u psiholoskoj alternaciji pronalazi sebe i izlaz iz zatvorenog kruga likovnih
disciplina, velikih i malih €inova, slikarske materijalizacije i konstrukcije.

U meduvremenu, Hozo rezbari uveni Autoportret u drvorezu (vidjeti sliku 1),
gdje provodi strogu disciplinu rezanja i naglaSava snaznu kontrastnu povrsinu
crno-bijelim odnosima, tako da ova studija zraCi vecom sugestivnom
ekspresijom izraza. No, unutarnju kvalitetu djela ne treba traziti samo na razini
njegove likovno-tehnicke spretnosti, ve¢ i u crtacko-grafickom, formalno-
sadrzajnom rasponu, razmjestanosti izrazajnih sredstava i Sirem interesu, Sto
se kasnije potvrduje u drvoreznim listovima inspiriranim tekstovima knjizevnika

lve Andri¢a.

12



Slika 1: Dzevad Hozo, Autoportret, drvorez, 1961. [1]

U ovim listovima format kao da ne dominira niti sputava kompoziciju, figure su
postale vecCe, a njihova reljefna modulacija naglasenija. Dojam je, zbog
izrazito naglasenog kretanja i dinami¢nosti linija, da one prelaze okvir, izlaze u
prostor, odrazavajuci tako, u ograni¢enom smislu, novu prostornu sugestiju.
Punoca oblika naglasena je ornamentikom koja se (poput Andricevih tekstova)
vezuje za tradiciju Bosne. Po prvi put dolazi do izrazaja ornamentika nida i
tepiha, likova i konjskih turnira protkanih i oblikovanih ovom ornamentikom.
Struktura skladbe i izraz asociraju na Franza Miheli¢a. U listovima inspiriranim
Andri¢evim tekstovima dinamicnost crteZza ostaje ista, ali se mijenja sadrzaj.
Andricevi tekstovi usmjerili su Hozu na novu potragu za knjizevnim izricajem i
sagledanim iluzijama vremena i prostora, koncepcijski i sadrzajno bliska Hozi,
ova knjizevna podloga otvorila je Siroko polje likovnih eksperimenata u tehnici
drvoreza.

Nastavak predstavlja prekretnicu u kojoj Hozo upoznaje i usavrSava razliCite

tehnike dubokog tiska, tehnike sa suptilnijim izrazajnim sredstvima koje ga

13



vode u nova istraZivanja. ViSe je fokusiran na sebe pa stvara viSe autoportreta
arapskom kaligrafijom koja ga sve viSe osvaja gipkim linijama, piktogramima i
grafikama. lako je u to vrijeme grafika bila sporedni predmet na Akademiji, a
studentski ideali bili usmjereni prema slikarstvu, Hozo je, naprotiv, u grafici
vidio Siroke izrazajne mogucnosti. Hozino opredjeljenje za istrazivanje Sirokog
spektra grafickih tehnika moze se nazvati sudbonosnim opredjeljenjem, jer je
rije¢ o sustinskom poniranju u bit vaznosti grafickog izrazajnog medija, u
dinamiku suvremenih strujanja, stilskih inaica i pravaca u slikarstvu.

Hozo se pri kraju studija suo€ava s litografijom, gdje uski krug poznatih i novih
ideja ostvaruje u velikim moguénostima ploSnog tiska. S nevidenom slobodom
i mastom, koja kao da apstrahira stvarnost u ime sustine koja se krije iza
prirode, ostvaruje imaginarni portret Kulina-bana u litografiji (vidjeti sliku 2). Ta
vremenska odsutnost, povratak prapo¢ecima anti¢ke, srednjovjekovne Bosne,
koja ¢e kasnije biti umnogome okosnica njegovog umjetniCkog sadrzaja, ta
iluzija, sugestija ili ekspresija maksimalno izrazena punom linijjom, simbolima i
ukrasa, koje Covjek poznaje i pamti, djeluje kao trik takve daleke izvjeshosti,
prolaznosti, beskonagnosti, nedokucivosti i tragike svega Sto je u njemu

aktualno, zivo i prisutno.

Slika 2: DZevad Hozo, Kulin-ban, litografija kredom, 1963. [1]
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U tom je duhu i litho-mezzotinto Kazna Il (vidjeti sliku 3), list u kojem su
izrazajne mogucnosti ove tehnike dovedene do savrSenstva, ali su linija i crtez
u potpunosti sposobni nositi ekspresivni i dramati¢ni naboj same pri¢e. Ako ga
makar na trenutak usporedimo s ranijim drvorezom Kazne (vidjeti sliku 4),
nec¢e nam biti teSko u ovoj informativnoj fazi uodciti put kojim je prosao Dzevad
Hozo, gdje su se ispreplela njegova dostignu¢a u raznim tehnikama,
asocijacijama i metaforama i gdje ostaje samo daleka slutnja i teznja za ne€im
tako bliskim, $to ¢e tako snazno izbiti u vremenu koje dolazi. Taj prolazni svijet
sjecanja, oblika i motiva bio je tek pred okus bogatstva sadrzaja, likovnosti i

boja koje je tek dolazilo. [3]

{ A=A 2o
Slika 3: Kazna Il, litografija Slika 4: Kazna,
struganjem, 1962. [1] drvorez, 1961. [1]

Diplomski rad u tom smislu predstavlja prekretnicu. Pod naslovom Bosanska
nekropola Hozo se mnogo ozbiljnije i studioznije vraca Bosni, spomenicima,
kultu kamena, kultu zemlje i sunca, arhitekturi grobova, niSama i steccima.
Cinilo se da su se njegove slutnje obistinile. Hozo je tu i nigdje drugdje, svoj
na svome. Legende postaju zrcalo proSlosti, on Zeli sve upiti, spoznati, sve
obuhvatiti jednim pogledom, jednim dahom. | zato prou€ava zapise, crta
motive, ozivljava svjetove u kamenu, iz japodske konjanitke svite iz Zalozja,
do Misala Hrvoja Vukcic¢a i Hvalovog rukopisa, od kraljevog portala u Jajcu do
Fehtije dzamije u Bihac¢u, od majstora Grubaca do klesarske Skole u Bihacu.

Hozin novootkriveni svijet predaka - njime je opsjednut.

15



3. Autobiografija tiskarskog ¢arobnjaka

Dzevad Hozo je jedan od onih pionira koji je, zajedno s Mersadom Berberom i
Borislavom Aleksi¢em, donio graficku umjetnost u Bosnu i postavio je kao
samostalni umjetnicki smjer na novoosnovanoj Akademiji likovnih umjetnosti u
Sarajevu daleke 1973. godine. Likovnu i graficku tajnu koju je donio sa studija
na ljubljanskoj Akademiji podijelio je s prvim generacijama studenata grafike, a
taj odjek, miris i kultura papira kao konstanta u raznim oblicima prisutni su i
danas, pola stolje¢a kasnije. Prou¢avanje umjetnosti grafike na nacéin da su
posrednost i ovisnost tehnoloskih faza i procesa u umjetniCkom stvaralastvu
uvjet sadrzajne, estetske i likovne kvalitete, rezultiralo je potpuno novom
karakteristkom u ¢€itanju i razumijevanju rada. Nekad se to nazivalo
fenomenom Sarajevske grafiCke Skole, iako je u Hozinom slu€aju rije¢ o
iznimnom inzistiranju na tipskoj karakterizaciji forme, $to je uvjetovano istim
odnosom u vezi s poznavanjem tehnologija i postivanjem tiskarske kulture.
Takav se rezultat ne moze nazvati fenomenom koji je rezultat spleta okolnosti,
ve¢ Cvrstom cCinjenicom koja je znanstvenim i empirijskim pristupom dobila

svoj identitet.

a%mgﬂmuo
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kultura graflickog lista

Slika 5: DZevad Hozo, Umjetnost multioriginala - Kultura grafi¢kog lista [4]
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Kao profesor, DZzevad Hozo je stalno usavrSavao nastavu, istrazivao,
prikupljao literaturu, izlagao, osvajao nagrade i uz sve to postao redovni €lan
Akademije nauka i umjetnosti Bosne i Hercegovine. Petnaest godina nakon
formiranja Odjela, 1988. godine, objavio je knjigu Umjetnost multioriginala —
Kultura grafickog lista, koja je odmah postala obvezna lektira na svim likovnim
akademijama bivSe Jugoslavije (vidjeti sliku 5).

Nakon ove, uslijedila je knjiga Dzevad Hozo podaci - 1961-2001 (2002.
godine), koju je priredio u formi vrlo originalne autorske monografije sa svim
relevantnim podacima, uz popratnu izlozbu u galeriji Collegium artisticum. Ve¢
sljedecée godine objavljuje knjigu Majstori grafike u kojoj opisuje razvoj graficke
umijetnosti u razdoblju od 550 godina. Godine 2007. objavio je nekomercijalni
komplet od devet strucnih knjiga iz podrucja visokog, dubokog i ploSnog tiska,

s pojmovnikom i uvodom u tiskarsku umjetnost Dalekog istoka (vidjeti sliku 6).

E
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Slika 6: Dzevad Hozo, Grafika i grafeme, 1997. [4]

lako ne po rodenju, ve¢ po korijenima i opredjeljenju, Hozo je bio Krajisnik.
Krajinu je shvacao kao svoju mitolosku zemlju Cuda lijepih rijeka, lijepih Suma i
dobrih, iskrenih ljudi. Shvatio je da ova mitska zemlja, s povijesnim
okolnostima i prokletstvom Zzivota na rubnim grani¢nim podrucjima, nikada nije
uspjela sagraditi veliki most, crkvu, dzamiju, medresu ili samostan kao u

ostatku Bosne. Kako to obi¢no biva, umjetnost je u takvom okruzenju nasla
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prostor za razvoj. Razvio se u krajiSkom niSanu, karakteristichom nadgrobnom
spomeniku iz osmanskog perioda, koji je Hozo osjetio i usvojio kao dio svog
egzistencijalnog korpusa, tako da je sasvim logi¢no i prirodno velika graficka
mapa uslijedila nakon niSanskog ciklusa, gdje se prvi put pojavljuje originalna i
nekonvencionalna ikona, koja je krajem Sezdesetih i poCetkom sedamdesetih
godina pro$log stolje¢a nagradivana na svim znacajnijim svjetskim bijenalima i
trijenalima.

Listovi iz tog ciklusa, koji su predstavljeni na na izlozbi u Galeriji ALU
Sarajevo, u srpnju 2021., zapaméeni su upravo zbog tog, za to vrijeme,
velikog i smijelog izleta u boji, koji je grafiku kao umjetnost pomaknuo iz
dotadasnjeg crnog spektra. FrotaZi, koje je valjikom izravno prenosio na papir,
bili su primarni predlosci koji su svoju rudimentarnu ornamentiku transponirali
na metalnu ploc¢u, da bi nakon viSefaznih energetskih bakropisa poprimili svoj
konacni izgled na grafickim listovima gotovo slikarski ekspresivne fakture.
Prethodio im je izuzetno sadrzajan studij na ljubljanskoj Akademiji likovnih
umijetnosti, 0 ¢emu svjedoce vrlo sugestivni uspjesi u visokom i ravnom tisku u
razdoblju od od 1961. do 1963. godine. Rije€ je 0 majstorski rezanim, a zatim i
otisnutim drvorezima: Autoportret, Kazna i Zenidba, litografiji kredom Kulin
ban, strugackoj litografiji Kazna llI, kao i bakropisu Zena Kentaur. Nije ni udo
da veé u isto vrileme, tocnije 1964. godine, nastaje grafi¢ki ¢asopis Crveni
turban, s eksplozijom cinober crvene boje, novosteCenog grafitkog znanja,
koji obiljezava, ako ne pocetni, onda strukturni i bithi moment svega ¢ime ¢e
se Hozo baviti u buduénosti. Ovdje je moguce priloZiti stranice Preproga -
Cilima i Sedam bijelih niSana, koje u prvom Citanju karakterizira boja, odnosno
njena zasicenost i zvuk netipiCan za ,crnu magiju“. Zajednicki im je lezeran
format, neobi¢an za Hozin sastav, ali tkanina pripada njegovom rukopisu. U
njima se naziru polumjesecCasti oblici koji se, zahvaljujuci primijenjenim
kemijskim procesima, svojom dubinom gotovo odvajaju od cjelokupne bakrene

matrice, nagovjesStavajuci postupke koji Ce obiljeziti cijeli kasniji opus -
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naruSavanje standardizirane pravokutne pravilnosti grafiCke ploCe. U tom
smislu promatramo radove Ognjena More$ka, Srebrena gora i Zlatna gora,
gdje masivna visoko otisnuta povrSina u svom bestezinskom srediSnjem dijelu
jo$ uvijek nudi simbolicke deskriptivne prikaze prizora svedenih na razinu
sklopa. Svaki dio raspolozive povrSine graficke ploCe tretiran je prvenstveno u
tonskom smislu, dok su duboki linearni prikazi svedeni na minimalnu
ekspresiju sugestivnog crteza. Ve¢ u novinama Bosanski spomenik i Crveni
turban sadrzana je ta teznja za izlaskom iz klasiénog formata, gdje su dijelovi
tiskarske cjeline strateski potisnuti u drugi plan, dajuéi prednost znaku,
odnosno simbolu. Zlatno jedro, poput vrlo netipi€nog lista, neobradenom
svjetlinom ploCe i ruba lista usredotoCuje paznju na simetriju kruga.
Kombinacije tonova akvatinte i visokog bakropisa, uz vrlo promislienu
upotrebu zelene boje, stvaraju dominantnu gradevinu u horizontalnoj
asocijaciji kretanja jedra, Sto je teSko postiéi u kruznoj kompoziciji. Rubovi tog
kruga odvajaju kompoziciju od neutralnosti ostatka ploCe, s vizualnim dojmom
glodanja njezina ruba, 5to ¢e se gotovo u pravilu pojaviti u nastavku ciklusa i
koje ¢e dovesti do stvarnog rezanja ploce.

Istim postupcima i gamom dolazi i Casopis Zeleni kamen, koji svojim okomitim
rasporedom i reduciranom ekspresijom predstavlja konkretnu formu prizora.
Likovni dojam lista Rubinski na prvi pogled predstavlja okomitu stabilnu formu,
ali s motivom Zenskog simbola, stiliziranu formu u obliku Zenske pletenice koja
¢e se pojaviti i na listovima Simboliéno kamenje i Zenski simbol. Kombinacija
je to viSe istih kliSea otisnutih s razliCitim rasporedom u kompoziciji i
eksperimentiranjem s primjenom lazurnih i pokrivnih omjera boja. Zanimljivo je
da se na tom podrucju do danas u izradi zenskih niSana zadrzao oblik slova Y.
Listovi Plavo oznaceno, Dekoracija, Crno-bijelo, Zlatna rozeta, Zlatni
spomenici, Simbolicka provincija, Zlatno srce, Tri i S troznakom dio su ove
ostavstine, koji potvrduju izvedbena i umjetniCko-estetska nacela ciklusa u

kojemu je izraz preneseni detalj ornamenta. Uz primjenu principa istovremeno
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dubokog i visokog tiska, gdje se u otisku mijenjaju omjeri u granulaciji
pigmenta i samom nanoSenju boje, postoji i zavrSna dorada rucnim
dodavanjem zlatnih listica koji listiCima daju karakteristicnu patinu. To je
nacelo zadrzano i u daljnjem razvoju forme, pa se u vrlo klesanim odlomcima
pojavljuje na stranicama Zlato zaponko, Crvena, a posebno na listu Par, koiji
¢e, uz kasniji list Plemenitas, biti najvise reproduciran. Hozinie grafike, kroz
Skolske udzZbenike i struCne Casopise, postale su poznata javnosti.

S obzirom da su znamenitosti krajiSke, da su grafike s ove karte obisle cijel
svijet, od Tokija do Sao Paula, nije ni ¢udo Sto ih je profesor poklonio Krajini,
odnosno Muzeju Unsko-sanskog kantona Bihaé, koji se u meduvremenu
pobrinuo da 2009. godine bude proglasen nacionalnim blagom Bosne i
Hercegovine. Nakon §to su opisali puni zivot i pravi put, ti su se listovi vratili u
svoje prirodno staniSte, u podneblje odakle su potekli. ,Tamo gdje prestaju
znamenitosti pocinju stec¢ci”, kazao je. [3] Taj krajiSki mikro lokalitet, koji je
inspirirao spomenuti ciklus u najliepsoj autorskoj lirici, nastavljen je u ciklusu iz
Makove mape, gdje se ponovo pojavljuje stecak, ali ovaj put srednjovjekovni
steéak, $to se dogodilo, kako re€e Hozo, nakon druZenja s pjesnikom Makom
Dizdarom u Pocitelju. Kameni spava¢ Maka Dizdara rasplamsava i intrigira
Hozinu strast prema patini kamenog ornamenta, nagomilanim principima
odnosa Zivota i smrti, kao i cjelokupnom bic¢u bosanskog Covjeka. Njegova
strast za eksperimentom, ponekad kontrolirana, a ponekad prepustena kemiji
procesa, prisutna je u ciklusima Suceljavanje, Povratak i StraSilo. Uvodedi
fotografske i letterset postupke u pripremu ploCe, ostaje vjeran ekspresiji
duboko otisnute boje na pamucnom papiru, ne gubeci ni trenutka elegancije u
niveliranju odnosa tiskovne povrSine i majstorskog purizma u konacnom
otisku. Radovi iz ovih ciklusa dio su lijepog i stabilnog vremena i okolnosti,
tako da se vec¢ ciklusima Covjek i vrijeme, Dvanaest, a posebno Ecce homo
dalo naslutiti da je bio svjestan i zahvacen opcom destrukcijom vrijednosti koja

bi zemlju koju je volio odvela na put bez povratka. Tehnikom vernis mou
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(direkt transfera) motivi s kamena prenose se na teksturu ,bolesnog”
organizma. U karakteristicnoj figuri koja moze biti i muskarac i meta pojavljuju
se jezivi grafi¢ki krvotoci ranjene epiderme.

lako je imao mnogo ponuda i nadina da ode, odluka Dzevada Hoze da rat
provede u opkoljenom Sarajevu bila je duboko osobna i kona¢na. ,Najbolja
prepreka za mene je moj kuéni prag®, govorio je. Za to vrijeme izveo je dva
ciklusa, 40 grafika i 1001 no¢, koje su predstavljene na nezaboravnoj izlozbi u
Umijetnickoj galeriji Bosne i Hercegovine 1996. godine. Hozini su potpisi bili
poznati u grafickoj sredini. Pisao ih je vode¢i raCuna o njihovoj
konvencionalnoj ispravnosti, ali kurzivnim pismom koje je grafiku automatski
integriralo u tijelo stranice, €ineci ih sastavnim dijelom kompozicije. Kako su ti
radovi nastajali u nekonvencionalnim uvjetima, odlu€io ih je predstaviti
nekonvencionalno, pa je listove potpisao kao jedinstveni grafi¢ki psihogram,
psihografski zapis ili jedinstveni sarajevski psihogram, ¢ime je sam potpis
dobio sasvim novu teZinu neposredno prozivljene traume. S obzirom na ratne
okolnosti koristio je moguénost neposrednog tiska metodom visokog tiska na
metalnim ploama, kartonu, pleksiglasu s manjim udjelom jetkanih povrsina. |
u ovim je ciklusima dominantna vertikala koju svodi na stiliziranu formu
pogurene, umorne ljudske figure, ali koja, usprkos zlu, svojom
nepokolebljivoséu i &vrstom utemeljenoséu u kompoziciji govori da i takva
osoba jo$ uvijek ima puno toga za reéi. Od ciklusa NiSani do posljednjeg, 1001
noc¢i, dominantna se vertikala nikada ne mijenja u maniru. Ona je sveprisutni
izbor i manifest Hozinog optimizma, duhovitosti i nesvakidasnjeg autorskog i
ljudskog Sarma. Umjetnik te listove sadrzajem koristi za kritiku, Salu, a
ponekad i za ismijavanje kulture Zapada koja je jednu mikrocivilizaciju ostavila
na cjedilu, pa sam drobi, preSa i pretvara limenke iz humanitarne pomodéi u
grafiCke matrice, koje u maniri pop arta primjenjuje na listu ¢ija poruka, osim
umjetnickom, postaje i aktivistiCka. Nikada se nije razmetao dimenzijama

svojih grafika, ve¢ je u svim ciklusima ostao vjeran tzv. srednjem B formatu,
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govoreci da se u rasponu listova moze reCi sve, od veli€ine rokovnika do
onoga Sto stane u ruku. Nakon ovih ciklusa, koji su obiljeZili i ostvarili iznimnu
umjetnicku ostavstinu, polako se prestaje baviti grafikom u klasichom smislu.
Manipulaciju teSkim metalnim plo¢ama od oblikovanja, rezanja, rada u
digestoru do konacnog tiska na mehanickoj presi zamjenjuje novootkrivenom
straS¢u — raCunalom. Novonastali poslijeratni tranzicijski cirkus koji traje i
danas, a koiji je kulturu vratio na razinu izvorne zajednice, obeshrabrio ga je -
sre¢om samo na trenutak. lako je ve¢ bio u poznim godinama, njegova
potreba za eksperimentiranjem odrzavala ga je svjezinom, tako da je u vrlo
kratkom vremenu racunalne programe, koristeéi ih kao grafi¢ki alat, podredio
svojoj umjetnosti i otvorio Citav niz novih izrazajnih izazova. Koriste¢i osnovne
dizajnerske programe na nacin na koji grafiCar koristi svoje instrumente,
potpuno neoptereéeno materijalno je zamijenio digitalnim. Svoje postojeée
radove doraduje, preraduje i umnozava u potpuno nove odnose, u kojima
fotografske reprodukcije pretvara u grafike, montira video isjeCke u kojima
prizori, stecci, zmajevi, kentauri i konjanici ozZivljavaju u ovom za njega novom
mediju koji koristi s istim entuzijazmom s kojim se Sezdesetih godina proslog
stolje¢a pridruzio grafici. U te video radove, opet originalnih naziva
Autobiography, Pensionerske neumalije, uvodi i glazbu kao popratni medij.
Osvréuéi se na obveznu praksu probnog ispisa u umijetni¢koj grafici, te
govoreci o beskrajnim moguénostima izbora u digitalnom mediju, Cesto se
Salio da bi dao pi¢e onome tko izmisli opciju undo u radunalnim programima.

Profesor Hozo Zivio je fantasticno raskoSan i uzbudljiv Zivot u svojoj
umjetnosti, a svoj intimni dio je drzao privatnim. S medijima se susretao kad je
trebalo i kad je imao Sto reci. Nikada nije grabio za taj varljivi prostor, pa ga to
nije Cinilo poznatom zvijezdom, iako je u toj definiciji bio. Svoje umjetnicko,
pedagosko i istrazivacko poslanje ostvarivao je na ljudski, najposteniji nacin, a
svojom predanosScu, gotovo vjerski. Fascinantan sadrzaj njegove osobnosti

istodobno je monumentalan i sasvim obiCan. Njegova njezna priroda,
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jednostavnost i duhovitost, u kombinaciji s njegovom izvanrednom erudicijom i
elokvencijom, &inili su ga izvanrednim. Spomen njegova imena otvorio je vrata
svih akademija i galerija u regiji. Bio je i ostao umjetnik svjetskog formata koji
je svojedobno, primjerice na VII. medunarodnom bijenalu grafike u Ljubljani
1967., izlagao zajedno s imenima poput Joana Miréa, Hansa Hartunga i
Antonija Tapiesa. Umijetnici poput DZevada Hoze danas ne postoje, jer
danasnje vrijeme ne trpi niti je u stanju sagledati i razumjeti fenomen koji
nema zabavno-komercijalni, ve¢ iskljuCivo drustveni i umjetnicki impuls. U
maniri vrhunskog intelektualca, duboko svjestan teoretskih deklaracija
europskih kulturnih vrijednosti (koje u praksi, politikom i utjecajem uvjetovane,
ne vrijede) — i usprkos tom licemjerju — profesor Hozo odlazi, ostavljajuéi sve

$to je imao. A imao je isklju€ivo za nas. [4]

4. Faktura, struktura i simbolika u naslovima reproduciranih

grafika

Kako bi spomenuli fakturu, strukturu i simboliku u naslovima djela DzZevada
Hoze treba naglasiti njegov odlazak u Biha¢ (u razli€itim vremenskim
razmacima) kada evocira slike iz djetinjstva, upija i divi se vrtovima s niSama,
sluSa price kamenorezaca i pronalazi nove tehnicke moguénosti ispisa motiva
i reljefnih prikaza iz niSana ,bihacke Skole“. Njegova tiskarska tehnika nije
uobiajeni frotaz nego posredni reljefni tisak. Na taj je nacin stvoren
faktografski studijski ciklus kao dokumentarna i veristiCka podloga kasnijim
preobrazbama. Tekstura, struktura i simbolika ostaju dalje u sferi Sirih
interesa, ali u drugoj slozenoj tehnici, tehnici reljefnog bakropisa. Utjecaj Rike
Debenjaka u prvoj fazi specijala vidljiv je na listu Sarkofag; kvadratnog oblika,
sredisSnji motiv obraden grafiCkim teksturama i dominantnom smedom bojom.
No, dojam ne bi bio potpun da posliednju godinu specijalne Skole nismo

zaokruzili nizom bakropisa na temu znamenitosti. Posljednji semestar
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predstavljao je pravu kreativhu eksploziju, a reklo bi se, preko noci su se
nagomilana iskustva materijalizirala i pretvorila u svoj graficki jezik i bakropis.
Hozo se otvara u dubini vlastitog bi¢a, iznosi i stvara novi svijet boja i oblika,
motivski je prepoznatljiv, likovno karakteristiCan i tehnicki osebujan.
Univerzalna Andriceva misao: “Umjetnik dozivljava trenutak spoznaje svoje
ogranicenosti’, ogleda se, u velikom trenutku promjene i u Hozinoj grafici,
odnosno u nagovjestaju novih velikih ciklusa jezikom svog pocetnog duhovno-
povijesnog idealizma 1964./1965. godine.

U vrijeme strukturalizma i enformalizma tekstura grafickog lista je strogo
kontrolirana i svedena samo na formalno znacenje. Kod Hoze se osjeca
interes za sferu skulpture kroz naglasenu formu i reljef, kao i kontrolirani
interes za sferu slikarstva kroz boju. No, njegov temeljni moto bio je i ostao biti
grafiCar, te se izraziti i dotaknuti kiparska i slikarska izraZajna sredstva, koja
nisu sama sebi cilj, ve¢ su koriStena samo kao pomoc¢no sredstvo koje
pridonosi oblikovanju i naglaSavanju oblika i sadrzaja.

Hozo ostaje Citljiv i jasan na liniji graficke izrazajnosti, ¢ak i kada je rije€ o
posebnom slikarskom postupku oslikavanja plo¢e bakropisom, asfaltnim
lakom, smjesom za rezerve i sl. To ¢e potvrditi i druga samostalna izloZba u
Maloj galeriji u Ljubljani. Marijan TiSkar ovom prigodom piSe: ,Graficki listovi
tog mladog stvaratelja pruzaju nam upravo poseban materijal za razmi$ljanje,
ne u smislu grafiCke izvedbe, koja je stvar tehniCke vjestine, u kojoj je Hozo
pravi majstor... Ono $to mi se €ini posebno vrijednim za razmi$ljanje je
mnostvo svjezih, u nasoj sredini joS neotkrivenih oblika, koje je Hozo iz svog
rodnog kraja presadio u nasu sredinu..." [3]

Ako se izostave Hozini radovi koji tretiraju Cistu graficku materiju i u domeni
apstrakcije (period studija), moze se pretpostaviti da on odmah krece s temom
znamenitosti. Iz prethodnih je Hozo ucio o moguénostima akvatinte, kolorita i
strukture. Na spomenicima je najprije razbio tradicionalnu pravokutnu formu

grafike, ocistio sve to nije sam spomenik, ali je zadrzao vrlo aktivan uc€inak
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bjeline. Nakon svega, ostao je posao pretvaranja spomenika u viSeznacni
simbol. Hozo je to postigao plemenitim harmonijama i patinama matrice i

zlata, savrSenim tiskom, uz veliku brigu o o€uvanju vitalnosti strukture. [2]

Slika 7: Plamena mreska, Slika 8: Zeleni kamen,

reljefni bakropis, 1965. [3] reljefni bakropis, 1996. [3]

Slika 9: Srebrna gora, Slika 10: Par, bakropis i
reljefni bakropis, 1965. [3] akvatinta, 1967. [3]
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Slika 11: Spoznaja unutarnjeg |l, Slika 12: Plemenitas I,
reljefni bakropis, 1971. [3] reljefni bakropis, 1968./1969. [3]

Slika 13: Sa dva stecka Slika 14: Konceptualisti¢ko
(iz Makove mape XIl), (iz ciklusa Strasila VII), reljefni
reljefni foto-bakropis, 1971. [3] bakropis, konturni tisak, 1978. [3]
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Hozino djelo, obimno i reprezentativno, od pocetka do danas bilo je inspirirano
bogatstvom i ljepotom bosanskohercegovacke proSlosti. Popis najvaznijih
reproduciranih grafika znacajan je i vrijedan za bosanskohercegovacku
umjetnost jer se odmah borio za autohtonu umjetnost. Po¢eo je raditi s

posebnim svijetom i kultiviranim grafickim jezikom (vidjeti slike od 7 do 14). [2]

5. Zakljuéak

Zakljuéno, mozemo reci kako je Hozina individualna mitologija stvorena iz
stvarnosti, mita i sna i imaginacije jednog kulturno-povijesnog okruzenja i
posebno, spoja ikonografskih i plasti¢nih slojeva, priCe i snaznog reda oblika
Cija energija i znagenje omogucuju svojim grafickim listovima autonomni Zivot i
izvan prostora kulturno-povijesnog obrasca i drustvenog okruZenja u kojem su
nastali.

Na tom putu susrece se ideja koja trazi veliku vezu odnosa ne samo s ranijim
oblicima i grafiCkim ciklusima, ve¢ i s prethodnim ,apstraktnim® oblicima,
grafickim strukturama i tehni¢kim eksperimentima. Dileme su velike, Hozo zna
da sve te puteve treba prijeCi u sebi, zaboraviti sve predvidene graficke
probleme, a onda ih procistiti iz sjeCanja i unistiti sve emocije vezane za
prijaSnje motive kako bi se iznjedrio novi svijet s novim odnosima. Trebalo je
vidjeti koliko se otkrio u tom novom elementu koji mu je dodijeljen i kao da se
pitao kako pruziti ruku stecku nepoznatom umjetniku osvajajuci vrijeme i
prostor vlastitom mastom i poezijom. Naravno, znao je gdje je duhovno
gnijezdo tog zamisljenog ciklusa, ali nije znao je li to dar ili prokletstvo, protivio
se njegovom ostvarenju, ponekad poticao i popustao, ali se od njega nije
mogao odvojiti kao od svog bica. Put do otkrica profesora DZevada Hoze je
put unutarnjeg razjaSnjenja i rizika kada se dobiveni rezultati moraju

pretpostaviti u neizviesnom eksperimentu estetskog grafickog duha.
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Kosovi¢, |.
REKONSTRUKCIJA ORGANSKE FORME

Sazetak: Organska forma i njezina simbolika prisutne su od samih pocCetaka
Covjekova izrazavanja. Analizom pristupa organskoj formi kroz povijest
umjetnosti i njezine rekonstrukcije doc¢i ¢e se do rekontekstualizacije
univerzalnih tema i motiva koje su bile prisutne od prapovijesti do suvremene
umjetnosti.

Cilj ovog ¢lanka je razvijanje individualnog autorskog pristupa prema
problematici oblikovanja organske forme uz naglasak posStivanja njezine
integrirane simbolike. Kroz slobodnu interpretaciju razvoja forme, aplikacijom
estetskih principa i likovnih elementa te razmisljanjem o postavci u izlozZbenom
prostoru u svrhu potpune realizacije koncepta izgradeni su temelji za daljnja
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Abstract: The organic form and its symbolism have been present since the
very beginning of human expression. Analyzing the approach to organic form
through the history of art and its reconstruction will lead to the
recontextualization of universal themes and motifs that were present from
prehistory to contemporary art.

The goal of this article is to develop an individual author's approach to the
issue of organic form design with an emphasis on respecting its integrated
symbolism. Through the free interpretation of the development of the form, the
application of aesthetic principles and artistic elements, and thinking about the
setting in the exhibition space in order to fully realize the concept, the

foundations for further artistic research were built.
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1. Uvod

Organska forma prisutna je u umjetnosti od samog njenog zacetka. Kroz
prapovijest bila je uvjetovana tehniCkim ograni€enjima obrade, ali je bila i usko
povezana s mitologijom i ritualnim religijskim obredima koji su umijetnosti
udahnuli duhovnu dimenziju. Suvremena inuitska umjetnost bavi se tom istom
pradavnom tematikom, ali uz detaljnije oblikovanje forme, te se postavlja
pitanje autenti¢nosti likovnog izricaja primitivne umjetnosti i problematika takve
kategorizacije u sklopu likovne kritike. U 20. stolje¢u kiparstvo se oslobada
realistickih konvencija te organska apstrakcija rapidno napreduje, a prostor
postaje znacajan likovni element u skulpturi.

U ovom se Clanku analizira simbolika koja je oduvijek bila prisutna u organskoj
formi, kao i njen estetski razvoj kroz povijest umjetnosti, te se elaborira

problematika osobnog likovnog izri€aja i rekonstrukcije forme.

2. Sinergija mitologije i forme

2.1. Umjetnost paleolitika

Prva umjetnost pojavljuje je se u zadnjim stadijima paleolitika koji je poCeo
prije 35000 godina. [9] Zivot paleolitika bio je u integraciji s prirodom, ljudi su
zaklon trazili u Spiljama koje su ujedino sluzile kao i sveta mjesta u Cijim su
zabacenim i nepristupacnim dijelovima organizirane ritualne aktivnosti. [3]
Spiliska nalazista nalaze se prvenstveno u Spanjolskog i jugozapadnoj
Francuskoj. [9] Podjela plemena i stilova bazirana je na razlikama izmedu
alata, oruzja i uporabnih predmeta koji su pronadeni na nalazistima, ali
koli¢inski najvise nalaza je iz kasnog magdalenskog doba na podrudju
Francuske koje je trajalo od 14000. do 5000. godine prije Krista. [3] Glavne

pojave paleolitske umjetnosti su Spiljsko slikarstvo i kiparstvo malog formata.
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2.2. Intervencije na organsku formu male plastike u razdoblju
paleolitika

Forme paleolitske umjetnosti diktirane su organskim oblicima koje su ljudi
pronalazili u prirodi. Materijali od kojih su napravljene su raznoliki, primjerice
mamutska bjelokost, vrste kamena koje se daju lako oblikovati poput

vapnenca i pjeS€enjaka, razli€ite kosti i glina. [5]
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Slika 1: Fragmenti kostiju, Spilja Slika 2: Kostani Siljci iz Isturitza,
Laugerie-Basse, Francuska [3] Francuska [5]

Tehnicka obrada je neujednacena i ograniena upotrebom alata od kremena i
tvrdog kamena, skupljali su se materijali zanimljivih oblika na kojima bi se
kasnije ugravirali detalji. Prve likovne intervencije na formu su ornamentalni
linijski urezani reljefi na fragmentima kostiju i kamenjima. Organizacija tih
urezanih linija pokazuje osjeCaj za ritam i mogu biti jednostavniji ili
kompleksniji poput slaganja paralelnih nazubljenih linija na fragmentima kosti
iz 8pilje Laugerie-Basse (vidjeti sliku 1), [3] i ukraSenih oblikovanih kostanih
Siljaka vretenaste forme ukrasenim vijugavim linijama i krugovima iz Isturitza u
Francuskoj (vidjeti sliku 2). [5]

Animalni motivi su Cesti i pokazuju visoku tehni¢ku vjestinu te sposobnost
stilizacije koja je bila ograni€ena materijalom, organske forme fragmenta se
minimalnim obradivanjem preoblikuju u Zivotinje. Mala figura konja u trku
(vidjeti sliku 3) graciozna obrisa izradena je od mamutove bjelokosti te je
nastala je prije 28000 godina.
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Reljef bizona (vidjeti sliku 4) izrezbaren iz jelenjeg roga, svi detalji se nalaze
unutar obrisa zadanog ve¢ postojecom formom. PovrSina je neobradena,
jedina tekstura je stvorena od finih tankih strukturnih linije koje naznacuju

grivu. [9]

Slika 3: Figura konja, bjelokost, Slika 4: Reljef bizona, jelenji rog,
Spilja Vogelherd, Njemacka, La Magdelaine, Francuska,
28000. pr. Kr. [9] 15000. pr. Kr. [9]

Figure Venere su prva masovna likovna pojava, a rasprostranjene su na
nalazistima od zapadne Europe do Sibira. [5] Te male figure Zena imaju
nagladena reproduktivha obiljezja, volumeni grudi, trbuha i straZnjica su
istaknuti, dok je ostatak anatomije reduciran. Nagladavanjem obiljeZja
plodnosti dolazi do istovjetnosti simbola i prikaza [3], Stuje se plodnost
,pramajki” (lat. magna mater). [5] Venera iz Willendorfa (vidjeti sliku 5) je
veli¢ine 11 centimetara, njena forma je bazirana na prvotnom obliku kamena
Cija prirodna udubina &ini pupak. Ostali detalji su urezani u kamen, to su vitke
duboke brazgotine koje Cine sjene ispod dojki i pregiba trbuha te daju
eleganciju zbijenog masi. Tekstura je ujednadena osim na glavi figure, gdje je

zrnasto oblikovana u pravilne redove. [9]
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Slika 5: Venera iz Willendorfa, kamen, Austrija, 25000. pr. Kr. [22]

2.3. Spiljsko slikarstvo

Najznacajnije kulture za 3Spiljsko slikarstvo su orinjSka i magdalenska kultura,
Spiljie Altamira i Lascaix sadrze najkompleksnije primjere paleolitske
umijetnosti. Spiljska umjetnost podrazumijeva prikaze Zivotinja koji su urezani i
naslikani na kamenim povrSinama pecina. [9] CrteZi se izdvajaju po koristenju
jasnih kontinuiranih obrisnih linija koje Cesto prate udubine i ispupcenja
kamenih zidova $pilja, te se ocCituje izvrstan nivo sposobnosti stilizacije i

uporabe likovnih elemenata.

Slika 6: Ranjeni bizon, Altamira, Slika 7: Spiljsko slikarstvo,
Spanjolska, 15000. pr. Kr. [9] Lascaux, Francuska [9]
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Ranjeni bizon iz Spilje Altamira (vidjeti sliku 6) prikazuje umirucu Zivotinju koja
je zgréena na tlu, skupljenih nogu te glave koja je spustena u obrambenom
polozaju. Cvrste, jasne i kontinuirane konturne linije omeduju zbijenu formu
koja je osjen€ana smedom bojom koja dodatno naglasava snagu i masu
forme. Varijacija u debljini linije naglasava formu i njenu tezinu, a manji, uzi
detalji rogova i repa razbijaju zatvorenost mase. [9]

Oslikane zivotinje na stropu Spilie Lascaux (vidjeti sliku 7) poslozene su u
impresivnu kompoziciju, pokrenutu varijacijama na povrSini kamena.
Ocigledna je raznolikost oblikovanja, neke Zzivotinje su opisane samo crnom
konturnom linijjom, dok su druge oslikane zemljanim bojama. Kombiniranjem
zbijene organske mase trupova i vitiCastih konturnih linija udova i rogova te
strukturnih linija forma se razigrava i dobiva na dinamici.

Spiljsko slikarstvo nalazi se u dubljim dijelovima $pilja, $to dalje od ulaza.
Smijesdtaj u dubini 3pilja naznacuje da je sluZilo u svrhu ritualnog obreda.
Prisutne su linije koje prikazuju strijele i koplja, te prikazi ljudi koji su

pojednostavljeni i reducirani u odnosu na slike zivotinja. [9]

2.4. Kameni krugovi kao prve prostorne kompozicije

U razdoblju neolitika u Europi pojavijuju se monumentalne kamene prostorne
strukture, megaliti. [9] Menhiri su vertikalno postavljeni izolirani blokovi, poput
blokova iz Carnaca u Bretanji koji su nastali 1500. pr. Kr., postavljeni su u
dugackim nizovima poput putokaza. Vertikale koje su prisutne u prirodi poput
planina i stabala smatrane su svetim mjestima na kojem se sastaju nebo i
zemlja. [3] Dolmeni su kameni blokovi koji su postavljeni jedan na drugoga
bez upotrebe vezivhog materijala i €esto su postavijeni u sklopu vecih
prostornih formacija. Ocigledan je promisljen kompozicijski dizajn, od odabira
kamenja i njihovog smjestaja u prostoru. [1] Ta monolitska svetiSta dominiraju

okolnim prostorom, imaju impozantan i natprirodan utisak na promatraca. [9]
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Najrasprostranjeniji su na prostoru od sjeverozapada Irske, obale Skotske do
zapada Engleske. Kameni krugovi radeni su tijekom perioda koji je trajao oko
1500 godina, stoga nema univerzalnog uzorka u arhitekturi, postoje regionalne
razlike u dizajnu i broju kamenja. Prvi embriotski krugovi postavljeni su u
kasnom neolitu, od 3650. do 2900. pr. Kr., poput groblja Carrormore na
sjeverozapadu Irske. [1]

U vecini kamenih krugova nema ostataka religijske prakse osim samog
postava kamenja, te se moZe pretpostaviti da su se obredi znacajno
razlikovali. Neki krugovi su blisko poredani, s definiranim ulazom i par visokih
kamenih stupova koji su sluzili kao centralna tocka religijskih obreda. Postav
izoliranih monolita podudara se s nebeskim pojavama poput ljetnog solsticija

Sto ukazuje na postojanje kulta sunca. [1]

- —r

Slika 8: Stonehenge, Wiltshire, Ujedinjeno Kraljevstvo, 2400. pr. Kr. [19]

Dizajn kamenih krugova i njihove prostorne organizacija se s vremenom
poboljSava, od 2900. do 2200. pr. Kr. nastaju elegantni pravilni ovalni tlocrti.
[1] Najpoznatiji kromleh je Stonehenge na jugu Engleske. Sastoji se od velikog
vanjskog kruga ravnomjerno rasporedenih vertikalno postavljenih kamenja
preko kojih su postavljeni horizontalni blokovi. Dva manja unutarnja kruga su
iste strukture ali se u samom srediStu nalazi horizontalan blok, to jest oltarni

kamen. Cijeli objekt orijentiran je prema tocki izlaska sunca na dan ljetnog
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solsticija. [9] Stonehenge (vidjeti sliku 8) je neobiCan po svome poloZaju posto
je 23 kilometra udaljen od najblize kamene grobnice te se nalazi na podrucju
bez kamenja, $to ukazuje da je bio izuzetno bitan religijski prostor. [1]

Bitno je naznadciti da su kameni krugovi pod neprestanim utjecajem vremena,
poput erozija povrSine tla, promjene krajolika, erozije samog kamena te
ruSenja kamenih blokova. [1] Naspram svoje monumentalnosti oni su nestalni,

sam prostor u kojem se nalaze utje€e na njihovu formu.

2.5. Mit i ritual

Umjetnost je stara koliko i Covjek, ona proizlazi iz intrinzicne potrebe za
samoizrazavanjem, opisivanjem i objaSnjavanjem dozivlienoga. Ona je
sastavni dio Zivota zajedno s osnovnim Zivotnim potrebama te dijeli svijet na
fiziCki i duhovni. Prva umjetnost potjeCe iz mita i rituala. Mitovi i mitologija su
dio knjizevno-umjetniCke bastine. Mit je usko povezan s ritualom, on je njegov
verbalni dio, dok je ritual akcijska, fiziCka razrada mita. Ritual sluzi kao ventil
drustvenog Zivota, u odredenim slu¢ajevima on zadovoljava potrebe koje bi
mogle nastetiti Zivotu zajednice, poput krvavih i ZrtveniCkih rituala koji
zadovoljavaju potrebu za nasiljem. Oni se mogu tumacditi kao regeneracije bi¢a
i vremena, reaktualizacija prapoCetaka i obnova sustine bica, nalik
Aristotelovoj koncepciji katarze i o€iS¢enja kao glavne funkcije tragedije. [11]

U umjetnosti gradenje oblika i stvaranje smisla su dva simultana, medusobno
isprepletena i nerazdvojna procesa, radnje se uporabom simbola spajaju u
smislenu cjelinu. Smatra se da su pecinski crteZi bili aspekt rituala magijskog
lova. Magijski lov je baziran na vjerovanju da crtez moze utjecati na buduce
dogadaje, primjerice, crtanje uspjeSnog lova na bizone rezultira s njegovim
ulovom. Slika Zivotinja predstavlja njen duh te prikazom njenog duha
osigurava se uspjeSan lov. Lov stvara radnju, a crtez olakSava tu akciju i stoga
je crtez ritualna magijska komponenta. U magijskom lovu dolazi do

preobrazaja Covjeka u Zivotinju, pokuSava se prizvati mladost, snaga i vjestina
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kako bi se osigurao uspjeh u tom pothvatu. Magijske rituale predvodi Saman,
vra€, koji sluZi kao veza izmedu duhovnog i materijalnog. Pretpostavlja se da
su se rituali obavljali u najdubljim dijelovima Spilje zbog vjerovanja da sva bi¢a
potjeCu iz utrobe zemlje. 1z tih rituala su se kasnije razvili razliCiti oblici
animizma i religije. [11]

Pocetak religije kod neandertalaca proizlazi iz pokapanja mrtvih. U vremenu
starog i srednjeg paleolitika ljudi su bili grupirani u manje, prvenstveno
obiteljske zajednice, te su se bavili primitivnim oblicima poljoprivrede kao $to
su lov, ribolov i skupljanje hrane. U mladem paleolitiku dolazi do pojave
organiziranih plemenskih zajednica i poljoprivrede, Sto pridonosi razvoju
duhovnog Zivotu i religioznih manifestacija. Dokazi pogrebnih obreda ukazuju
na sposobnost razmisljanja o stvarima koje nisu materijalne ¢ime zapocinje
misaoni Zivot. Ritualna pokapanja razlikuju se od kulture do kulture.
Najrasprostranjeniji oblici ritualnin pokapanja bili su polaganje tijela u
odredene polozaje poput zgréenog polozaja nalik na fetus, $to znaCi da se
osoba vraca u utrobu zemlje iz koje je proiza$la. Neki posmrtni ostaci bili su
usmjereni u pravcu sjeverozapad-jugoistok, a nekada se pokapaju samo
lubanje. Na arheolodkom nalazistu kraj Monte Circea, u Italiji, lubanje su
nadene u ovalnom kamenom krugu od kamenja. Ponegdje se pokapaju
zivotinjske glave kao dio kultnog vjerovanja poput kulta medvjeda. U
Drachenlochu, u Svioarskoj, nadeni su kameni sanduci s medvjedim njuskama
okrenutim prema istoku. Na hrvatskom nalazistu u Veternici, medvjede lubanje
poloZene su uza zid s njuskama prema ulazu u Spilju, a u nekim Spiljama su
one bile postavijene u niSe. Veternica je bila kultho mjesto lovackog drustva,
na lubanjama su vidljivi tragovi buSenja Celjusti i vadenja zuba. Kroz taj se Cin
pokuSava na magican nacin oslabiti predatora. [5]

Kompleksnost rituala i umjetniCke tehnike izrade su dokazi razvijene vjestine i
umjetnickog obrazovanja, a rasprostranjenost pecinskih crteza, kamenih

krugova i venera ukazuje na kompleksan sustav organizirane religije i
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vjerovanja. TocCni faktori koji su doveli do razvoja umjetnosti su nepoznati, ali
postoji viSe teorija o njenom zacetku i izvornoj svrsi. Teorija igre na umjetnost
gleda kao prirodan impuls koji je prisutan od rodenja. Ona je vrste igre kroz
koju primitivan Covjek istrazuje koncepte lova, smrti i seksualnosti. Proizlazi iz
same radosti stvaranja, to jest ona je umjetnost u svrhu umjetnosti. Teorija
funkcije smatra da sve aktivnost uklju€ujuéi i umjetnost moraju imati prakti¢nu i
samim tim socijalnu svrhu, rituali su sluzili kao nacin zblizavanja zajednice.
Salomon Reinach smatra da se umjetnost razvila kroz magiju lova, te je njeno
tehni¢ko usavrSavanje proizaslo iz vjerovanja Sto je bolji crtez veca je Sansa
da ¢e Zivotinja biti ulovljena. [13]

Rituali i kompleksnost njihove organiziranosti mogu se interpretirati kao
zaCetak kazaliSta. KazaliSte sluzi kao elementaran oblik ¢ovjekovog
samoizrazavanja koji dopusta viSe nacina izrazavanja od samog jezika, ono
dopusta sintezu viSe elemenata u jednu organiziranu cjelinu. Avangardni
performansi se direktno vezu za rituale, a modernisti¢ki umjetnicki pravci
poput kubizma i brutalizma su bili inspirirani jednostavnim i ekspresivnim

formama primitivne umjetnosti. [11]

2.6. Inuitska narodna umjetnost

Nakon zabrane kitolova u 1950-ima, pretezito needucirana Inuitska plemena
na predjelu Kanade i Grenlanda bila su primorana izradivati narodne
umjetnine kao glavni na€in zarade te se zbog komercijalizacije ona rapidno
razvija. Umjetnost je odraz kulture u kojem ona nastaje, ona sluzi za afirmaciju
kulturne tradicije i u€vrSCivanje identiteta bez obzira na promjene u nacinu
Zivota. [12] Inuitska filozofija bazirana je na kompleksnom sustavu znanja koji
obuhvaéa ekologiju, drustvene vrijednosti i postivanje meduljudskih odnosa.
Glavni filozofski principi cijene prijenos znanja i kulturne tradicije, vaznost
kolektivnih odluka s fokusom na pozitivan utjecaj na zajednicu, a ne na korist

individualca, te je kolektivan rad za opée dobro smatran najveéim
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postignuéem. Jedan od njih je i inovativnost, skulpture su izradene od
materijala koji su Siroko dostupni, poput kamena i kostiju preostalih od lova. [8]
Zbog toga se umjetnost smatra sastavnim dijelom egzistencije, rezbarenje je
bila cijenjena vjestina koja im je omogucéavala izradu oruzja i uporabnih i
religijskin predmeta u skromnim uvjetima, te se lako primjenjuje za izradu
skulptura i grafika. [12] Kroz umjetnost se prenosi oralna tradicija, mitovi,
povijesni dogadaji i osobna sjecanja umjetnika, ona je dokumentacija nacina
zivota i izvor znanja. Smatra se da svaki ¢ovjek ima odgovornost za Sirenje
Znanja i uspostavljanje zdravog odnosa izmedu ljudi, zivotinja i prirode. [8]

Tematika je uvijek ista, jedino dolazi do stilske varijacije izmedu zajednica.
Forma je diktirana vrstom i kvalitetom materijala. [12] Motivi koji su popularni u
inuitskom kiparstvu su prikazi arktic¢kih Zivotinja, Zanr scene iz inuitskog Zivota
poput lova, portreti ljudi i mitolodkih bic¢a te detaljni prikazi mitova. Ovisno o
materijalu forme su kompaktne i organskog oblika, zaobljenih bridova i
pojednostavljene kako bi pratile prirodan oblik neobradenog materijala te su

veéinom izrezbareni iz jednog komada.

Slika 9: Alain lyerak, Caribou, jelenji rog, kamen, 1975. [20]

Skulptura Caribou (vidjeti sliku 9) Alaina lyeraka je jednostavna i minimalna
intervencija na formu jelenjeg roga. Ploha je ociS¢ena i vrhovi su obradeni
kako bi se naglasio jednostavni kontinuirani luk roga. Razlika u duZini vrhova
pridonosi vizualnom ritmu, te su kontrastirani Sirom plohom na Cijoj je povrsini

ugraviran lik orla. Na cijeloj povrSini roga urezbareni su prikazi iz
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svakodnevnog inuitskog zivota. PovrSina se zarezuje oStrom iglom te se u te
brazde utrljava tamni pigment. Time nastaje vizualna razlika u teksturi, a na
zavrSetku je tamni kamen izrezbaren u obliku jelenje glave kojim se dobiva
kontrast boje i materijala. Sveukupni dojam skulpture je jednostavan i

graciozan.

Slika 10: Abraham Anghik Ruben, Sjecanja: Daleka pro$lost,
kitova kost, drvo, 2010. [21]

Sjecanja: Daleka proSlost (slika 10) je skulptura inuitskog kipara Abrahama
Anghika Rubena izradena od komada kitove lubanje. Skulpturom dominira
zbijena centralna forma s dva blago izduzena volumena koja se granaju
horizontalno prema van. Ve postoje¢a organska forma je oplemenjena
organskim likovnim elementima na izrezbarenoj povrsini, iako je reljef
figurativan, on je visoko stiliziran i biomorfan te na prvi pogleda izgleda samo
kao varijacije prirodne povrSine kosti. Linije su gipke, zaobljene i njihovo
kretanje zraci iz srediSta, one omeduju svijetle Ciste povrSine, te nastaje
razlika u boji i teksturi jer se u udubinama jasno vidi porozna rupiasta srz. Na
gornjem dijelu skulpture i u srediStu su postavljene Cetiri stilizirane kamene
figure, od kojih je jedna skoro u potpunosti apstrahirana. 1znad njih se nalaze
pravilne okrugle plohe koje variraju svojim polozajem. Postavljene su u luku te
time skulptura dobiva na vizualnom ritmu i svojim pravilnim geometrijskim

oblikom kontrastiraju organsku formu ostatka skulpture.
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Slika 11: Anasie Manaipik, Dobri duh, kitova kost, 1969. [6]

Za razliku od prijasnje skulpture, na skulpturi Dobri duh (vidjeti sliku 11)
obrada povrSine koncentrirana je iskljuivo na srediste kraljeSka gdje se
nalaze dva portreta izrezbarena u plitkom reljefu. Izvorna forma kraljeska je
jasno vidljiva, ali je okrenuta naopako kako bi se dobila jasna horizontalno

usmjerena forma i dinami¢an postament.

Slika 12: Manasie Akpaliapik, Bez naziva, kitova kost [18]
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Skulptura Manasie Akpaliapik (vidjeti sliku 12) je takoder izradena is komada
lubanje kita, ali pristup oblikovanju je drugadiji. Intervencije na povrSinu su
relativno minimalne, ostavlja se $to viSe prirodne teksture osusene kosti. U
centru skulpture je ploha s plitkim reljefom ljudskog lica iz kojeg se u tri smjera
radijalno Sire konveksno-konkavne listaste plohe. Prirodne Supljine na kitovoj
kosti, inaCe ploSnoj formi, omogucuju vecu interakciju s okolnim prostorom,

dok ga horizontalni volumeni probadaju svojim lepezastim Sirenjem.

2.7. Autenti¢nost likovnog izric¢aja

Suvremena inuitska umjetnost je nenamjerno odraz tema i formi iz
prapovijesti, ali ne mozZze se smatrati da je njihova umjetnost zbog toga
primitivna. Dominantni kriti¢ari nisu Inuiti, zbog ¢ega nema puno akademskog
osvrta na vlastitu narodnu umjetnost. [8] Kod analize narodne umjetnosti i
Lprimitivne“ umjetnosti pojavljuje se problematika eurocentri¢nosti i zastupanje
stajaliSta i misljenja bijelaca, 5to je u stvari nastavak kolonijalne tradicije iz
doba klasicizma i klasicistickih umjetni¢kih salona 19. stolje¢a. [15] Posto je
suvremena inuitska umjetnost nastala iz potrebe preZivljavanja te je ujedino
postala jako popularna na trziStu umjetnina, postavlja se pitanje je li ta
umjetnost autenti€na, to jest, je li ta umjetnost koja je nastala koriStenjem
tradicionalnih tehnika autenti¢na ili ,turisticka”, poSto je izgubila svoju
originalnu ritualnu svrhu. Narodna je umijetnost definirana kao bilo koji
predmet koji je cijenjen iskljuCivo zbog vjestine izrade i svoje ljepote, te koji
nije funkcionalan. Autenti€nost umjetnosti je etnocentri¢na refleksija moderne i
suvremene diskusije o umjetnosti [15], te s antropoloskog glediSta kod
kategorizacije i definiranja primitivne umjetnosti izostavljaju se narodni obi¢aji i
emocionalni zna¢aj naroda kojem ona pripada, stoga je potrebno odvojeno
gledati formalne likovne kvalitete primitivne umjetnosti i jednaku vrijednost dati
i njenoj narodnoj simbolici. [17]

Takoder, dolazi do problema kod mjerenja kvalitete, modernisti poput Picassa

Su izrazito cijenjeni i smatrani revolucionarnim za otkrivanje ekspresivnosti i
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sirovosti izrazaja primitivizma, iako su bili direktno inspirirani narodnom

umjetnoS¢u koja se smatra primitivnom i ne-definiranom. [15]

3. Biomorfizam u modernistickom i suvremenom kiparstvu

Krajem 19. stolje¢a pojavijuje se nova kolektivha, sintetiCka svijest koja
nastaje pod pritiskom kapitalistickog drustva orijentiranog na industrijalizaciju,
profit i otudivanje €ovjeka, te se umjetnost tijekom 20. stolje¢a okrece prema
apstrakciji. Apstraktna umjetnost je tematski neodredena, ona je oslobodena
konvencija i osamostaljena. Heterogenost drustva se prelijeva u umjetnost,
nema vise stilskog jedinstva, dolazi do €istog istrazivanja likovnih elemenata,
te se razliCiti smjerovi razmi$ljanja ispreplicu i poklapaju. Ukidaju se jasne
stilske granice, premda se rad moZe smjestiti u odredeni likovni smijer ili
kategoriju, on se C&esto naslanja na saznanja iz prijadnjih stilskih

eksperimenata. [3]

3.1. Pristupi biomorfnoj formi

Jedan od glavnih noviteta 20. stoljeca je redukcija, a njenom uporabom dolazi
do novih nacina realiziranja apstraktnih formi. [3] Forma u kiparstvu zahtijeva u
potpunosti drugadiji pristup ovisno o materijalu i temi rada, ona je klju¢na za
ozivljavanje i sveukupan dozivljaj prikazanog motiva. Biomorfna apstrakcija,
vrsta organske apstrakcije, specifiCna je po oblicima koji podsje¢aju na Zzive
organizme, ali ne predstavlja ni jednu konkretnu vrstu ili pojavu. Biomorfna
apstrakcija zapocinje 1930-ih godina, a predvodena je utjecajem Pabla

Picassa, Hansa Arpa i Joana Mirda. [9]
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Slika 13: Hans Arp, Slika 14: Hans Arp, Ljudska konkretizacija,
reljef, drvo, 1917. [4] kamen, 1935. [23]

Reljef (vidjeti sliku 13) francuskog kipara Hansa Arpa (1886. - 1966.)
sastavljen je od dvije drvene plohe, nepravilnog razvedenog organskog oblika
koji je paralelno postavljen jedan na drugi. Plohe su Siroke, a debljina plo¢e
Cini bridove kratkima i ostavljaju kratke sjene. Volumen je pokrenut, ali
povrsina je statiCna i glatka. Svojim obrisom skulptura ima kontinuiran tok kroz
koji se moze pratiti odnos volumena i prostora. Ovisno o kutu gledanja, ona
moze biti dinamicnija ili smirenija. [4]

Jedan od prvih primjera nadrealizma u skulpturi, skulptura Ljudska
konkretizacija (vidjeti sliku 14), predstavlja novi pristup formi ljudskog torza,
masa je naizgled bezobli¢na i nema znacajnog iskoraka u prostor. Forma se
prividno sama izgraduje, nagomilava se sama na sebe. [9] Obrisi su jasni, a
povrSina je glatka S$to omogucava meke prijelaze svjetla u sjenu koji

naglasavaju njenu amorfnost.

45



Slika 15: Barbara Hepworth, Skupina od dvanaest figura, mramor, 1951. [24]

Skupina od dvanaest figura (vidjeti sliku 15) engleske kiparice Barbare
Hepworth (1903. - 1975.) ima sli¢an nacin organizacije mase poput dolmena.
Volumeni variraju u visini i udaljenosti jednog od drugog, neki volumeni su
monumentalni i obli, drugi plosni i proSupljeni. Nema preklapanja, svaki
zasebno stoji i kroz kompozicijsku organizaciju nastaje sloZzena prostorna
situacija u kojoj meduprostor postaje sastavni dio skulpture. [3] Joan Mir0 i
Alexander Calder imaju drugadiji pristup biomorfnoj formi i njenoj konstrukciji.
Upotrebljavaju fluidne, Ciste plohe u kombinaciji s elegantnim linijama koje su

u potpunoj opoziciji €vrstoj apstrakciji kubizma i geometrizaciji. [9]

\V

Slika 16: Joan Mir0, Slika, ulje na platnu, 1933. [9]
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Joan Mir6 (1893. - 1983.) je bio katalonski slikar i kipar nadrealizma. Njegov
osobni likovni izricaj nazvan je biomorfnom apstrakcijom zbog fluidnih,
zavinutih organskih formi punih dinamizma i Zzivota. Oblici se spontano
izmjenjuju, nalik su na amebe te svaki ima individualan karakter. [9] Primjerice,
na slici iz 1933. (slika 16), Ciste plohe organskog oblika postavljene su na
tamno plavoj i smedoj nedoreCenoj pozadini, nalik na kazaliSnu pozornicu ili
podij. Plohe se izdvajaju od pozadine svojim &vrstim konturama te Cistim
bojama, bijelom i crnom s crvenim detaljima. Plohe izni¢u iz tankih izvinutih
linija koje se medusobno sijeku. Plohe dominiraju, te prateci njihove konture
otkrivaju se linije koje su gotovo izgubljene na zamrljanoj povrsini pozadine. U
ranim 1930-ima pojavljuje se znaCajan pomak u kiparstvu, mobilna skulptura
ameriCkog kipara Alexandera Caldera (1898. - 1976.). Calderovi mobili bili su
sastavljeni od delikatno izbalansirane zZi€ane konstrukcije koja bi se pomicala
pri svakoj promjeni u strujanju zraka. [9] TeZi prema ekvilibriju prostora i
povrsine, koristi jednostavne Ciste plohe te balans u skulpturi nastaje kroz
asimetriju. [7] Mobili variraju u veli€ini, od minijatura do mobila veli¢ine preko 2
metra. Biomorfni oblici preuzeti su iz Mirbovog opusa, oni postaju organske
strukture poput granja biljaka i skupina Zivotinja. Poetika prirodnog pokreta
nastaje zbog nepredvidljivog strujanja zraka, skulpturi se daje dinamiéna i

promjenjiva nova dimenzija koja je u direktnom odnosu s okolinom. [9]

At =

Al 3 ‘ b
Slika 17: Alexander Calder, Zamka za jastoge i riblji rep,

zZica, aluminij, 1939. [9]
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Zamka za jastoge i riblji rep (vidjeti sliku 17) je mobil velikih dimenzija.
Sastavljen je od aluminijskih plo¢a koje su povezane Zi¢anom konstrukcijom.
Sveukupan crtez je jednostavan, Cine ga Ciste i jasne konture zice koje
variraju u debljini. Forma se stvara polaganim gradiranjem i ritmic¢kim
ponavljanjem crnih ploha na donjem dijelu skulpture, koje se postepeno
povecavaju i izduzuju. Donji, vizualno teSki dio mobila je izbalansiran s
ZiCanim ,kavezom® na vrhu skulpture te preklapanje pridodaje njegovoj
dimenzionalnosti. Na samom vrhu mobila je Zuta ploha nalik na ribu s crnim i
crvenim umetcima koja razbija koloristiCku monotoniju i vizualno balansira

dojam mobila.

3.2. Henry Moore i prostor kao dinamicki element organske forme
Henry Moore (1898. - 1986.) bio je engleski modernistiCki kipar koji do
biomorfne apstrakcije dolazi kroz ciklus leze€ih Zenskih aktova. Tokom ciklusa
stilizira formu do gotove neprepoznatljivosti i potpune apstrakcije, koje su
ponekad komponirane od viSe dijelova. Moore postepeno istrazuje odnos
prostora i volumena upotrebljavajuci Supljine koje prostor uvode u samo
srediste skulpture. Vjeruje da skulptura ne moze stvarno biti trodimenzionalna
osim ako se forma ne probusi, ako se sam prostor ne integrira u skulpturu.
Stilizacija anatomije s pocetka ciklusa inspirirana je meksickom, egipatskom i
asteSkom umjetnoScu koja je bila monumentalna i stati¢na, te kroz istrazivanje
mase i volumena, iz geometrizirane mase postupkom redukcije dolazi do
istanjenog prosSuplienog volumena koji omogucava veci ulazak prostora u
skulpturu. [16]

Lezeca figura (vidjeti sliku 18) iz 1938. je najpoznatija skulptura iz ciklusa
lezeéih zenskih aktova. Ona je izvrstan primjer uzajamnog odnosa volumena i
prostora. Otvori probijaju formu, a prostor je okruZzen masom. Grupiranjem
volumena u vide polozaje nastaje sloZzena kompozicija koja aktivira okolni

prostor te se on u potpunosti integrira. [4]
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Slika 18: H. Moore, LeZeca figura, Slika 19: H. Moore, Unutra$nji
kamen, 1938. [25] i vanjski oblici, gips,1954. [26]

Forma je organska, nema ostrih bridova, akt je impliciran raspodjelom izboc¢ina
i blagom naznakom lica. Kretanje volumena je kontinuirano i neprekinuto,
masa ima oblik broja 8, ona neprestano kruzi. Moorov Cisti biomorfni ciklus
zapocinje krajem 1920-ih brojnim studijama kostiju i $koljaka koje je sakupljao,
istraZzujuci njihove konveksno-konkavne forme i kontraste izmedu zaobljenih i
ostrih bridova. Skulpture iz toga ciklusa su zbijenih, ¢vrstih masa, te na
organske oblike primjenjuje principe ritma i kontrasta oStrog i mekog, on ju
rekonstruira i redefinira u visoko kvalitetan likovni jezik. [16]

Na skulpturi Unutra$nji i vanjski oblici (vidjeti sliku 19) iz 1954. godine, odnos
prostora i volumena rijeSen je na drugaciji na€in. Volumen je istodobno
otvoren i zatvoren. Zatvoren je s poledine, dok je u potpunosti otvoren s
prednje strane. Forma se otvara prema unutra, otkriva se ,skrivena® nutrina
skulpture. Manji volumen koji je postavljen u srediSte skulpture daje joj
slojevitost, te time ukida jednostavnost forme, Cime dolazi do kompleksnije
interakcije dvaju volumena i njihovog meduprostora. Moore oblikuje skulpturu
polazedi od ljudskog lika, ali je volumen organiziran tako da je ta apstrahirana
figura obavijena i sputana svojevrsnom ¢&vrstom ovojnicom, te zbog

kompleksnosti kompozicije dolazi do negiranja i apstrahiranja volumena. On je
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nepravilan i otvoren u jezgri te se tim ogranickim oblikovanjem prostora stvara
kompleksni svjetlosni efekt u nutrini skulpture. [3]

Moore se moze smatrati antropocentriénim umjetnikom bez obzira na nivo
apstrakcije, njegova polazna tocka je uvijek Covjek. Na skulpturu gleda kao
autonomni objekt Cija forma ima viSestruku asocijativnu vrijednost, a ona se
moze podijeliti na dijelove tijela ljudi i zivotinja, organske oblike koji su prisutni
u prirodi poput kostiju i Skoljaka te pejzaz. Sve te asocijacije su slicne i
medusobno povezane, Covjek i njegova okolina su duboko povezani, ali
pejzaz prevladava. Njegova fascinacija Supljinama potje€e od Spilja u
engleskom krajobrazu. Sto je forma skulpture rasélanjenija, sugestija pejzaza
nadjaCava figuralnost i omogucava se integracija samog prostora u skulpturu
te u slu€aju postavke skulpture u vanjski prostor, ona je u potpunom skladu s
okolinom pejzazom. Sto je veéi nivo geometrizacije apstrahirane skulpture
koja je postavljena u prirodi, to se ona moZe viSe povezati sa kamenim
krugovima koji se nalaze diljem Velike Britanije. Sami motivi Zenskog akta, te
kasniji ciklus majke s djetetom koji je nastao tijekom boravka u bunkeru
tjekom Drugog svjetskog rata, mogu se direkino povezati s temama
prisutnima u prapovijesnoj umjetnosti i kultom venera. Raznolikost
interpretacije formi u Moorovom opusu implicira metamorfozu, nestalnost i
konstantnu promjenu, skulpturu koju svaki promatrac¢ dozivljava na svoj nacin.
[16]

3.3. Uporaba konturne linije u kiparstvu

Uporabom konturne linije na skulpturi dobiva se nova dimenzija koja nije
moguc¢a na tradicionalnom dvodimenzionalnom crtezu. Nastaju varijacije
ovisno o polozaju i kutu gledanja, dolazi do naglaSavanja bridova i jasnog
definiranja siluete, te se forma razlaZze na manje dijelove. Ovisno o debljini
koristene linije ona moze dominirati skulpturom kao u slu€aju kasnog ciklusa
skulptura francuskog brutalista Jeana Dubuffeta (1901. -1985.), ili mozZe sluZiti

u svrhu prociS¢avanja i blagog naglasavanja rubova forme. [2]
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Slika 20: J. Dubuffet, Stol koji nosi postupke,objekte i projekte,
poliester, 1968. [2]

Rad Stol koji nosi postupke, objekte i projekte (vidjeti sliku 20) Jeana
Dubuffeta je apstraktna polikromna skulptura u poliesteru €ija je glavna
kompozicija horizontalna i longitudinalna. Volumen je amorfan i izduzen,
centriran je u donjem masivnijem dijelu skulpture koji sluzi kao postament i
balansira gornju plohu s manjim masama koje su ritmicki naslagane kako bi se
masa razbila i razgranala. Uporabom boje, konturne linije i graficke
modelacije, volumen postaje gotovo nedokuciv, ne moze se jasno odrediti u
kojem su smjeru orijentirane povrsine te cijela skulptura djeluje plosno. Linija
dominira, ona ¢&vrsto omeduje rubove volumena, ali ga istovremeno i
poniStava. PovrSina dobiva vizualnu teksturu uporabom graficke modulacije.
Plohe, koje definiraju konture, organskog su oblika i nabacane jedna preko
druge, preklapajuci se. Konturna linija crvene i plave plohe suprotstavljene su
bijelom bojom koja vizualno smiruje i Cisti povrSinsku napetost.

Masivna javna kompozicija Grupa Cetiriju stabala (vidjeti sliku 21) se iz
okolnog prostora izdvaja jednostavnoSc¢u volumena i crno-bijelom povrSinom.
Jednostavnost i Cisto¢a organske forme u snaznom je kontrastu s pravilnim i
geometriziranim fasadama okolnih zgrada. Premda je skulptura visoka 12

metara u urbanom okruzenju, ona naspram zgrada izgleda maleno. Vertikalno
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usmjerena kompozicija je razigrana horizontalno postavljenim izvijenim
plohama, te je povrSina skulptura ocrtana crnim linijama koje pridodaju

razigranosti i nadrealnom dojmu skulpture.

Slika 21: J. Dubuffet, Grupa Cetiriju stabala, epoxy smola i poliuretan, 1972. [2]

3.4. Organska apstrakcija u hrvatskom i bosanskohercegovackom

kiparstvu

Opusom bosanskohercegovackog kipara Mustafe Skopljaka (1947. - 2015.)
dominiraju organske forme, izduzene, Siljaste i vretenaste mase koje ritam i
dinamiku ostvaruju kombiniranjem vecih i manjih elemenata. Zaobljene forme
dobivaju na raznolikosti izmjenjivanjem polikromnih elemenata i golog
neobradenog materijala grubo oblikovane povrSine ¢ime se ona aktivira.
Naglasak je uvijek na smirenom horizontalnom kretanju. Koristi drvo, kamen,
terakotu i metal koji se medusobno slazu kao prirodni materijali. Skopljak
varira veli¢ine zrnatosti oblikovanja, tekstura je namreSkana, raspucana i
gruba, te u nju ponekad urezuje poteze. Udubljenja omoguéuju otvaranje
forme prostoru, ali on ne prodire duboko u nju. Mase su potpuno organskog
oblika. Skopljak koristi varijacije debljih stijenki i Siljaka te veli€inu rupa i otvora
kako bi stvorio vizualno zanimljivu kompoziciju. Ritmicki izmjenjuje
horizontalno i vertikalno usmjerenje Siljaste mase, nalik na mravinjake i
zivotinjske cCeljusti.
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Slika 22: Mustafa Skopljak, Bez naziva, terakota [14]

Kuzma Kovaci¢ (1952.) je hrvatski kipar koji u eseju Kiparstvo javnog prostora
(O potrebi novog susreta) govori o skulpturi kao sintezi materijalnog i
duhovnog. Koncipira umjetnost kao iskaz ljudske osobnosti i duhovne intime,
te uklapanjem duhovnog u materiju forma postaje transcendentalna i nadilazi
svoja fizitka svojstva te postaje simbolom. [10]

p— =

Slika 23: Kuzma Kovacic¢, Velegorko, drvo, Zeljezni ¢avli i boja, 1988. [10]

Velegorko (vidjeti sliku 23) je skulptura zbijene centralne mase koja se
postepeno Siri prema van, prateci izvorni oblik debla. Zbog blago dijagonalnog
kretanja gornjeg dijela skulpture, ona bez obzira na masivni volumen dobiva
na poletnosti. Uski linijski detalji poput €avala, urezanih linija i prirodnih
pukotina drveta razbijaju monotonost mase, a grubo oblikovanje povrSine

skulpture potezima obrade drveta naglaSava kretanje volumena.
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4. Rekonstrukcija i rekontekstualizacija organske forme

Kroz analizu organske forme i njenih interpretacija kroz povijest umjetnosti
stvara se podloga za ciklus koji formu bazira na organskim oblicima
zivotinjskih kostiju, fosilnih ostataka i fizionomije biljaka i gljiva. Primjenom
likovnih elemenata tezi se organskoj formi dati novi oblik i kontekst koji ima
univerzalnu interpretaciju, ali je i dalje u skladu s tematikom svakodnevnice i
osobnom poetikom. Organska forma kroz rekonstrukciju gubi svoju
fizionomsku logi€énost u svrhu stvaranja vizualno zanimljive forme koja je
svjeza i enigmati¢na. Apstraktnu biomorfnu skulpturu povezuje prastaro i
urbano kroz simbolicku transformaciju reciklaznog materijala koji poprima
formu fosiliziranih ostataka 3to pobuduje sjec¢anje na pradavno, ukazujuéi na
to da drustvo sadasnjice kao takvo neée opstati i postavija pitanje Sto
suvremeni zivot zapravo ostavlja za sobom.

TeZi se i prema fizickoj manifestaciji psiholoskog ,krajolika“. Za prikaz nagle
promjenjivosti psiholoSkog i emocionalnog stanja autorice, delikatne forme
ostaju nedoreCene, neodlucne, djelomice nedovrSene s grubim istrganim
rubovima. Napetu povrSinu skulptura probijaju rupe i pukotine kroz koje se
moze vidjeti njihova nutrina, a djelomice ogoljene konstrukcije istovremeno
¢vrsto definiraju bridove i naglaSavaju krhkost. Materijaliziranje takvih formi
njeguje intimnost autenticnog likovnog izriCaja i razvoja osobne mitologije i
reinterpretacije univerzalnih tema.

Karton je wurbani materijal, koriSten u svakodnevici konzumeristiCkog
kapitalistickog drustva za pakiranje i transport dobara. Kao otpadni reciklazan
materijal on je lako dostupan, te je po svojim tehniCkim svojstvima svestran i
lagan za uporabu. Zica je fleksibilna i jednostavno se manipulira $to
omogucuje omedivanje prostora Cistom konturnom linijom. Kombiniranjem
Cistih kontura i vertikalnih potpornih dijelova, omedeni prostor razlaze se na

manje dijelove, organska silueta je opozicionirana manjim geometriziranim
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djelovima. Ovisno o kutu gledanja forma zZi¢ane ,skice“ se preklapa, ponavlja i
time dobiva na vizualnom ritmu. Konstrukcije zbog tog nacina gradnje
izgledaju kao shematski prikazi (vidjeti sliku 24). KaSiranjem kartona preko
ziGane konstrukcije njegova se kruta industrijska forma mijenja, transformira.

lako je forma inspirirana fosilnim ostacima i zivotinjskim kosturima, ona ostaje
nedefinirana i nedokuciva, izvorni oblik nadograduje se i rekonstruira,
rekomponira, dodaju se Supljine i istanjeni volumeni kako bi se forma vizualno
obogatila. Ona se gradi i materijalizira kroz instiktivno namotavanje i spontanu
likovnu igru. Sama forma nije konkretno definirana konstrukcijom. Promatrajuci
konstrukciju iz svih kuteva moze se vidjeti naznaka Zeljene forme, ali likovni
problem odredivanja usmjerenja ploha moze se rijeSiti samo tijekom kasiranja.
Forma se spontano gradi tijekom kaSiranja, odlu€uje se dinamika izmjenjivanja
konveksno-konkavnih ploha. Konture konstrukcije mogu se negirati
zatvaranjem i omedivanjem samo nekih ploha i bridova. Ploha time postaje
egzoskelet, ona djelomice obavija konstrukciju, lebdi nad Zicom i implicira
novu, kontradiktornu formu. IstraZzuje se meduodnos punog i praznog,
zatvorenog volumena i prostora, a koriStenjem istanjenih volumena dobiva se

na dinamici i biomorfnom svojstvu skulpture.

Slika 24: Zi¢ana konstrukcija
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Povrsina je blago namredkane ujednacene teksture, a koriStenjem drugih vrsta
kartona na odredenim dijelovima dobiva se izbrazdana tekstura. Kolorit
nastaje optiCkim mijeSanjem razli€itih nijansi smede boje papira i kartona §to
daje dojam drveta. Preklapanjem iskidanih komada grubih rubova nastaje
vizualno zanimljiva tekstura, asocira na diskoloraciju i oste¢enja koja bi se
inaCe vidjela u fosilima. Tekst, boje i logotipi su jasno vidljivi i iskidani, sluze
kao ornamentalan vizualan detalj poput prvih umijetnickih intervencija,
urezanih linija na kostima.

Kroz likovno istraZivanje i analizu radova, ciklus skulptura postepeno se
razvija iz plosnih, reljefnih formi utegnute i ujednacene povrsine do radova koji
su vizualno zanimljivi zbog raznolikosti elemenata. Varijacije poput istanjenih
masa i skulpture dobivaju na prostornosti i kompleksnosti. Takoder, razvija se
sloboda i spontanosti pri pristupu radu, plohe se ostavljaju nedovrdenima i
svjeZima te se time razbija zatvorenost volumena omedenog kartonom.

Jako usmjereno osvjetljenje kljuéno je za potpunu realizaciju rada. Ono
naglaSava zaobljene i oStre bridove, usmjerenje i oblikovanje volumena te
teksturu same povrsine. Sjene koje nastaju pri jakom osvjetljenju bitne su za
doZivljaj skulpture; sjena koja nastaje je distorzija siluete skulpture i ona je
njen sastavni nematerijalni dio. Forma se preslikava na podlogu te sama

skulpture ,izni¢e" iz nje i mijenja dozivljaj samog prostora.

Slika 25: Utjecaj svjetla na dozivljaj skulpture u prostoru
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Skulpture postavljene u hipotetsku kompoziciju u izlozbenom prostoru (vidjeti
sliku 25) naglaSavaju vaznost pravilnog osvjetljenja. PazZljivom raspodjelom i
organizacijom prostora moguce je ostvariti kruzenja energije prostorom,
suprostavljajuci radove kontrastnih karakteristika kako bi se ostvario poliritam i
kako bi pogled promatraca ,skakao® s jedne skulpture na drugu. Ambijentom i
postavom nastaje svojevrstan ritualni prostor kroz koji se promatraé mora
kretati kako bi dobio potpun dojam svake skulpture jer se ritam kompozicije i
meduodnosi izmedu skulptura mijenjaju ovisno o kutu gledanja. Cilj je
probuditi univerzalnu arhai¢ku svijest te navesti promatrata da razmislja o
metamorfozi forme i njenom kontekstualnom znacenju. Postavom u prostoru
otvaraju se daljnje moguénosti razvoja ciklusa. Skulpture se mogu medusobno
kombinirati kako bi se stvorili mobili, koji bi s jakim fokalnim osvjetljenjem
postigli zanimljivo svjetlosno rjeSenje i ambijent u izloZbenom prostoru.

Takoder, moguce je u postavku uvrstiti i ambijentalnu glazbu i performans koji

bi mogli dovesti do promjena u interpretaciji zbog uvodenja novog konteksta.

Slika 25: Primjer postavke u prostoru
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Slika 26: Progutat ¢u Sunce, karton, zica, 2023.

Slika 27: Naspram svega, idem dalje, karton Zica, 2023.
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5. Zakljuéak

Kroz analizu pristupa organskoj formi kroz povijest umjetnosti i njene
rekonstrukcije dolazi se do rekontekstualizacije univerzalnih tema i motiva koje
su bile prisutne od samog pocCetka Covjekovog likovnog izrazavanja.
Umjetnost je od koncepcije bila usko povezana s duhovnim Zivotom Covjeka,
te je ona proizasla iz njegove potrebe za samoizrazavanjem i shvaéanjem
svijeta oko sebe. Ona je sastavni dio mitologije i rituala koji se kroz vrijeme
razvijaju u kompleksnije antropolo$ke pojave.

Cili ovog ¢lanka je razvijanje individualnog autorskog pristupa prema
problematici oblikovanja organske forme uz naglasak postivanja njene
integrirane simbolike. Kroz slobodnu interpretaciju razvoja forme, aplikacijom
estetskih principa i likovnih elementa te razmisljanjem o postavci u izlozbenom
prostoru u svrhu potpune realizacije koncepta izgradeni su temelji za daljnja

umjetnicka istraZivanja.
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Maric, P.
ORLANDOYV STUP

Sazetak: Tema ovog Cclanka je Orlandov stup, vazan dio identiteta
Dubrovacke Republike, te najstarija sacuvana skulptura svjetovnog karaktera
u Dubrovniku. Prikazuje povijesno-kulturne okolnosti grada u periodu koji
prethodi nastanku stupa, a bitne su za formiranje ideje o njegovom
postavljanju. Navode se podatci o povijesnom liku Rolanda, njegovoj pogibiji u
klancu Roncesvalles, koji je posluzio kao predlozak za pri¢u u epu Pjesan o
Rolandu, zahvaljuju¢i kojem Roland postaje sinonim hrabrosti i junastva, te
branitelj Europe i njezina krd¢anskog identiteta. Pored Njemacke, gdje je
podignut najveéi broj Rolandovih stupova, Orlandov stup naSao je svoje
mjesto i u Dubrovniku. Zahvaljujuéi arhivskim zapisima, opisat ¢e se podizanje
Orlandova stupa, pitanje autorstva i navesti funkcije i ulogu koju je imao kroz

povijest.

Kljuéne rije€i: Orlandov stup, javna skulptura, gotika, Bonino di Jacopo

Podatci o autorici: dr. art. Mari¢, P[atricia], Janjinska 3, 20000 Dubrovnik,

Republika Hrvatska, maricpatricia842@gmail.com
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Maric, P.
ORLANDO'S COLUMN

Abstract: The topic of this article is Orlando’s column, an important part of the
identity of the Dubrovnik Republic, and the oldest preserved sculpture of
secular character in Dubrovnik. It shows the historical and cultural
circumstances of the city in the period preceding the creation of the pillar, and
are important for the formation of the idea of its installation. Datas are given
about the historical character of Roland, his death in the Roncesvalles gorge,
which served as a template for the story of the epic The poet of Roland,
thanks to which Roland becomes synonymous with courage and heroism, and
defender of Europe and its Christian identity. In addition to Germany, where
the largest number of Roland columns was erected, Orlando’s column found
its place in Dubrovnik. Thanks to archival records, the erection of Orlando’s
pillar, the question of autorship will be described, and the functions and role he

has played throughout history will be listed.

Key words: Orlando’s column, public sculpture, gothic, Bonino di Jacopo

Author's data: Ph. D. Mari¢, P[atricia], Janjinska 3, 20000 Dubrovnik, Croatia,
maricpatricia842@gmail.com
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1. Uvod

Kulturna stopljenost Dubrovnika s klasi¢nim tradicijama Zapada te zelja za
samodokazivanjem unutar vlastitog podneblja izrazene su posebno u
kiparskim djelima od kamena oblikovanih rukama najznacajnijin umjetnika u
sluzbi Republike. Zalaganjem komunalne uprave, tada najnaprednijeg modela
drustvenog uredenja, postavljaju se javni spomenici svjetovnog sadrzaja po
izrazito humanisti¢kim smjernicama. Medu prvim takvim, znamenom politicke
autonomije je spomenik Orlandu. Veliki kameni pilon s likom viteza u dubokom
reljefu iz 1419. godine, rad je Bonina di Jacopa iz Milana i domacih majstora.
Predstavlja prikaz legendarnog Rolanda ¢ija je pri€a dosla u Dubrovnik iz
Italje i povezana je sa sukobom Dubrovnika sa saracenskim gusarom
Spucenteom, kojega je, prema legendi, Rolando potukao kod otoka Lokruma.

Podignut je na krizanju dvaju glavnih trgova, izmedu onda$nje opcinske lode i
tornja javnog sata, pred crkvom sv. Vlaha, u vrijeme najZzeScih mletackih
osvajanja Dalmacije. Time su vjerojatno zeljeli naglasiti snagu nikad

potlatenog grada.

2. Politicka i kulturna situacija Dubrovacke Republike XIV. i XV.

stoljec¢a

Dubrovacka komuna sazrijeva u drusStveno-ekonomskom i politickom smislu,
te za razliku od sjevernijih isto¢nojadranskih komuna, jo§ od ranog srednjeg
vijeka, iskace u civilizacijskom smislu. Ve¢ u XIl. stoljeéu zauzimaju poziciju
vaznog ekonomskog faktora na cijelom jadransko-balkanskom prostoru. To
iskustvo ¢e im omoguditi uspjeSno noSenje s politickim izazovima koji ¢e
dolaziti iz raznih smjerova zbog svog geopolitickog polozaja. Prisutna je
zainteresiranost stranih sila za rastuéi grad. Strateski vazan polozaj privlagio

je Saracene, Normane i MleCane, koji su pokuSavali osvojiti Dubrovnik, te
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imati trgovacko uporiSte izvan vlastitog teritorija. Tek naslovno priznavajuci
tudinsku zastitu Dubrov€ani su se posve jasno opredijelili za gradenje
samostalnosti, uspjeSno savladavajuéi sve prepreke koje su kocile napredak
ovog dijela kr§¢anskog kontinenta, na krajnjem rubu zapadnoeuropskog
svijeta. Mle€ani su se 1358. godine, u vrijeme Ludovika I|. Anzuvinca,
Zadarskim mirom bili prisiljeni odreci svojih uporista na isto¢nojadranskoj obali
i prepustiti ih Ugarskoj. Dubrovnik se time oslobodio vlasti Venecije, te se
politicki ujedinio s ostalim hrvatskim zemljama. Kako bi zadrzali svoju
opstojnost i obranili se od brojnih neprijatelja, Dubrov€anima je odgovarao
mocni zastitnik, a njega su nasli u Ugarskoj vlasti. Nakon smrti Ludovika 1382.
godine, njegovu kéer Mariju ozenio je ¢eski kraljevi¢ Sigismund Luksemburski.
Dubrovéani su i njemu potvrdili pripadnost ugarskom kraljevstvu. Oslobodeni
ostalih politiCkih pritisaka iz ondasnjih centara moci, uévrdcuju mehanizme
samouprave komunalnog tipa. Spoznavsi da prosperitet grada lezi u trgovini,
uspostavljaju veze s nizom gradova na Sredozemlju radi razmjene dobara te
time potvrdujuéi orijentaciju prema Zapadu, ekonomsku i kulturoloSku.
Primarni zadatak rastu¢eg grada bio je utvrdivanje obrambenog pojasa oko
naselja, planska regulacija urbanih povrdina, jedinstvo javnih i privatnih

prostora. [2]

2.1. Povijesni lik viteza Rolanda

Roland (? - 15. kolovoza 778.) bio je franacki vojskovoda u sluzbi kralja Karla
Velikog. Povijesni podaci o Rolandu su vrlo oskudni. Povjesni€ar i dvorjanin
na dvoru Karla Velikog te njegov biograf, benediktinac Einhard napisao je
carev zivotopis, i u tom zivotopisu je naveo da je u bitci kod Roncesvallesa
ubijen Roland, grof ili upravitelj pokrajine Bretagne. Bitka kod Roncesvallesa
se odigrala u danasnjoj sjevernoj Spanjolskoj 15. kolovoza 778. izmedu
franaCke vojske pod Karlom Velikim na jednoj, i Vaskonaca, predaka

danasnjin Baska, na drugoj strani. Kada se Karlo Veliki povlaCio nakon
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neuspjelog pokudaja da pokori Zaragozu i druge muslimanske gradove i
drzave, doSlo je do velike bitke. Vaskonci su tada, iznenadili Karlovu vojsku i
nanijeli joj tezak poraz. Stradao je veliki broj franackih plemica, medu njima i
Roland. [7] Upravo na temelju tog dogadaja stvorena je epska legenda Pjesan
0 Rolandu, djelu ciklusa pjesama o Karlu Velikom, nastalom izmedu druge
polovine Xl. stolje¢a i pocetka XIl. stolje¢a. Stvorila je mnostvo izmisljenih
dogadaja, te tako Rolanda ucinila Karlovim neéakom i idealom
srednjovjekovnog viteStva. Vremenom se prica o Rolandu proSirila diljiem
Europe, gdje su postavljani stupovi s njegovim likom. [6] Prvi trag o Rolandovu
stupu nalazimo u sjevernoj Njemackoj polovinom XIll. stoljec¢a, to€nije u gradu
Halle 1240. godine. Od tada se sve d&eS¢e javljaju u pojedinim
sjevernonjemackim gradovima. Stru¢njaci se ni do danas$njih dana nisu uspjeli
usuglasiti oko to¢nog broja kamenih stupova u Europi jer je cijeli niz kasnijih
kipova nastao kao kopija prethodnih. Orlandov stup to ime nosi samo u
Dubrovniku, a talijanska je inacica imena Roland, dok u Njemackoj nose
imena Roland ili Ruland. Izmedu njemackih i dubrovackog stupa postoje
odredene sli¢nosti, ali i razlike u veli€ini i unutar nekih ornamentalnih detalja.
Zajedni¢ka im je simbolika koja upucuje na status slobodnog grada, odnosno
autonomiju tih gradskih sredina u odnosu na njihove zemaljske vladare.
Atributi su im takoder gotovo isti. ViteSki ma¢ predstavlja pravo autonomne
sudske ingerencije, a stit na zastitu od strane cara ili kralja. Gotovo svi kipovi

su nadnaravne veli€ine. [4]

2.2. Podizanje Orlandovog stupa u Dubrovniku

Postavljanje Orlandova stupa u Dubrovniku vezano je za ideju slobode i
boravak hrvatsko-ugarskog kralja Sigismunda u Dubrovniku krajem XIV.
stolje¢a. Oslobodiv8i se venecijanske vladavine, grad je uzivao zastitu
hrvatsko-ugarskog kraljevstva. Nakon poraza u bitci kod Nikopolja 1396.

godine, na povratku u Ugarsku, kralj boravi u Dubrovniku. Dubrov€ani su
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kralju ocCitovali vjernost, te je vjerojatno sam kralj upoznao Dubrov€ane s
postavljanjem Rolandovih stupova u njemackim pokrajinama i ukazao takvu
mogucnost podizanja stupa u Dubrovniku. Time bi grad istaknuo svoju
samostalnost s obzirom na Veneciju koja je u svim gradovima kojima je
vladala postavljala Markove lavove. Pored toga, postavljanjem Orlanda
pocastio bi i svog zastitnika kralja Sigismunda koji je uzivao veliki ugled u
Dubrovniku. Cak je 1435. godine postavljena kamena plo¢a izmedu dva
prozora, s lijeve strane glavnog ulaza u Knezev dvor, s natpisom da je
predgradnja dvora i atrija izvrSena za vrijeme vladanja cara Sigismunda.
Poznato je da je vlada rijetko dozvoljavala da se ime zasluznih ljudi istakne na
javnom mijestu, pa je i ovaj Cin dokaz iznimnog postovanja i zahvalnosti
Dubrov€ana tom kralju.

Ideja je zaZivjela, te se stup u gradu pojavio oko 170 godina poslije prve
pojave Rolandova stupa u Njemackoj. | ovdje se slavi Orlandovo junastvo, te
veze junaka uz pocetke Zivota Dubrovnika. Dubrovacki kroniCari pidu kako je
junak pritekao u pomo¢ Dubrovniku kada je saracenski gusar Spucent opkolio
grad, te da je 783. godine potukao kod Lokruma saracenske gusare i uhitio
Spucenta. Iz zahvalnosti prema navodnom dogadaju, Dubrov€ani su podigli
Orlandu pocasni kip. Isto to piSe i dubrovacki kroni€ar Nicola Ragnina (1494.-
1582.), premda je poznato da je Roland ve¢ 778. godine poginuo prelazedi
Pirineje, pa se navedeni dogadaj uistinu nije mogao ni dogoditi.

U arhivskim dokumentima iz tog perioda ne nalazi se spomen o Rolandovu
stupu. Ne spominje se ni u dubrovackom statutu iz 1272. godine, Sto znaci da
nije tada postojao.

U prvoj polovini XIV. stolje¢a, u dubrovackim arhivskim knjigama spominje se
kameni stup ,carrus“ — kar. Istog znacenja je i ,pranger” (palus infamans —
sramotni stup). Stajao je na glavhom trgu, a uz stup su bili kaznjavani
osudenici sa lakSim prestupima. Takvo izlaganje uz stup predstavijalo je

najvecu sramotu. Teza kaznjavanja vrSila su se van grada, vjerojatno na
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Dancama. | krajem XIV. te poCetkom XV. stoljeca Cesto se spominje kameni
stup, ali jo ne kao Orlandov stup. [4]

Prvi pisani trag o Orlandovom stupu datira iz 1417. godine. U arhivskom
dokumentu se navodi da je Malo vijeée navedene godine naredilo isplatu
nekom Ratku Ticiv€icu za kamen kara koji je donio. To je bio kamen za izradu
Orlandova stupa. Ujedno je naredeno da se ugovori posao s klesarom
Antunom, te da pronadu ostale majstore kako bi napravili taj kar, ne praveci
na njemu nista osim samog Orlanda, kao $to je na starom karu. Sudeéi po
navedenom, ipak je postojao jo$ jedan stariji Orlandov stup, mada se medu
arhivskim dokumentima ne nalazi traga o tome. S obzirom da ne postoji pisani
trag vezan uz taj prvotni kar, moZzemo pretpostaviti da je bio vrlo kratko
izloZzen, a mozZda je bio i drven jer su prvi Rolandovi stupovi u njemackim
gradovima bili drveni. Tome u prilog ide otkrice temelja s kruznim utorom za
usadivanje drvenog stupa koji je pronaden uz sjevernu stranu njegovog
podnozja, prilikom arheolodkih istrazivanja 2007. godine. [5] Ipak, s obzirom
da Dubrovnik obiluje kamenom, kamena skulptura je bila razvijena joS u
ranom srednjem vijeku, pa o materijalu izrade mozemo samo nagadati. Nakon
podizanja, donesen je zakljuak 7. lipnja 1429. godine da se oboji i pozlati

novi kar.

2.3. Autor stupa, osnovne stilske karakteristike i namjena

Pocetkom XV. stolje¢a, Dubrovnik biljezi pojacanu graditeljsku aktivnost i
ubrzani razvitak. Kiparstvu je pridana velika vaznost, a skulptura se u ovom
razdoblju pocinje koristiti kao sredstvo u urbanistickom uredenju grada. Ranije
su kiparska ostvarenja uglavnom dio arhitektonske cjeline, a sada dobiva
vodece mjesto u vanjskom prostoru. Skulpurom se pokazuje prestiz i mo¢
novonastale Republike. Orlandov stup zbog svoje simbolike dobiva istaknuto
mjesto na glavnom trgu. [3] Povjesni€ari umjetnosti nisu oduvijek bili sigurni

kome pripada autorstvo, ali danas se smatra da je stup izradio majstor Bonino
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iz Milana. Bio je primljen u sluzbu protomajstora crkve svetog Vlaha, a pozvan
je u Dubrovnik upravo zbog tog zadatka. OZenio se Dubrovkinjom iste godine
kad je naruena gradnja Orlandova stupa. Suradivao je s brojnim lokalnim
majstorima koji su klesali prema njegovim nacrtima. Mladi vitez u oklopu
ornamentalnog karaktera i bezizrazajna lica ukazuje na povezanost s
Boninovim nacdinom oblikovanja ljudskog lika. Monumentalni kameni
Cetverokutni stup s Cije prednje strane je, u visokom reljefu, isklesan stojeci lik
mladog viteza s dekorativnim kovréama karakterizira jednostavnost, blago lice
s arhajskim osmjehom. Vitez je prislonjen na goti¢ku niSu tipa monofore,
obucéen u ratnu odoru, pancirnu kosulju, verizni ovratnik, prsni oklop, stitnik za
ramena, te na koljenima i laktovima Stitnike srcolikog oblika. Lijeva spustena
ruka drzi stit s blago zaobljenim rubovima, ukrasen gotickim motivima s
trolistom. Uzdignuta desna ruka drZi neostilski bron¢ani ma¢. Taj mac je
replika izgubljenog izvornog maca. O boku mu visi bodez. Postavljen je na
istom mjestu gdje je prije bio stari kar, i to ne prije mjeseca svibnja 1419.
godine jer postoji arhivski podatak da je Malo vijeée od 13. 05. 1419. donijelo
zaklju€ak kojim se odreduje uklanjanje starog i postavljanje novog kara na
istom mjestu.

Orlandov stup je dugo bio jedini svjetovni spomenik posveéen nekoj li€nosti i
kao takav ne postoji ni u jednom drugom mediteranskom gradu. Visok je 5,17
metara, a sagraden od kamena u gotickom stilu. Oznaka dubrovackog lakta
referira se na privilegij slobodne trgovine i vlastitog carinskog rezima. Duljina
Orlandovog lakta u duzini od otprilike 51 centimetar, predstavljala je osnovnu
mjernu jedinicu Republike, a bila je urezana u prvi skalin. Stup je prvenstveno
sluzio kao mjesto na kojem su se izvikivale sve odluke gradskih vlasti, a sluzio
je i kao stijeg za sveCanu zastavu svetog Vlaha. Kod Orlanda su se vrSile i
javne drazbe, vodila se trgovina i drugi poslovi. Na vrhu stupa je u svrhu

oglasavanja bila Cetverouglasta ravnina ogradena sa tri strane Zeljeznom
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ogradom. Dana$nja ograda je u stilu neogotike u skladu s goti¢kim niSama na

stranama stupa postavljena prilikom obnove spomenika.
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2.4. Obaranje stupai njegovo ponovno postavljanje

U Dubrovniku je bio obi¢aj da se u temelje javnih zgrada i spomenika prilikom
gradnje postavi metalna plo¢a s natpisom o vremenu podizanja objekta. Jak
vjetar je 6. sijeCnja 1825. sruSio Orlandov stup, te je tom prilikom u podnozju
stupa pronadena bakrena plocica ispisana polugoti¢kim slovima. S obzirom da
se sa ploc€ice nije mogla to¢no procitati godina postavljanja, pretpostavljalo se
da je stup postavljen u svibnju 1418. godine, $to je pobijeno zaklju¢kom Malog
vije¢a od 13. svibnja 1419. kojim daju ovlastenje sluzbenicima kara Guceti¢u i
Palmoti¢u da skinu stari kar, a na njegovo mjesto postave novi. Prilikom pada
doslo je do prelamanja monolithog stupa pri dnu. Osteéen je ugao postolja
pod desnom nogom viteza, te istaknuti dijelovi skulpture. Nestao je vitezov
nos, donji dio &tita i utor bo¢no od glave, te Saka s ma¢em. U vrijeme rudenja
stupa, Dubrovnik vide nije neovisan, nego pod vlas¢u Austrijanaca. S
propascu Republike, na Be¢kom kongresu 1815., Orlando je izgubio svu
simboliku, ostavsi tek uspomenom na nekadasnju samostalnost. Nakon toga
dogadaja odnesen je u Knezev dvor, gdje je nemarom austrijske vlasti lezao
viSe od pola stolje¢a. Austrijanci o€ito nisu bili zainteresirani za vracanje
spomenika na izvorno mjesto. To su ucinili dubrovacki rodoljubi,
dugogodisnjim inzistiranjem, te njihovim zalaganjem, nakon restauracije stup
je vracen na staro mjesto. Na glavni trg postavljen je 1878. godine nekoliko
metara dalje. Najve¢a promjena bila je njegova orijentacija. Ranije je Orlando
gledao prema istoku, prema glavnim gradskim vratima, a ponovnim
postavljanjem usmjeren je prema sjeveru, ledima okrenut crkvi Svetog Vlaha.
Iznad glave ugradena je ploCa s natpisom koja govori o tri vazna dogadaja
vezana uz stup, a to su prvo podizanje, rudenje i ponovno postavljanje.
Godina prvog podizanja, kao Sto je ranije navedeno nije 1418., nego 1419.
(prema arhivskim dokumentima). Provedbom stilskog restauriranja Orlanda
izliven je novi neostilski bron€ani mac, izvedena je i neogotiCka kovinska

ograda na vrhu stupa u skladu s goti¢kim niSama na bo¢nim stranama. [2]
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2.5. Simbolika Orlandovog stupa

Orlandov stup je ve¢ 600 godina simbol neceg stalnog, te mu pripada
nezamjenjivo mjesto u slici Grada. U Drziéevu Dundu Maroju na Pometovo
pitanje Sto je nova u Dubrovniku, jedan od likova odgovara da je Orlando na
mjestu, pa tako mozemo znati da je ve¢ sredinom XVI. stolje¢a taj kip bio
simbolom nepromijenjivog. Ipak u najstarijim grafickim prikazima Grada, nigdje
nema prikaza Orlandovog stupa. Nalazi se prikazan na tri vedute, jedna je s
grbom obitelji Bozidarevi¢ u KneZzevom dvoru, zatim veduta na oltarnoj pali
Antonija De Bellisa ,Bogorodica u slavi sa sv. Vlahom i sv. Franjom® u
dominikanskoj crkvi, te veduta iz obitelji Saraka koja predstavlja najrealisti¢niji
prikaz grada prije velike treSnje. Spominje ga u litaraturi Filip de Diversis 1440.
godine u ,Opisu slavnoga grada Dubrovnika“ gdje piSe o velikom kvadratnom
stupu na koji je uklesan lik Orlanda. [1]

Tijekom minule povijesti slao je razli€ite simbolitke poruke. Osim isticanja
drzavne samostalnosti, predstavljao je snazan simbol pravnog poretka i vaznu
osovinu gradskog Zivota, kao i mjesto vjerodostojnosti i pravde. Upravo zbog
toga, ovu je skulpturu nemoguée razumjeti izvan njenog prostornog i
socijalnog konteksta. lako je funkcija Orlandovog stupa odavno iS€eznula, on i
dalje ima veliku spomenicku vrijednost, zbog ¢ega se neprekidno istrazuje i
obnavlja, te je najglasniji podsjetnik na dugu i bogatu dubrovacku proSlost.
Zasti¢en drvenim daskama tijekom srpske agresije na Dubrovnik, bio je simbol

otpora i slobode Dubrovnika i Hrvatske tijekom Domovinskog rata.

3. Zaklju€ak

Povijesno tkivo Dubrovnika prepuno izuzetnih znamenja naglasava htjenja
jedne bogate sredine za reprezentativnim izraZzavanjem i iskazivanjem
kulturnih dometa vrhunskog ranga. Tijekom stolje¢a mnogo toga su izgradili i

oblikovali, te protkali simbolikom opstojnosti i osjecajem samosvijesti koju su
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ugradili u djela javne namjene. Medu prvim takvim znamenjima je spomenik

Orlandu, po svemu najmonumentalniji simbol drustvenog poretka. Svjedocio je

o politickoj nepokolebljivosti neosvojivog grada. Postavljanjem spomenika

svjetovnog sadrzaja univerzalnog znacenja, te prihvac¢anja humanistickih

nacela djelovanja, u dubrovalkoj sredini nastaju i drugi svjetovni sadrzaiji.

Ipak, tesko je naci skulpturu koja je do te mjere prozZeta znacenjima politickog,

javnog, povijesnog i simboli¢nog. Lik Orlanda ujedno je i najbolji likovni prikaz

ratnika u punoj ratnoj spremi u ovom dijelu Europe.
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1. Uvod

Dijete, kao kreativno bi¢e, mozemo usporediti s praznom podlogom koja nema
svoje granice ili rubove te je slobodna u svom izrazavanju i kreiranju. Da
bismo to jo$ jasnije oblikovali, mozemo se posluziti metaforom i reéi da je
dijete kao ptica u letu koja, osim $to ju je teSko uhvatiti, kad se uhvati, gubi
karakteristike ptice jer je zaustavljen njezin let. [4] Metodologija likovne kulture
predskolske i rane Skolske dobi interdisciplinarna je znanost s utemeljenim
spoznajama i izgradenim teorijskim stavom. Sluzi se pojmovima iz opceg i
likovnog razvoja djeteta kroz djecju psihologiju, likovni jezik, vizualnu i likovnu
poruku, kao i mnoge druge elemente koji utje€u na likovni razvoj. Svaka
pojava sama po sebi je slozena i moze se razumjeti ako se upoznaju svi
dijelovi njezine strukture u kojoj se svaka pojava istodobno mijenja i razvija.
Svaki Covjek, pa tako i dijete, subjekt je likovnih procesa jer u njima sudjeluje
kao korisnik ili stvaratelj. Likovnim izraZzavanjem potiCe se razvoj
individualnosti djeteta, osamostaljivanje, samosvjesnost pri rjeSavanju
zadataka, pravo na vlastiti izraz i osobni stav. Drustvo i obitelj takoder utjeCu
na razvoj likovnog odgoja kod djece. Ako je odnos izmedu odgajatelja ili
ucitelja i djeteta ravnopravan, medusobno se uvazavaju i dogovaraju, dijete se
osjeca slobodno u takvoj okolini te ona pogoduje njegovom razvoju i slobodi,
iz Cega se razvija vizija okoline koja ne ugrozava pojedinca. Postoji i
autoritarni i indiferentni pristup djeci. Autoritarni pristup temelji se na
tradicionalnom nacinu u kojem dominira odgojitel;j ili u€itelj, a u inferiornom je
odgojitelj ili uCitelj ravnodusan ili nezadovoljan u odnosu na dijete pa ono
nalazi rjeSenja koja mu odgovaraju. Obitelj i unutarobiteljski odnosi imaju
veliku vaznost u odgoju i razvoju djeteta. Ti odnosi oslikavaju odnose u
drustvu. Topao odnos svih Clanova obitelji, koji se medusobno uvazavaju,
utjeCe na sigurnost, uravnoteZenost i individualni razvoj djece. Okolina u kojoj

se djeca razvijaju vrlo je vazna. Okolina bastini likovne i druge vrijednosti koje
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razvijaju kulturni zivot, Cuva i njeguje tradicionalne kulturne vrijednosti i potiCe
na stvaranje i razumijevanje novih vrijednosti. Ona potiCe i razvija svijest
mladih i pogoduje razvoju djeteta. Kroz likovne aktivnosti potiCu se
meduljudske aktivnosti, kao §to su komunikacija, igra, stvaralastvo, spoznaje,
psihologija. Takoder se upoznaju razli€iti materijali koji su opipljivi i vizualni,
razliiti naCini rada i izrazavanja te se razvijaju estetske vrijednosti. Likovni
jezik je univerzalan i kroz tu univerzalnost svaki se pojedinac, pa i dijete,
razvija kao jedinka njegujuéi vlastitu originalnost. Osobe koje odgajaju djecu
kroz odgojnu likovhu komunikaciju moraju posjedovati Siroku kulturu,
kreativnost te biti otvorene za prihvaéanje novih ideja, posjedovati sposobnost
povezivanja, razvijanja i osuvremenijivanja odgojno-obrazovnih postupaka te
tako poticati njihov napredak. [3] U ovom ¢&lanku istrazit ¢e se likovni razvoj
djece kroz razliCite faze koje su bazirane na pocéetnim i upoznavaju¢im fazama
oblikovanja crte, njezine gradnje i razvoja. PribliZit ¢e se i objasniti posebnosti
i specificnosti djece preko nacina razvoja i oblikovanja likovnog rada i pruziti
uvid u razliCite likovne tipove koji su uvjetovani likovnim sposobnostima te

uporabom razli¢itih likovnih sredstava.

2. Igrai dijete

+Ako Zelite da djeca budu pametna, Citajte im bajke. Ako Zelite da budu jo$
pametnija, Citajte im jos bajki.“ (Albert Einstein) [7]

UcCeci kroz igru djeca se navikavaju i na socijalna ponaSanja te razvijaju
intelektualne i motoricke sposobnosti. Igra je najoCitija u dje€joj dobi, a
obiliezava sva razdoblja Covjekovog Zzivota. Johan Huizinga, nizozemski
povjesniCar umjetnosti, smatra da igra utjeCe na stjecanje ljudskog znanja i da
se temelji na natjecanju. Natjecanje poti€e djecu na usvajanje novih
sposobnosti i znanja. Igra je najprirodnija stvar u Covjekovu Zzivotu i potpuno

zaokuplja dje€ju pozornost i koncentraciju stvarajuci osjecaj neoptereéenosti
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te razvija mastu i kreativnost. U igri je dijete svjesno svojih misaonih procesa
kojima slobodno pristupa i postupno stjeCe kontrolu nad onim $to je moglo
izvesti samo uz pomoc¢ odraslih. lako €ovjek cijeli Zivot ostaje zaigran u
odredenoj mjeri, samo kao dijete svjesno ostavlja prostor za potpuno iskreno i
neoptereéeno uzivanje u igri. U odrasloj dobi, zbog opterecenosti, gubi se ili
zapostavlja potreba za igrom. [4] Prema pedagogiji Rudolfa Steinera
najkarakteristicnije djeCje svojstvo je povezanost duhovnog i tjelesnog. Dok
odrasli svoje emocije kontroliraju, trude se da budu nevidljive, djeca instiktivho
¢ine suprotno: kad su ljuti, mogu lupati nogama o pod ili kad su sretni, skacu
od radosti. [1] Potrebu za aktivno$¢éu djeca osim kroz igru izrazavaju
pokretom, pjesmom, proizvodnjom zvukova, govorom i pronalaskom novih
rije€i. Dijete se razvija kroz razli€ite aktivnosti, u njima se osje¢a povezano sa
svijetom i ne pravi razliku izmedu estetskih, drustveno-eti¢kih i znanstveno-
spoznajnih sadrzaja. U likovnoj igri ono istrazuje sebe i svijet oko sebe sluzedi
se razli¢itim likovnim tehnikama koje mu omogucéavaju nova iskustva i
spoznaje. Likovnim procesom kroz razli€ita likovna podru€ja njeguje se i
razvija likovna radoznalost, usvaja se likovni jezik, razvija memorija, masta,
estetski senzibilitet, vizualna percepcija, osje¢aj za prostorne odnose i jo$
mnogo toga. Igra i likovno stvaralaStvo su medusobno povezani i dijete kroz
igru izrazava i likovno stvaralastvo smatrajuc¢i ga oblikom vlastite igre. Ono
nacrtani oblik, loptu, auto, lutku, medu itd. moze smatrati objektom svoje igre.

Preko likovne aktivnosti dijete upoznaje vlastite osobine.

3. Likovni razvoj djece

Kontinuirani likovni razvoj djeteta moZe se pratiti ovisno o potencijalnim
mogucnostima djeteta i odgovarajucem utjecaju okoline. Tijek razli€itih

promjena oznacava se kao kontinuitet likovnog razvoja gdje se podrazumijeva
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razvoj likovnih sposobnosti tijekom cijelog Zivota, od najranijeg djetinjstva do
zrelosti.

Tijekom opceg i likovnog razvoja djeca postizu napredak u likovhom
oblikovanju, pri ¢emu u razli¢itim fazama isti motiv razli€ito realiziraju, ali se ti
radovi mogu prepoznati kao rad istog djeteta. Likovnim razvojem, uz
intelektualne znacajke, djeca razvijaju i estetske sposobnosti kao i socijalnu
zrelost. Tijekom vremenskog kontinuiteta svaka dje¢ja dob utjeCe na izbor
sadrzaja likovne kulture, na planiranje rada, pri ¢emu su bitni raspodjela i
postavljanje zadataka dok se postupno kroz metodologiju uvode kompleksniji
zadatci koje dijete moze realizirati. U tom procesu dostizanjem jedne razine

razvojne faze, dijete prelazi u sljedecu, viSu fazu. [3]

g
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Slikal: Autobus, 4 g. i 5 m;.

Slika 3: Autobus, 6 g. i 5 mj. Slika 4: Autobus, 9 g. [3]
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Djecji likovni radovi na 1., 2., 3. i 4. slici sadrze istu temu, autobus. Razlikuju
se u tehnikama kojima su se sluzili u realizaciji rada, kao i u nacinu rada.
Dijete od 4 godine i 5 mjeseci izrazava se crtezom koji je sveden na obrisne
crte, pri emu se sluzi okomitom kompozicijom kako bi nacrtalo putnike u
autobusu. Putnici doslovno lete donjim rubom prozora autobusa, $to odaje
dojam da se ljuljaju na ljuljacki. Dijete autobus crta plosno te prikazuje svjetla,
kotaCe koji se nizu jedan iza drugoga prikazujuéi i onaj dio koji se ne vidi
takozvanim rendgen-crtezom koji je vidljiv i u prikazu ljudi koji se nalaze u
autobusu, ali su prikazani kao da su zalijepljeni na njegovu bo¢nu stranu. Na
slici 2 dijete od 5 godina i 5 mjeseci uz crtacke elemente dodaje i boju.
Autobus gradi poput arhitekture, u viSe redova poput egipatskih freski u kojima
dominira okomita kompozicija. Kao i u prvom radu i u ovom je prisutan
transparentni rendgenski crtez koji je slojevitije posloZzen. Dijete prikazuje
autobus na dva kata i na svakom prozoru grupira nasmijeSene ljudske glave
koje lebde bez uporista. Njihove glave nisu povezane s njihovim
geometriziranim tijelima. Imaju iste karakteristike, o€i kao dvije tocke, isti
osmijeh i 5-6 dijagonalno postavljenih crta koje predstavljaju vlasi kose. U
prvom planu dominira semafor kao nacin emotivne proporcije, gotovo u istoj
razini nalazi se i autobus, a ulica je postavljena na donji rub papira. Dijete
dobro odvaja oblike jedne od drugih, na autobusu koristi jaci intenzitet boje, a
u pozadini svjetliji, nesvjesno naglasavajuéi perspektivu i dubinu. Sliku 3
nacrtalo je dijete od 6 godina i 5 mjeseci i prikazuje jednostavniju shemu
autobusa koja je konturnom linijom sli€na njegovoj realnoj konturi. Na ovom
crtezu dijete ne prikazuje putnike. Koncentrirano je na oblik autobusa i
grupaciju vecih i manjih oblika koje tretira razli€itim bojama, a oni predstavljaju
prozore autobusa. Takoder je prikazan i ograniCeni put koji se sastoji od dvije
blago valovite crte. Put ne vodi nigdje, zatvorenog je karaktera. Dijete ne
pokazuje veliku zainteresiranost za temu tj. izgled autobusa, za razliku od prva

dva crteza. Djetetov interes je na kretanju autobusa Sto je karakteristika za
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izraz mlade djece, ali prostor prikazuje sukladno svojoj dobi. Sunce se nalazi
iza autobusa i prikazano je plavom bojom dok su njegove zrake krivudave i
dodiruju autobus.

Slika 4 prikazuje napredak u analizi teme koja je u skladu s djetetovim
godinama. Dijete od 9 godina koristi tempere na blago rozoj podlozi koja
isijava i stvara zanimljivo likovno rjeSenje. Autobus se nalazi u prvom planu na
crnom putu koji kao ploha dominira na radu. Autobus je na dva kata s
uodljivim ritmom vecih prozora na donjem katu i manjih na gornjem. Putnici su
prikazani na svakom prozoru, razli€ito su usmjereni od en faca do profila i
razli¢itin su veli€ina $to pokazuje izvanrednu kreativnost i sposobnost djeteta
da uoCava detalje i pokrete. Na ovom radu dijete dijeli prostor u tri vodoravne
linije, gdje prvu ¢ini autobus i automobil, drugu kuc¢e u nizu i treéu brda i nebo
u pozadini. Na taj nacin prikazuje prostor i dubinu na likovhom radu.
Vodoravne linije su podijeliene crnom bojom. Dominira prva, koja Cini cestu,
zatim druga, tanja, koja povezuje kuce u nizu i tre¢a, tanka valovita linija, koja
¢ini granicu izmedu vrha brda i neba. Izmedu prve i druge linije dijete je na

rozoj podlozi prikazalo figure u pokretu.

3.1. Likovni razvoj djece kroz razli¢ite faze

Prva faza u razvoju djeteta je faza Saranja koja se razvija u dobi od 1 godine i
5 mjeseci do 3 godine i 5 mjeseci. U ovoj fazi razvijaju se razliCite grupacije
Saranja, od pravolinijskih crta do kruznih, a kasnije se javljaju pravolinijski
potezi, skakutanje po podlozi, udarno Saranje te razni oblici od kriza do
klupka, s relativno dobrim i harmoni¢nim rasporedom linija. Krugovi
oznacCavaju poCetne napore da se konkretizira neki oblik, kao to je kuca,
auto, Covjek i drugo. Zanimljivo je da u ovoj fazi djeca nemaju teZiste, njihove

Sare se mogu promatrati s bilo koje strane podloge.
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Slika 5: Slijeva nadesno: Davorin (3 g. i 2 mj.), Davorin (3 g. i 3 mj.),

Davorin (3 g. 15 mj.)

Faza sheme razvija se u dobi od 3 godine i 6 mjeseci do 5 godina. Djeca u
ovoj fazi crtaju ,glavonosce®, imajuéi potrebu da nesto prikazu, ali taj prikaz
biva siroma8an. MoZe se prepoznati motiv kojem nedostaju detalji. Razlog
takvog prikaza je poCetna faza upoznavanja s tehnikom, gdje dijete ima
predodzbu o oblicima i figurama, i znak je vaznosti prikaza za dijete. Ljudski lik
crtaju s licem, a udovi su prikazani bez oblika tijela. Na licu su nacrtane o¢i i
usta, a kasnije prikazuju nos, usi i kosu. Tijelo najéeSce prikazuju geometrijski
u obliku kruga, pravokutnika ili trokuta, a ruke su prikazane kao tanke crte.
Ruke na krajevima imaju viSe crta koje simboliziraju prste, €iji broj moze biti
vedi ili manji zbog nepoznavanja brojenja. Zanimljivo je kako u ovoj fazi imaju
srediSnju tocku, a to je glavni pravac, koji je vertikalan i prikazuje ljudsko tijelo

i horizontalan, koji prikazuje zivotinje. [3]
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Slika 7: Magdalena, 4 g. i 4 m;. Slika 8: Davorin, 4 g. i 10 mj.

Faza razvijene sheme javlja se u dobi od 5 godina i traje do 8 godina. U ovoj
shemi prikaz oblika i figura potpuniji je i detaljniji. Dodaju su usi, kosa, obrve i
vrat, a na tijelu ruke i noge poprimaju debljinu. Djeca u ovoj fazi crtaju i odjecu
i obu¢u kao i mnoge detalje koje uoCavaju. Takoder prikazuju i simbole koji
pokazuju simpatiju prema odredenoj osobi. Teme koje djeca prikazuju u ovoj
fazi su raznovrsne, a naj¢eS¢e su to aktivnosti u kuéi i vani u igri. Pokret
prikazuju profilom glave, kao i pokretima ruku i nogu, znaju savijati udove i
pokretati cijelo tijelo. Prostornu perspektivu ozna¢avaju vodoravnom crtom u

dnu papira i taj dio predstavlja zemlju. Druga crta javlja se na vrhu i
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predstavlja nebo. Razvojem djece pojavljuje se viSe vodoravnih crta koje su
paralelne i oznaCavaju objekte u drugom planu nakon Cega dolazi do
podizanja vodoravne crte koja simbolizira zemlju kad se u prikazu objekata
javlja pojava prevaljivanja. Vazno je naglasiti da odredena djeca svojim radom

mogu biti naprednija od zadanih norma odredene faze kao na slici 7.

Slika 9: Magdalena, 6 g.

U dobi od 8 do 10 godina javlja se faza oblika i pojave. U ovoj fazi dijete
primjecuje sve viSe detalja u svojoj okolini, koncentracija je maksimalna i
obogacena detaljima na figurama i oblicima. Razvija se realnost prikaza gdje
dijete prikazuje profil, pokret i objekte u prostoru. Dijete promatranjem razvija
precizniju svijest o svijetu pa se uz oblike i figuru javljaju elementi pokreta
figure, koji su okarakterizirani prikazom profila i prostora. U ovoj fazi prostor je

prikazan opisno. [3]
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Slika 10: Magdalena, 8 g. i 4 mj.

3.2. Razlic¢ite osobine djecjeg likovnog izraza

U dobi od 4 godine i 6 mjeseci do 9 godina u djecjim radovima zapaZaju se
razliCite znaCajke dje€jeg likovnog izraza. U transparenthom rendgenskom
crteZu izrazeno je zanimanje djece za pojave iz vanjskog svijeta. Javlja se
transparentnost dje€jeg crteza na kojem djeca prilikom prikazivanja kuce
prikazuju sve Sto znaju da se nalazi u kuéi, bez obzira §to te elemente ne
mozemo vidjeti. Crtaju i sve ono §to misle da se u kuéi dogada, osobe kako
kuhaju, sjede oko stola, odlaze na spavanje i sli€no. Prikazat ¢e i $to se sve
nalazi u vrecici kupca iz trgovine ili predmete u dZepu i sli€éno. Njihovi crteZi su

poput ljudskog tijela na rendgenu.

86



Slika 11: Davorin, 5 g. Slika 12: Magdalena, 5g. i 2 mj.

Dinamic¢nost crteza karakteristiCha je kad djeca Zele prikazati pokret i osobito
ljudske figure u nekoj radnji koju pokuSavaju objasniti. Zbog toga crtaju
produzenu ruku koja im pomaze nesto uhvatiti. Osim pokreta figure ovdje

nastoje prikazati i kretanje auta ili drugog prijevoznog sredstva.

Slika 13: Magdalena, Ana lovi Elsu, 5g. 14 mj.,
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Prevaljivanje crteza se javlja u djecjim crtezima zbog tesko¢e u prikazu
prostora. Drugi plan djeca prikazuju na paralelnoj crti koja se nalazi iznad
prvog plana. Na taj nacin pokusavaju objasniti prostorne relacije. U ovakvim
crtezima, ako prikazuju prostor na razini zemlje, mijenjaju se teziSne crte pa

¢e put koji se kre¢e od donjeg ruba prema gornjem dovesti do rijeSenja koja

izgledaju nerealno te ¢e kuce ili stabla izgledati kao da su prevaljena.

. .

Slika 14: Magdalena, 8 g. i 4 m].

Cjelovitost prikaza motiva nastaje kao posljedica djejeg sveukupnog
shvacanja pojava u okolini. Kad se djeci zada zadatak da prikaZzu neki oblik,
npr. loptu, sladoled, igracku ili kucu, dijete ¢ée prikazati Siru sliku koja je
sadrzajnija od pojedinosti koja je zadana. Na crtezu je u prikazu kuce

djevojcica koristila rasklapanje oblika. [2]
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Slika 15: Magdalena, Kuca, 6 g. i 2 m;j.,
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3.3. Razliéiti likovni tipovi djece uvjetovani likovnim
sposobnostima

,Djeca su Carobnjaci mirisa, boja i zvuka i nitko nije ve¢i majstor u otkrivanju
tih titravih tajni od djece.” (Miroslav Krleza) [6]

Kao i svako ljudsko bice, i djeca imaju odredene osobine koje su vidljive u
njihovim likovnim radovima. Kroz razvoj djeca biraju motive i tehnike koje im
najbolje odgovaraju. Vizualni tip su djeca koja teze da im likovni izraz bude
realan. Njihovo zapazanje je tono i lako se izrazavaju motivima iz okoline.
Imaginarni tip su djeca Ciji se likovni izraz temelji na masti, sklona su
imaginarnom, a realne motive prikazuju na neobiCan i iznenadujuci nacin.
Intelektualni tip su djeca diji se likovni izraz temelji na vizualnom paméenju i
likovno-kreativnom miSljenju. Dijete racionalno planira i oblikuje likovni rad.
Ekspresivni tip su djeca koja likovni izraz temelje na vlastitim osjecajima i
obi¢no ne planiraju kako Ce realizirati odredenu temu. Takvoj djeci odgovaraju
uzbudljivi i osjec¢ajni motivi. Senzitivni tip su djeca Ciji se likovni izraz temelji na
senzitivnom opaZzanju i u svom radu naglasavaju iznimne i neobi¢ne elemente,
koji su poetski i likovno jako zanimljivi. Tip vizualnog pamcenja je tip djeteta
Ciji se likovni izraz temelji na vizualnom pamcenju. Ovakva djeca najbolje
rezultate ostvaruju u kiparskim materijalima. Analiticki tip je dijete Ciji se izraz
temelji na zapazanju detalja. U svom likovhom radu polazi od detalja od kojeg
gradi cjelinu. Takvi radovi djeluju usitnjeno, a cjelina se iS€itava povezivanjem
detalja. Sinteticki tip je dijete Ciji je likovni izraz pojednostavljen i konstruktivan.
Likovni izraz se temelji na cjelini oblika i cjelini izraza, pojednostavljuje objekt s

jasnim odnosima. [3]
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Slika 19: Ekspresivni tip  Slika 20: Senzitivni tip ~ Slika 21: Tip vizualnog
pamcenja

Slika 22: Analiticki tip Slika 23: Sinteticki tip [3]

3.4. Razliciti likovni tipovi djece uvjetovani uporabom likovno-

izrazajnih sredstava

Koloristi¢ki tip je tip djeteta Ciji se likovni izraz temelji na boji koja je intenzivna.
Boje su sugestivne, a rad se sastoji od dobro odabranih ploha. Graficki tip je
tip djeteta Ciji se likovni uradak temelji na crti. Boja, ako se Koristi, sluzi kao
pomocno sredstvo, a dijete se najbolje izrazava linearno. Konstruktivni tip je
tip djeteta kod kojega je izrazen Cvrst raspored crta i ploha. Likovni izraz je

jasan i geometrijski. Radovi djeluju kao funkcionalna arhitektura jer dijete gradi
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kompoziciju od skladnih dijelova i njihovog suodnosa. Impulzivni tip su djeca
Ciji se izraz temelji na trenutnoj intervenciji i spontanosti. Dijete je usmjereno
na svoju reakciju i brzinu izraZzavanja, a manje se obazire na cjelinu i
medusobnu vezu likovnih elemenata. Likovni izraz djeluje labilno. Prostorni tip
je dijete koje je usmjereno na prostor i pokuSava prikazati prvo prostor, a
kasnije i perspektive. Dekorativni tip je dijete koje je fokusirano na plohe i

plo$no-ritmicki raspored likovnih elemenata. Takvi radovi djeluju dekorativno.

(3]

Slika 24: Koloristicki tip Slika 25: Grafi¢ki tip Slika 26: Konstruktivni tip

Slika 27: Impulzivni tip ~ Slika 28: Prostorni tip Slika 29: Dekorativni tip [3]
4. Zakljuéak

U cZlanku je obradena tema razvoja djece predsSkolskog i ranog Skolskog
razdoblja kroz likovno izrazavanje. Naglasila se vaznost igre kao samostalne
aktivnosti i igre kao likovne aktivnosti u razvoju djeteta, gdje igra razvija
kreativhost, sposobnost komunikacije, imaginacije, aktivhog sudjelovanja
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djeteta i razvijanja dijaloga s drugom djecom te slobode u izraZavanju, zamjeni
uloga i mnogo toga drugoga. Igra kao takva primjenjiva je u likovnoj kulturi jer
omogucava slobodu u izrazavanju i kreiranju preko razli¢ite tematike, tehnike
ili oblikovnih materijala. Naglasila se vaznost likovnog razvoja djeteta zbog
toga Sto djeca osim kreativnih i estetskih vrijednosti razvijaju mnoge druge
vrijednosti i sposobnosti. Istaknuto je kako djeca u svom razvoju imaju razliite
faze likovnog razvoja koje mozemo pratiti kroz njihov uzrast preko razli€itih
tehnika. Likovnim razvojem djeca razvijaju razliCite osobine. Naglaseni su i
tipovi djece koji su odredeni likovnim sposobnostima i uporabom likovnih
sredstava. U buducéim istraZivanjima paznja bi se usmijerila na likovni razvoj
djece kroz odredenu tematiku koja bi se provukla kroz predSkolski i rani
Skolski uzrast i gdje bi se mogla uociti raznolikost u prikazu zadane teme.
Zadanu temu bi svako dijete doZivjelo i prikazalo na sebi jedinstven i
originalan nacin koji je plod njihove maste, utjecaja okoline, percepcije zadane

teme i mnogih drugih ¢imbenika.
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Orencuk, B.
FIGURACIJA U KONTEKSTU NOVIH MATERIJALA

Sazetak: Rad je temeljen na povijesnim injenicama, metodoloski se razvijao i
suzavao prema Sto egzaktnijoj predstavi naslovljene teme s ciliem da se
primarno obrazloZe i predstave osnovni pojmovi kao to su: figura, figuracija u
likovnoj umjetnosti, novi materijali, kanoni proporcija u prikazivanju figure u
razliitim civilizacijama i epohama kroz povijest. Rad pruza uvid u kronolo3Ki
prikaz nacina predstavljanja figuracije od prapovijesti do moderne umjetnosti,
gdje se stjeCe potpuni uvid o figuraciji kao neiscrpnom motivu. Na koncu, rad
se usmijerio i suzavao prema zavrSnom dijelu, predstavljanju autora koji su se

bavili likovnim problemom prikaza figure u kontekstu novih materijala.

Kljuéne rijeéi: figura, figurativna umjetnost, klasiéni materijali, novi materijali,

proporcije
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Orencuk, B.
FIGURATION IN THE CONTEXT OF NEW MATERIALS

Abstract: The work is based on historical facts, it was methodologically
developed and narrowed towards the most exact presentation of the titled
topics with the aim of primarily explaining and presenting basic concepts such
as: figure, figuration in fine art, new materials, canons of proportions in the
representation of figures in different civilizations and epochs throughout
history. The paper provides an insight into the chronological presentation of
the representation of figuration from prehistory to modern art, where a
complete insight into figuration as an inexhaustible motif is gained. In the end,
the work narrowly focused on the final chapter, the presentation of the authors
who dealt with the visual problem of depicting the figure in the context of new

materials.
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1. Uvod

Cilj i zadatak rada Figuracija u kontekstu novih materijala je analiza ove teme i
predstavljanje znacenja u likovnim umjetnostima koriste¢i se analitiCkim
pristupom, deskriptivnom i povijeshom metodom. U tom kontekstu rad
propituje odredene pojave, karakteristike i autore koji su vezani za prikaz
figuracije u novim materijalima.

Figuracija, kao najzastupljeniji prikaz kroz povijest umjetnosti, Cini i gradi
strukturu mnogih likovnih ostvarenja, te je zasluzna za razvojni put likovnih
umjetnosti u kontekstu razvoja materijala, drugacije uporabe likovnih
elementa, pruzanju drugaCije atmosfere i rjeSavanju raznovrsnih likovnih
problema u kompozicijama. Najbolji uvid u tu strukturalnu — modalnu analizu
likovnog djela pruza njemacki filozof i teoretiCar umjetnosti Nicolai Hartmann
koji pojam nacrta strukture umjetni¢kog djela definira kroz tri teze koje grade
likovno djelo, a to su: 1. materijalno-fizikalni aspekti, 2. predmetno-prikazivacki
aspekti i 3. duhovno-metafiziCki aspekti. Materijalno-fiziCke stavke odnose se
na materijal od kojeg se stvara djelo i likovne elemente koji ga cine.
Predmetno-prikazivacki aspekt je tematika, opis i motiv djela, a duhovno-
metafiziCki aspekt je dozivljaj atmosfere i onoga ,umjetni¢kog“ u radu. U svim
navedenim aspektima strukture likovnog djela koje navodi Nicolai Hartmann

figura je sudjelovala kroz povijest umjetnosti kao nijedan drugi motiv.

2. Figura

Figura je likovna predstava motiva bilo slikarskog ili kiparskog, koja predstavlja
ljudski ili Zivotinjski lik. Pojam figure povezujemo s figurativnom ili predmetnom
umjetnoS¢u. Figurativna umjetnost je doslovno prikazivacka umjetnost, ako je
njen cilj da likovnim sredstvima ostvari $to vec¢u vizualnu sli¢nost prikazanog

predmeta, ali ona mozZe imati i druge ciljeve tako da doslovnim ili nedoslovnim
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prikazivanjem predstavi konkretne ili izmisljene situacije i dogadaje, da ispri¢a
izmiSljene dogadaje, prikaze i nagovjesti velike mitske, religiozne i ideoloSke
teme, te da ekspresivno ili izrazajno prikaze izmisljene predmete, tijela, izrazi
unutrasnja psiholoSka i duhovna stanja umijetnika ili motiva figure®.
Figurativnu umjetnost karakteriziraju Cetri aspekta organizacije likovne
kompozicije, a to su: prikazivanje, tematizacija, sadrzaj i znacenije. [8]
Prikazivanje za figurativhu umjetnost podrazumijeva postupak uspostavljanja
korespondencije znagenjskog i vizualnog odnosa izmedu kompozicije slike i
realne ili izmiSljene situacije i dogadaja. Korespondencija se ostvaruje
vizualnom slicnoséu umijetnickog djela i prikazane situacije, odnosno
uspostavljanjem pravila.

Tematizacija za likovhu kompoziciju je postupak formuliranja zamisljene,
uobli¢ene, oznacene scene i dogadaja koji se prikazuju kao tema jednog djela
(skulpture, slike ili grafike). Tematizacija zapocCinje kao opis stvarnog ili
izmiSljenog dogadaja i situacije, a ostvaruje se kao likovha kompozicija
odnosa figura ili odnosa figure i prikazanih prostora kao na primjer:
perspektive, planova, podloge.

Sadrzaj jednog likovnog djela ,figurativne slike“ podrazumijeva zbir figura, koje
prikazuju tijela i predmete u kompoziciji. Sadrzaj izmedu odnosa figure i
kompozicije moze govoriti i predstavljati razli€ite situacije i dogadaje koji se
prikazuju na slici.

Znacenje moze imati svaka figurativna kompozicija, a ono se djeli na tri
znaCenjske razine. Znacenje slike kao slike slikarstva pokazuje i govori da je
likovno djelo postignuto interveniranjem slikarskim sredstvima na povrsSini.
»~Jedno djelo moze imati doslovna i nedoslovna znacenja.” [8]

Pod doslovnim se znaCenjem podrazumijeva uspostava direktne
korespondencije izmedu slike i predmeta koje prikazuje. Nedoslovno znacenje
je metafora, alegorija, simbolika slike, koja nema doslovno znacenje, vec je

doslovno znacenje upotrijebljeno da bi se iskazalo nesto drugo. Primjer djeteta
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i starca na jednoj slici ne mora biti samo doslovni prikaz konkretnih osoba, ve¢
alegorija zivota, rasta, umiranja, odnosno nastajanja i nestajanja.

Granica izmedu figurativne i apstraktne umjetnosti naruSava se ukazivanjem
da je kompozicija postala mjesto prikazivanja i izrazavanja, bez obzira ukazuje
li se kao predstava, izraz ili konstrukcija.

Figura moze biti zastupljena u djelima kao realistiCnha, doslovna ili direktna
predstava predmeta (tijela) ili kao forma koja je samo utodiste likovnim
elementima, likovnoj problematici ili izrazu, odnosno predstavi autorove
aktivnosti i prisutnosti u djelu. Za drugi primjer karakteristiCan je stav kako
figurativni pristup prikazivanja ne korespondira objektu prikazivanja, vec
oznaCava objekt prikazivanja, izrazavajuéi odnos umjetnika prema njemu i
pokazujuci kako je prikazivanje praksa stvaranja raznih znakova kojima se

razotkriva priroda.

3. Proporcije ljudske figure kroz povijest umjetnosti

Proporcijom se naziva meduosobni odnos veli€ina dvaju elemenata, jedan
prema drugome. Proporcije su skrivena, ali uvijek vidljiva sastavnica u
kompoziciji svakog likovnog djela i jedan su od odlu€ujuc¢ih Cinitelja sklada.
Tako su razli€ite civilizacije tragale za savr§enim proporcijama u prikazivanju
ljudske figure Sto je dovelo do uspostavljanja odredenih kanona.

Egip¢ani su poznavali tri mjerne jedinice koje su bile izvedene iz ljudskog
tijela. Lakat je bio jednak duZini sedam dlanova koji su pak bili jednaki Sirini
Cetiri prsta. Duzinu stopala uzimali su kao mjernu jedinicu tijela, tako da je
prosjecna visina €ovjeka iznosila 7 njegovih stopala. Pri prikazivanju ljudske
figure u sjedecem ili stojecem stavu Egip¢ani su koristili matematicki reSetkasti

sustav.
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Slika 1: Egipatski kanon (shema) [14]

Grcka umjetnost prikazuje Covjekovu figuru i stavlja je u srediste istraZivanja.
Sve figure koje prikazuje temelje se na proporcijama koje pruzaju sklad
dijelova i cjelina. Tako je kipar Poliklet uspostavio gréki kanon koji je odreden

s odnosom glave prema visini figure 1:7 ili Sake prema visini 1:10.

Slika 2: Dorifor (Kopljonosa), grcki kanon [14]

U razdoblju srednjeg vijeka mijenja se odnos prema prikazu i znacenju ljudske
figure. U razdoblju romanike figure dobivaju nove proporcije zbog zakona

hijerarhije te se prikazuju pomocu ikonografske ili semantiCke perspektive.
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Slika 3: Krist u slavi, freska, crkva sv. Klementa, Barcelona [11]

U razodoblju renesanse Leonardo Da Vinci bavi se op¢im mjerama ljudskog
tijela. On prikazuje dijagram u kojemu je bozanski prikaz proporcija.
Pentagonalnom simetrijom prikazuje konstrukciju tijela (dvije noge, dvije ruke i
glava) koje je uokvireno u kvadrat od stopala do vrhova prstiju i glave.
Takoder, i ruke su raSirene u visini ramena. Figura je podijelijena prema
zlatnom rezu 1.618 :1 koji je centar raSirenih ruku i nogu, a u visinu ulazi 8

duzina glave.
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Slika 4: Leonardo da Vinci, Vitruvijev ¢ovjek, Galerija Akademije,
Venecija, oko 1485. [14]
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U manirizmu dolazi do ruSenja renesansnih proporcija, te se figura izduzuje i
jednaka je duZzini 9 do 10 glava.

U XIX. stolje¢u pocinje se ponovno javljati zlatni rez u teoriji umjetnosti koja ne
preporucuje odredene proporcije koje bi kontrolirale geometrijsku organizaciju.
Idealne proporcije ljudskog tijela su polazne mjerne: 226 cm uspravna figura s
podignutom rukom, a visina ¢ovjeka je 183 cm.

Kegpda

I

Slika 5: Kanon u XIX. stolje¢u (shema) [14]

4. Prikazivanje figuracije u djelima likovnih umjetnika od

prapovjesti do kasnog novog vijeka

Jo§ u kasnom Paleolitu pojavijuju se predmeti s razliitim ukrasima, kao
povijesni ostatci Covjekova htijenja, da pojave iz prirode koja ga okruzuje
predoci u likovno stvaralastvo. Tako su nastali brojni reljefi s prikazom figura
ljudskih likova od kamena i bjelokosti ili figura Zivotinja urezanih u sobovoj
kosti. U Spiliama kod Altamire (sjeverna Spanjolska) i Font de Gaumea (juzna

Francuska) pronadene su na kamenim stijenama mnoge zidne slike, koje
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sadrze figure Zivotinja kao naprimjer: sobove, jelene, bizone, nosoroge i neke
grabeZljivce. Pretpostavlja se da tvorac ovih oslikanih motiva ima na
raspolaganju tek nekoliko rudnih boja iz prirode: crvenu, tonove plave i zutu.
Ali mora se napomenuti kako €ovjek u Spiljama Altamire i Gaumea nije imao

likovne ambicije. Zivotinjske figure na zidovima predstavljale su znak, vid

prenosenja informacija u tadasnjem vremenu.
IR TR T
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Slika 6: Slikarije na zidovima $pilie Altamira, Spanjolska [4]

Umijetnici starog Egipta, Babilona, Asirije, Krete i Mikene posluzili su se
najjednostavnijim na¢inom prostornog reda, metodom ploSnog nizanja figure
do figure. Egip¢ani su prikazivali ljudsku figuru, postavljenu ni u strogom
profilu, ni u strogom en faceu, ve¢ u neobicnoj kombinaciji ovih dvaju stavova:
noge na stopalima prikazane su u profilu, trup do ramena u en faceu, lice u
profilu, a oko u en faceu. Figure djeluju pomalo ukoCene, radi tvrdoce
materijala, teSke obrade, ali ipak posjeduju i neka individualna obiljezja,
stavove i pokrete u razli¢itim radnjama. Krajem osmog stolje¢a prije nove ere,

ve¢ se na posudama prikazuju ljudske i Zivotinjske figure, ali samo kao
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stilizirane figure. Figure se prikazuju obavezno u profilu i uspjeSna su
mjeSavina starogréke geometrije i orijentalnih likova. Postepenim radom, nacin
oblikovanja i predstava figure se mijenja i razvija vremenom, od naturalizma
kao rimske statue do idealizacije gotiCke bogorodice, zatvorenosti renesansne
ili uznemirenosti barokne figure, pa sve do stiliziranih, apstraktnih, reduciranih
figura moderne umjetnosti.

Grci su u kiparstvu tezili k savrSenstvu prikaza ljudske figure. U klasi¢noj
grckoj interesi su bili usredotoCeni na trazenje, oblikovanje idealne ljudske
figure.

U bizantskoj umjetnosti postavili su novi ideal. Figure su vrlo visoke i vitke, sa
sitnim stopalima, malim bademastim licima na kojima prevladavaju goleme,
Sirom otvorene oci. Tijela su sposobna samo da prikazu raskosSnu odjecu.
PaZljivo se izbjegava svaka slutnja pokreta ili promjene.

U ranom srednjem vijeku po prvi je put prikazano Gerovo raspelo, koje
prikazuje svu Isusovu patnju. Romanicko slikarstvo prikazuje figuru na taj
nacin, da koristi plosnost, linearnost, vertikalnu perspektivu, razne metode
redukcije u nacinu prikazivanja religijskih tema, odnosno ikonografija.
Romanicka umjetnost voli prikazivati figure Zivotinja u nekom prepletu i one
imaju svoju vjersku simboliku i znacenje

U gotiCkom slikarstvu tijekom XiIll. stolje¢a razvio se takozvani elegantni stil,
vidljiv u iluminacijama molitvenika, pri ¢emu se ljudske figure prikazuju uz sve
viSe detalja i s naglaSenijim volumenom. Krajem XIll. stoljeca, zahvaljujuci
talijanskom umjetniku Giotu di Bondoneu, po€inju se prirodnije prikazivati
figure, te naglaSavaju voluminoznost tijela i prostornost slike. Giottovo
slikarstvo oznaCava prekid s obrnutom perspektivom, a uvodi se nova
narativnost u vjerske prizore. Zapostavlja se uloga arhitektonskih okvira i
dubina prostora, kompozicija se oblikuje poloZajem i veli¢inom ljudske figure.

U gotici figure se spretno prikazuju te ublazavaju strogu ploSnost pozadine.
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U ranoj renesani uoCavaju se tragovi za vjerodostojnoséu oblika i ¢ovjekove
figure. Figure se pocinju odvajati od arhitektonskih elemenata posebno u
kiparstvu, figuri se nastoji dati prirodni oblik, kosti i mesa, osobnost. Na
reljefima se pronalazi voluminoznost figura prvog plana, a u drugom planu
volumen je u plicem reljefu, da se stvori iluzija prostora. Za slikarstvo rane
renesanse karakteristicne su monumentalne figure, sakralne tematike,
simetricne kompozicije, plasticizam, volumen, velika koli€ina realisti¢nih
detalja... Takoder, vidljivo je zanimanje za pokret, Sto dolazi do izrazaja u
prikazivanju figura i dijelova draperije. U slikarstvu visoke renesanse
upotrebljavala se masovno geometrijska perspektiva, slikari su nastojali
predstavljati prostor i njegovu dubinu, te mu pridaju vaznost kao i samoj figuri
ili predmetu koji prikazuju. U visokoj renesansi Leonardo da Vinci uveo je
kompoziciju figura, arhitektura je dobila sporednu ulogu. On dovodi
perspektivu do savrSenstva, pomoc¢u koje gradi prostor, a najbolji je primjer
njegova freska Posljednja veclera, koja se smatra prvim izrazom ideala
slikarstva u visokoj renesansi. Kompozicija u cjelini je uravnotezena, prostor
djeluje poput produzene stvarne unutrasnjosti, koja ne gusi figure. Srediste
slike vodi pogled u prostor, koji se nalazi iza Isusa i time se dobiva simboli¢ko

znacenje.

Slika 7: Leonardo da Vinici, Posljednja vecera, tempera, oko 1498. [12]
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Grupiranje apostola postaje manje jasno, a smireni trokutasti oblik Isusa
postaje pasivan te gubi duhovnost. Leonardo Da Vinci Zelio je svoju temu
sazeti zbijenim grupiranjem monumentalnih figura, predstavljaju¢i duhovno
razliCite razine znacenja. Isusova gesta izrazava pokornost Bozanskoj volji i
zrtvovanje. Juda nije odvojen, njega izdvaja prkosni profil lica.

Takoder, treba spomenuti Michelangela i njegovo shvacéanje i predstavljanje
figure u slikarstvu i kiparstvu visoke renesanse. Smatrao je da slikarstvo mora
oponasati zaobljenost kiparskih djela, a arhitektura mora pokazati organska
svojstva ljudskog tijela. Glavni umjetnicki izraz mu je ljudska figura koja ga
povezuje s klasichom skulpturom. Kao primjer, mozZe se navesti njegov
monumentalni kip Davida. Ova figura u prostoru djeluje kao da je spremna za
izazov, utjelovljenje je odvaznosti. Figura posjeduje prikrivenu energiju. Stil
Davida najavijuje ideal koji je sasvim drugaciji od Zilavosti i vitkosti
Donatelovih mladi¢a. Ovu skulpturu odlikuje heroizam, nadljudska ljepota,
snaga, izrazeni volumeni helenistiCkih skulptura. Figura je u isti mah mirna i
napeta, te izraZava potencijalni pokret u mirovanju.

Kad je rije€ o prikazivanju figure u umjetnosti, treba spomenuti epohu
manirizma. Manirizam je razdoblje druge polovice XVI. stoljeéa i prijelaz iz
visoke renesanse prema baroku. To je stil krajnje istan€anosti, naglaSavajuéi
raznolikost i sadrzaj. Slikarstvo manirizma prikazuje figure na drugi nacin.
Figure se izduZuju i postaju uznemirene, smjestaju se u neodreden prostor u
kojem svjetlo i tama variraju u jakim kontrastima.

Sve ono $to je u renesansi slikano kao mirno, odmjereno i harmoni¢no, u
baroku postaje bujno, uznemireno i pretrpano ukrasima. Kad je rijeC o baroku,
treba spomenuti da je Michelangelo Caravaggio prvi u talijanskom slikarstvu
pokazao kako se mogu obradivati figure i prizori iz obi€nog svakodnevnog
Zivota naroda, a ne samo ,uzviSene" religiozne i mitoloSke teme.

U njegovoj slici Krist poziva sv. Mateja presudna je snazna zraka sunceve

svjetlosti iznad Krista koja osvjetljava njegovo lice i ruku u mracnom interijeru,
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prenoseci tako njegov poziv do Mateja. Bez ove svjetlosti, tako prirodne, a
ipak tako nabijene simbolickim znaCenjem, slika bi izgubila ovu draz i mo¢
uvjeravanja u bozansku nazoCnost. U figurama je izrazeno naturalistiCko
shvacanje, u smjeloj obradi ljudskih tjelesa koja svojim smionim pokretima i

uznemirenosti spadaju u barokne figure patetike.

Slika 8: Michelangelo Caravaggio, Krist poziva sv. Mateja,
ulje na platnu, oko 1602. [13]

Rokoko se smatra zavrSnom fazom baroka, javlja se oko 1720. godine u
Francuskoj. Slikaju se slike njeznih pastelnih boja, ruziCastih tonova u
ugodnom naturalistic(kom prikazu. Figure se prikazuju u bezbriznim kucnim
igrama, koji se krecu lakocom kroz maglovitu plemicku bajku. Slikani su
obiteljski motivi i sentimentalne scene iz gradanskog Zzivota, a figure u

slikarstvu predstavljali su ve¢inom u pastelu.
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5. Novi materijali u likovnoj umjetnosti

Materijali u likovnim umjetnostima uvijek su predstavijali jednu od
fundamentalnih aspekata unutar likovnog djela. Klasi¢ni materijali u likovnoj
umjetnosti su: pastel, uljane boje, tempera, gvas, enkaustika, kamen, metal,
drvo, bronza, glina, gips...

Pojam novih materijala u likovnoj umjetnosti oznac¢ava materijale proizvedene
industrijskim postupcima, a primjenjuju se u slikarstvu, kiparstvu i grafici. Novi
materijali po€inju se aktivno koristiti od 50-ih godina XX. stolje¢a u likovnim
umjetnostima, a djele se na umjetniCke i izvanumjetnicke materijale.
UmijetniCki novi materijali imaju primarnu funkciju da se primjenjuju u likovnoj
umijetnosti te su s tom namjerom nadcinjeni, a to su: akrilne boje, fluorescentne
boje, boje za zraclni kist (airbrush), pokron, fiberglas, polieten...
Izvanumjetnicki novi materijali imaju sekundarnu funkciju koristenja u likovnim
umjetnostima, a oni su: opiljci, Zica, industrijski poluproizvodi, aluminiji,
sintetske mase, staklo, pleksiglas, razne vrste legura Zeljeza, tkanine i
uporabni predmeti koji se mogu izlagati u formi instalacija, ready madea...
Novi materijali, kao npr. akrilna boja, ne mijenjaju bitno slikarski postupak
nego pruzaju druge mogucnosti u suSenju i moguénosti same boje, dok rad sa
zra€nim kistom (airbrushom) podrazumijeva novi postupak nanosenja boje.
Rad s aluminijem u medijskom smislu transformira i proSiruje discipline
skulpture posto se viSe ne radi tradicionalnim skulptorskim postupcima
modeliranja, klesanja i lijevanja ve¢ tehnologijom masinskog presovanja. Rad
S umjetnim plasticnim materijalima razvija nove vrste lijevanja, termickog
oblikovanja i obrade plastike. Industrijski materijali dovode i do promjene
statusa likovnog djela, jer ono viSe nije manualni stvaralac, veC projektant

industrijske obrade materijala.
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6. Figuracija u kontekstu novih materijala

U kontekstu novih materijala daljnja inspiracija autora je prikaz figuracije.
Premda je tendencija da paznju usmjere na materijal, tako da se slika i
skulptura transformiraju u stanje materije, autori djeluju kao istrazivaci
materijala. Kroz nove materijale Zeli se prikazati suStinska svojstva i
mogucnosti same materije.

Autori nove materijale koriste kao indekse pomocéu kojih se markira proces.
Drugim rije€ima, ne izlaze se samo oblikovan materijal, ve¢ stanje materije.
Materijali se poc€inju izlagati u doslovnoj pojavnosti da bi se pokazala njihova
materijalnost, novi materijali su koristeni da bi se ukazalo na fizitke fenomene
kao $to je zamisao u ready madeu. Materijal postaje znak kulture koji se citira i
narativni element Kkoji ima svoje mjesto unutar povijesnog konteksta.
Primjerice, istovremena uporaba postupka uljane boje i boje zracnog kista
(airbrusha) u slikarstvu ne ¢ini samo razliku u stvaranju neocekivanog
pikturalnog efekta, ve¢ su djelovi slike slikani uljanom bojom znaci koji
prikazuju klasi¢nu tradiciju zapadnog slikarstva, a djelovi slikani zrac¢nim
kistom su znakom industrijske proizvodnje i ere.

Figuracija u novim materijalima kao motiv se predstavlja ovisno o tome kada
se koji materijal pocCinje pojavijivati i primjenjivati u podruéju likovnih
umijetnosti. Prikaz figuracije u novim materijalima nastaje krajem 50-tih godina
XX. stoljeca, gdje se prikaz Covjeka (figure) ne temelji samo na humanisti¢kom
modelu cjelovitog prostora slike, ve¢ kao oblik apstraktnog i narativhog
likovhog govora kao u kontekstu potroSackog drustva i svijeta masovne
kulture. Figuracija kao introspektivni govor u likovnosti suprostavlja se potpuno
apstraktnoj umijetnosti, ali i klasi€nom prikazu, klasiénim materijalima i

medijma.
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6.1. Primjer 1: Luis Jimenez

Luis Jimenez je meksiCko-americki umjetnik iz El Pasoa u Teksasu koji se
oslanja na svoje meksi¢ko porijeklo i koji se ugleda, prije svega, na primjere iz
umjetnosti meksickih muralista: mitologiju, tehnologiju i masovne medije. S
pop artom ga veZu odredena zanimanja jer kako kaze: ,Smatram da umjetnost
pripada ljudima, Sto znaci da rabim prizore koji proizilaze iz popularne kulture,
a tako i materijali“. [1]

Slika 9: Luis Jimenez, Covjek u plamenu, fiberglas, 1969. [1]

Jimenez je ucCio tehnike oslikavanja reklamnih znakova u radionici svog oca.
Za svoje skulpture upotrebljava fiberglas materijal za koji je rekao da sluzi u
izradi ¢amaca, automobila i kupaonskih kada. Njegov Covjek u plamenu je
figura koju je izradio od fiberglas materijala, a nakon toga je primjenio akrilni
lak koji se koristi za mlaznjake. Njime je doradio figuru pomoéu zra¢nog kista

(airbrusha) dajuci povrsini Cvrsti plasti¢ni automobilski sjaj koji je u isto vrijeme
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i odbojan i privlaCan. Prikaz se temelji na herojskom liku poglavice, vode
naroda Cuauhtemoca kojega su Spanjolci mugili vatrom. On je posljednii
azteCki vladar, a Azteci su bili indijanski narod koji je u XV. i XVI. stoljecu
vladao velikim carstvom u juznom Meksiku. To je narod iz grupe Nahuatl
govornika koji je sebe nazivao imenom Mexica, te su smatrani za

najciviliziraniji narod u Dolini Meksika.

6.2. Primjer 2: Sigmar Polke

Medunarodna je umjetni¢ka zajednica na poletku Sezdesetih godina pop-
artom ponudila svoju alternativu ameri¢kom apstrakthom ekspresionizmu i
europskoj apstrakciji enformela i taSizma. Polke i Richter su stvorili
kapitalistiCki realizam, autohtoni oblik pop-arta koji je odgovarao na ameriCku
estetsku hegemoniju. Taj novi pop-art preobli€io je ono §to je djelovalo kao

ameriCka zasi¢enost suvremenog njemackog Zivota.

23

Slika 10: Sigmar Polke, Zecice, akrilik na lanenom platnu, 1966. [1]
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U djelu Zecice iz 1966. godine koja je naslikana akrilnim bojama na lanenom
platnu predstavljene su Cetri figure koje interpretiraju medijski prikaz plesacica
,zeCica“. Figure se izmjenjuju u ostrim i nejasnim dijelovima, kao da su
proizvod manipulacije pri fotografiranju. U ovom kontekstu plesaclice su
prikazane s nesavrSenostima koje ukazuju na jeftinu tabloidsku tematiku.
NesavrSeni rezultati privlaCe pozornost te naruSavaju besprijekornu
savrSenost koja u klasicnom pop-artu i reklamnim sadrZajima daje toliku
ucinkovitost. Rad je komentar na prodiranje americkih medijskih prikaza u

njemacku kulturu.

6.3. Primjer 3: Magdalena Abakanowicz

Kiparica Magdalena Abakanowicz bavi se vrijednostima materije i prikazom
lijudskih figura. Njene skulpturalne kompozicije odlikuju se slozenim
povrSinskim obradama materije, gdje naglasava teksturalne vrijednosti
materijala u formi figure. Ona u svojim skulpturama stavlja materiju u prvi plan,
koju ne obraduje u smislu mjenjanja strukture same materije, nego od nje

pravi samo odredeni oblik koji asocira na formu ljudske figure.

Slika 11: Magdalena Abakanowiz, Leda, juta i smola, 1980. [1]
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U svom radu sluZi se razli€itim inovativhim materijalima i tehnikama, koristi
gipke, mekane materijale poput tkanina, uzeta, smole, Zeljeza, kudelje... Zeli
prikazati forme i objekte koji opovrgavaju stare funkcije materijala i koji
razvijaju ljudsku svijest o odnosu na materiju, objekte i okolni svijet.
Skulpturalna skupina Leda prikazuje 80 fragmenata koji je svaki dimenzija oko
65,4 x 55,2 x 60,3 cm. Postavljene figure su ranjive, pogrbljene bez glava,
okupljene na gomilu, te izradene od straznjih djelova kalupa koje je otiskivala
pomocéu jute i smole. Postavljene u otvoreni prostor asociraju na skupine
potistenih izbjeglica koji se odmaraju uz rub ceste, $to nije neobi¢an prizor u
srednjoj Europi tijekom umijetnic¢ina zivota. Figure svojom materijom izrazavaju
odredenu organsku, zivotnu osobinu, usporedivo s onom koju posjeduje koza,

ali i individualni identitet.

6.4. Primjer 4: Niki de Saint Phalle

Ranih Sezdesetih, Niki de Saint Phalle zapocela je raditi prostrijeljene reljefe
pucajudi iz pistolja na vrece postavljene pored reljefnih asamblaza. Kako je na
njih iz propucanih vrec¢a curila boja, slu¢ajno su nastale dripping slike. Ta su
djela komentar na akcijsko slikarstvo. Crna Venera je jedna od njenih
skulptura Zenskih figura koje su okruglaste, vrlo Zivahne te su postale arhetip
svemocne zene. Figura je monumentalna po svom oblikovanju volumena,
izradena od poliestera i oslikana vrlo Zarkim bojama. Ritmiéni raspored
elipticnih oblika naglasava grudi, torzo, bokove i prepone. Ti dijelovi tijela su
preuveliCani u odnosu na cijelu figuru, dok su dijelovi glave, vrata i gornji dio
ruku samo naglaseni i toliko maleni da se uopCe ne primjecuju. Autorica je
naglasila dijelove tijela koji su u izravnoj vezi s reprodukcijom i dojenjem.
Figura korespondira sa skulpturom Venere iz Willendorfa. Venera iz
Willendorfa je skulptura izradena od mekanog vapnenca u IV. paleolitskom
razdoblju. Prikaz je figure Zene sa steatopigijom, tj.. naslagama sala,

pronadena u mijestu Willendorfu u Austriji po kojemu je dobila ime. Ona je
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samo jedna od mnogih pretpovijesnih figura koje su znanstvenici nazvali
.venerama“ po rimskoj bozici ljepote, iako se ne zna je li to istinski prikaz
bozice. Ova kombinacija frontalnosti i simboli€nog pretjerivanja dovela je

znanstvenike do zakljucka kako se radi o Bozici plodnosti.

Slika 12: Niki de Sainte Phalle, Crna Slika 13: Venera Willendorfa,
Venera, oslikani poliester, 1967. [15] vapnenac, 25000. pr. Krista [10]

6.5. Primjer 5: Vlastiti izraz figuracije u novim materijalima

Djela su nastala kao proces istrazivanja atipicnoga materijala za standardni
medij skulpture koji se involvirao u izvedbu tipi€ne skulptorske forme ljudske
figure. Netipi¢nim skulptorskim materijalom, dobivenim iz automobilskih guma,
pomocCu procesa njezina spaljivanja i postavljenim u vertikalne figure
izduzenih ljudi, bez ruku i personaliziranih crta lica postignuto je da materija
dobiva primat nad samom formom, pruzajuéi joj dominantnost. Horizontalnim
namotavanjem zice stvara se specificni volumen u vertikalnoj formi pa tako

zicom mumificirane figure odiSu metafizickom atmosferom.
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Slika 14: Dijalektika sjena, paljena Zica, 2016.

Na povrsini, pod utjecajem vanjskih ¢imbenika, Zica mjestimi€no mijenja boju
te se po figurama suptilno razlijeva gradacija toplih tonova. Figure ne daju ono
Sto je zavrSeno i svrSeno, nego ono $to je u pokretu i nastajanju. One se ne
vezuju za postojanje, nego za zbivanje. To se zbivanje uo€ava na njihovim
povrSinama kada im se priblizi, a izdaleka, gledajuéi cijelokupnu figuru, ona
izgleda kao silueta.

Slika 15: Dijalektika sjena, detalj, 2016.
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Slika 16: Proces nastanka materije, 2016.

Skupine figura duguju dio svoje ucinkovitosti, svojim sloZzenim povrSinskim
teksturama, koje i pojedinatno daju ne samo odredenu organsku, zZivotnu
osobinu usporedivo s onom koju posjeduje koZa nego i individualni karakter.

Sam postav ciklusa koncipiran je u formi koja se sastoji od dviju grupacija
skulptura s namjerom da izmedu sebe C&ine interaktivan odnos, te se one iz
razli€itih pravaca kre¢u prema svjetlosti koja je nagladena iznad ulaznih vrata
prostorije tako da se dobiva simboli¢ni i dinamiéni koncept u kojem se
stilizirane figure kre¢u k svjetlosti, odnosno nekom izlazu i novom pocetku.
Figure od paljene Zice su podjednako samozatajne i krhke kao i prodorne i
mocne, te sjedinjene u cjelinu mogu provocirati Sokantnost i podsjecati na
nijemi mars metalnih vojnika koji korespondira s opéom krizom suvremenosti.

Upravo to poistovjecivanje moze izazvati duboke osjecaje, pa ¢ak i strah.

7. Zaklju€ak

Moze se zakljuCiti kako razliCite umjetniCke Kkulture tijekom povijesti
predstavljaju figuraciju na sebi svojstven nacin, te se nadovezuju na
prethodnu, stvaraju¢i pri tom vlastite originalne doprinose koji ih ¢ine
jedinstvenim i nezamjenjivim. Takoder, uoCava se kako prikaz figuracije prati

razvoj novih materijala, svijest unutar likovnih umjetnosti, a s tim i civilizacije.
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U dugu povijest prikaza figuracije moZe se steéi cijelokupni uvid samo ako se
kronoloski posloze razliCite metode prikaza, komponente materijala i povijesni
kontekst. Figuracija svakako uspostavlja dijalog s materijalom, a zauzvrat,
materija joj pruza odredene likovne vrijednosti koje figuraciju €ine neizbjeznom
za razvitak i inovaciju u likovnoj umjetnosti. Materijal figuraciji ne sluzi samo
kao oslonac u smislu stvaranja figure, ve¢ je materija figuraciji zivotodavni sok.
Prikaz figuracije u likovnoj umjetnosti suprostavlja se potpuno apstraktnoj
umijetnosti, ali i klasi€nom prikazu, klasi¢nim materijalima i medijima.

Odnos prema materijalu u umjetnosti mora se shvatiti kao sama norma zivota,

a ne kao puki estetski normatizam. [3]
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Abstract: Existentialism and man's need to express inner anxiety and fears
are inexhaustible themes in fine art. Also, it is important to emphasize that the
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century more than ever before, and expressing this threat through the medium
of painting is still one of the most direct ways to draw attention to
contemporary issues of existence.

Also, the prevailing opinion today is that art should be aesthetically pleasing
and serve to decorate everyday life. In other words, such art does not seek
deeper immersion but serves entertainment and entertainment. However, in
the art of the 20th century, the aesthetics of ugliness and shape deformation
will appear, in which the deformed world of modern man will get its equivalent,
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1. Uvod

Od samih pocetaka ljudske egzistencije Covjek je bio u potrazi za smislom
vlastitog postojanja te je propitivao svoju bit, u ¢emu ga je oduvijek vjerno
pratila umjetnost. Kako su se mijenjale ¢ovjekove spoznaje i stavovi, tako se
zajedno s njima mijenjala i umjetnost koja je prolazila kroz razliite faze i
usporedno s covjekovim otkri¢éima i dostignu¢ima doZivljavala promjene.
Ljudska figura i portret predstavljaju jedan od najzastupljenijih motiva u
likovnoj umjetnosti, a industrijske revolucije, politicke promjene i znanstvena
otkrica radikalno ¢e mijenjati nacin Zivljenja, a samim time i nacin prikazivanja
ljudske figure i portreta u umjetnosti. Unato€ tehnoloSkom napretku i
ubrzanijem protoku informacija ¢ovjek nikada do sada nije bio konfuzniji i
uplaseniji, pa ¢e se tako kao odgovor na vjecita pitanja o smislu postojanja u
svijetu javiti filozofija egzistencijalizma kojoj ¢e se prikloniti mnogi umjetnici
modernog doba u pokuSaju da urone u nutrinu vlastitog bi¢a i razrijeSe pitanje
vlastite egzistencije. Kako bi izrazili devijacije modernog drustva mnogi ¢e
umijetnici pribjegavati deformaciji oblika, kao i estetici ruznocée koja se pojavila
u umjetnosti XX. stoljec¢a, a koju je egzistencijalizam prihvatio prije svega jer je

Jistinita“.

2. Egzistencijalizam u slikarstvu

Covieku je od samih podetaka njegova Zivota urodena potreba za
egzistiranjem, no njegovo se egzistiranje ne svodi samo na elementarnu
prirodu, vec je on i duhovno i intelektualno bi¢e koje posjeduje viSu razinu
svijesti od zivotinjskih vrsta. Tisu¢lje¢ima je ta duhovno-intelektualna razina
jacala, ne bi li ga na kraju ucinila ,gospodarom® sveopceg zemaljskog zivota.

Unato¢ tome S&to je Covjek desecima tisu¢a godina uspijevao konstantno
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pomicati granice i stvarati sigurnije uvjete u svom nastojanju za produZenjem
vrste, danas je Covjek najveCa prijetnja za vlastitu egzistenciju. Bitno je
naglasiti kako egzistencija ozna€ava sveopcu ljudsku potrebu za postojanjem,
dok je egzistencijalizam pojam koji se prije svega pojavio u filozofiji XIX. i XX.
stolje¢a, a koji se kasnije prosirio na umjetnost. Egzistencijalizam predstavlja
jedan od najjacih segmenata umjetnosti XIX. i XX. stolje¢a, posebice u grani
slikarstva, a svojim najve¢im dijelom biti ¢e kritika svim izopaCenostima i
moralnim posrnu¢ima novog svjetskog poretka. [5] Covjekove najranije
egzistencijalne potrebe su se prije svega odnosile na o€uvanje vrste, a ujedno
su bile i elementarne, te se nisu previSe razlikovale od zivotinjskih. Te su se
potrebe razvijale tisuéljeéima i postajale su sve kompleksnije i sveobuhvatnije.
Od onoga trenutka kada je Covjek postao svjestan svoje egzistencije pocinje
tragati za smislom vlastitog postojanja. Kako bi ga u€inio manje zagonetnim, a
ujedno i manje zastrasuju¢im, Covjek ga pokuSava materijalizirati daju¢i mu
konkretni oblik. Prve naznake svjesnosti o vlastitoj egzistenciji javljaju se jos
kod S3piljskog Covjeka koji je svojim umijeCem crtanja i slikanja pokuSao
izravno djelovati na nju. Radi lakSe zastite i osiguravanja hrane Covjek se
pocinje grupirati u manje skupine, a te manje skupine s vremenom prerastaju
u ljudske zajednice, zatim u Citave narode i u konachnici u velike civilizacije koje
su oplemenile i obiljezile cjelokupnu ljudsku povijest. [5] Politicka zbivanja u
velikoj mjeri uvjetuju Covjekovu svakodnevicu i djeluju na razli€ita podrucja
njegova Zzivota pa tako i na umjetnost. Politicki gledano, u posljednjih stotinjak
godina dogodio se niz radikalnih zaokreta, te se svijet uvelike promijenio.
Jedan od radikalnih primjera geopolitickin promjena u XX. stoljeCu su dva
velika svjetska rata, a odvila su se u vrlo kratkom razdoblju prve polovice XX.
stolieCa. Po broju preminulih i ranjenih, te broju zahvacenih zemalja i
dalekoseznim razaranjima, ta dva rata nisu usporediva ni s ¢im u ranijoj
povijesti svijeta. [16] Medutim, nijedan proizvod ljudske misli nije izazvao tako

duboke i zna€ajne promjene u uvjetima zivota ljudske rase kao $to je to ucinila
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pojava strojeva. Pojavom strojeva zapoc€inje novo razdoblje ljudske povijesti i
oslobadanje ljudi od vlastite prirode. No unato¢ svim beneficijama koje su
strojevi omogucili, oni su prije svega bili u sluzbi kapitalizma. Novim poretkom
ostvarena je era osvajanja svijeta i njegovih prirodnih bogatstava, Sto je
dovelo do porasta opceg izobilja, ali znaCajan problem bio je u podijeli tog istog
bogatstva. Razdor izmedu bogatih i siromasnih dijelova svijeta postaje sve
izrazeniji, a blokovska napetost izmedu zapada i zemalja isto€nog bloka i dalje
je prisutna. [5] Uz sve to zabrinjavajuca je izvjesna prijetnja iscrpljivanja
tradicionalnih izvora energije i sirovina, kao rezultat desetlje¢a eksploatacije, a
takoder i prijetnja zagadivanja okoliSa s nesagledivim posljedicama u
buducénosti. Jasno je kako se razlozi za pesimizam ne smiju zanemariti. lako je
u posljednijih stotinjak godina poraslo blagostanje velikog broja ljudi, ono nije
rezultiralo oCekivanim porastom sreée, $to je osobito primjetno u porastu i
uCestalosti mentalnih oboljenja, porastu kriminala i ostalih oblika asocijalnog
pona3anja. Apatija je zahvatila Citave slojeve stanovnistva i Cini se kako im
nidta nije bitno. U stvaranju takvog tipa Covjeka pogoduju tehnicki visoko
razvijene civilizacije, $to rezultira odsutno$¢u temeljnih ljudskih vrijednosti, a
one su zamijenjene ciljevima tehni¢kog ovladavanja prirodom. Na takav nacin

dolazi do otudenja Covjeka od prirode, kao i otudenja od samoga sebe. [5]

2.1. Filozofija egzistencijalizma

Egzistencijalizam je filozofski smjer koji se bavi promisljanjem, raspravom i
prikazivanjem smisla ljudske egzistencije, a razvija se od kasnih 20-ih do kraja
50-ih godina. Filozofija egzistencijalizma tvrdi kako postojanje i Zivot Covjeka
prethode njegovoj biti. [17] Prema egzistencijalizmu ne postoje nikakve vjecCite
i opcenito vrijedne istine, ve¢ svijet i zivot Covjeka treba promatrati i
sagledavati iz perspektive individualnog Ja. Nastao je kao protest protiv
odredenih struja koje nastoje tipizirati, centralizirati i omasovljavati, kao sto su

drzavni rezimi, religijski svjetonazori, Skole, tvornice, itd. Ono $to prvenstveno
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Zeli naglasiti je vrijednost ljudske slobode i usmjerenost na istinu u kojoj
pojedinac, koji predstavlja nesvedivu egzistenciju, pronalazi svoj smisao.
Filozofija egzistencijalizma uspjela je tematizirati alijenaciju, depersonalizaciju
i dehumanizaciju suvremenog ¢ovjeka kao ishodisni filozofski problem. Njenim
zaCetnikom smatra se danski filozof Seren Kierkegaard (1813. - 1856.), koji je
uz Nietzschea jedini osjetio redukciju zivota u vremenu industrijske civilizacije i
masovnog drustva, a Cije su namjere za njegovog zivota bile tek latentne. On
je naslutio svijet u kojemu je pojedinac zapao u kolosalnu igru uniformiteta,
apstrakcija i matematickih struktura i koji iS¢ezava u dubini Stvari. [5] Njemacki
filozof Friedrich Nietzsche (1844. — 1900.) postavio je nepobitnu dijagnozu
europske ,bolesti“, koju je nazvao nihilizam. Njegova Cuvena izjava: ,Bog je
mrtav, razlog je obezvrjedivanja najviSih vrijednosti. Predvidao je uspon
europskog nihilizma koji govori kako nakon propasti krS¢anske vjere u Boga, a
samim tim i morala, sve postaje dozvoljeno jer nema vide ni¢ega sto je istinito.
Prema Nietzscheu ,smrt Boga“ stoji na pocetku, u sredini se nalazi nihilizam
koji je iz te ideje i proizaSao, a na samom kraju je samoprevladavanje
nihilizma u vje€nom vraéanju. Nihilizam moZe imati dva tumacenja. On moze
biti simptom averzije prema egzistenciji, ali isto tako mozZe znaditi i jaCanje
nove volje prema egzistenciji. Svojim pojmom ,Nadcovjek Nietzsche ne daje
predodzbu Covjeka izuzetnih duhovnih sposobnosti, ve¢ Covjeka novog
mentaliteta kojem predstoje veliki mentalni napori da prevlada osjecaj
izgubljenosti i tjeskobe u svijetu u kojem je izgubio metafizicko uporiste. [5]
[11]

2.2. Egzistencijalizam u umjetnosti modernog doba

Ulaskom u drugu polovicu XVIII. stolje¢a zapadna ¢e kultura zakoraditi u
moderno doba, $to ¢e sa sobom donijeti neprekidno prilagodavanje drustva
promjenjivim  politickim vrijednostima, novim znanstvenim teorijama i

nestabilnim drustveno-ekonomskim uvjetima. Industrijska revolucija je u
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kratkom roku postala stvarnost kojoj su se sve zemlje morale prilagoditi, no
nije se radilo samo o sustavnoj primjeni mehani¢ke snhage stroja ili
organiziranom rastu sustava tvornica, ve¢ o uspostavljanju moderne
ekonomije bazirane na snazi kapitalizma. Posljedice ovakvih promjena nece
osjetiti samo drustveni slojevi, ve¢ ¢e se one odraziti na cjelokupan zivot.
Rascjep izmedu rastuce gradanske klase i radni¢kih masa postajao je sve
oCitiji, Sto ¢e u XIX. stoljeéu dovesti do ostrih drustveno-politiCkih sukoba. [12]
Kompleksno doba XVIII. stolje¢a snazno se odrazilo i na umjetnost, te je doslo
do mijeSanja i razvijanja novih i starih stilova. S obzirom na krize koje su
neprestano potresale drustvo, zapadnom Covjeku je postalo prijeko potrebno
pobjec¢i od logike empirizma i potraZiti neko drugo vjerovanje, pa je tako
pocelo jacati vjerovanje u subjektivne osjecCaje pojedinca. Likovni umjetnici su
sve veci znaCaj poceli pridavati osjecajima, intuiciji i slobodnom kreativhom
nagonu, a potpuno oslobodenje maste i kreativna sloboda su zamijenile logiku
i pravila norme za kulturnu i intelektualnu elitu. [6] Drustvene i politiCke
promjene su se nastavile razvijati i u prvoj polovici XIX. stolje¢a, a Europom se
Sirila nestabilnost koja je bila posljedica industrijalizacije, urbanizacije, te
Francuske revolucije i napoleonskih ratova. Intelektualci i kulturna zajednica
prestali su isticati racionalizam, logiku, empirizam i znanost, te su poceli traZiti
viSu istinu temeljenu na masti, osjecajima, nadarenosti pojedinca i prirodi.
Tako ¢e se u prvoj polovici XIX. stolje¢a razviti romantizam koji ¢e umjetnicima
omoguciti da u prirodi potraze viSu istinu koja u njoj po€iva, prepustajuci joj se
i uranjajuci u nju. Umjesto utvrdenih vrijednosti i morala, umjetnici ¢e poceti
uranjati u krajnosti fizickog iskustva i dubine duha, pa ¢e poceti bjezati u
egzotiCne kulture, daleku proslost i divlji svijet vlastite maste. Kraj XIX. stoljeca
obiliezen je i razvojem psihologije, a takvo novonastalo zanimanje za um i
elementarne sile koje upravljaju ljudskim reakcijama je nadiSlo granice
znanosti i pocelo prozimati popularnu i visoku kulturu, stoga su umijetnici

postali sve izrazitije usmjereni na nevidljive sile koje nastanjuju ljudski um koji
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stvara izrazito vidljive manifestacije poput tjeskoba i seksualnih poriva. [5] U
umjetnosti XX. stolje¢a doci ¢e do jo$ ostrijih raskida sa starim razmi$ljanjima,
a pocletak XX. stolje¢a moze se promatrati kao vrijeme masovne
modernizacije. Tradicionalne vrijednosti i ideje pocinju pripadati zaboravu
smatrajuéi se zastarjelima i nevaznima. Uslijed napretka znanosti poljuljana su
stoljeCima stara vjerovanja u temeljnu prirodu materije i energije, Sto je
pojedine umjetnike navelo na ponovno preispitivanje temeljnih kompozicijskih
nacela. Potaknuti novim filozofskim i psihoanalitickim konceptima ljudske
svijesti, mnogi su avangardni umjetnici slijedili nove nacine prikazivanja, a neki
od njih su u Cistoj apstrakciji pronasli bit ljudske naravi. [6] Manifestacije
humanitarnosti i kozmopolitizma dozZivjele su katastrofalne obrate u svjetskim
ratovima koji su duboko potresli ¢ovje€anstvo, §to ¢e se takoder drasti¢no
odraziti na umjetnost. [12]

2.3. Egzistencijalizam u slikarstvu

Pokret modernog egzistencijalizma u slikarstvu moze se povezati s francuskim
impresionistickim slikarom Paulom Cézanneom, Cije je slikarstvo pokazalo
zanimanje umjetnosti za subjektivne percepcije i iskustva. Pred kraj svoga
zivota naslikao je pet verzija slike Kartasi, u kojima je svaki od Cézanneovih
igraca u potpunosti ukljuCen u sebe i zaokupljen vlastitom igrom, a svaka od

ovih slika bi mogla posluziti kao uvod u teme egzistencijalizma i

fenomenologije (vidjeti sliku 1). [20]

Slika 1: Paul Cézanne, Kartasi [19]

124



Pred kraj XIX. stolje¢a, nizozemski slikar Vincent van Gogh slika svoje
ekspresivne pejzaze. No temu njegovih slika nije predstavljao krajolik $to ga
objektivno gleda, vet je sluzeéi se snaznim i kontrastnim paletama svojevoljno
odabrane boje i dinami¢nim potezima kista, izrazavao strasne ljudske strasti.
[14] S njim zapoc€inje drama umijetnika koji se osjec¢a odbacenim od drustva
koje ne cijeni njegov rad, a takvo je drustvo sposobno pojedinca pretvoriti u
.kandidata® za ludnicu ili samoubojstvo, kao $to je s njim bio slucaj.
Postavljajuci pitanje znacéenja vlastite egzistencije Van Gogh je zauzeo mjesto
pored Kierkegaarda i Dostojevskog, koji su takoder bili puni gorcine. Njegova
umijetnost nije afirmativna, vec¢ je umjetnost pobune, $to se posebice ogleda u
ranim radovima u kojima prikazuje siromastvo i u kojima je vidljiva drustvena
kriti€nost (vidjeti sliku 2). Njegovo slikarstvo nije bazirano na prikazivanju
motiva, ve¢ predstavlja simbol poljuljane slike vanjskog svijeta, a odlikuje ga
ekspresivnost nemirne, pokrenute linije i rustikalnost koja je sadrzana u
okrutnom namazu boje i grubosti. Van Gogh je sve podredio namjeri da
izazove nelagodu i napetost u oku promatraca, a to postiZze blago naglasenom
deformacijom oblika i isto tako blagom destrukcijom likovnih elemenata, dok
su glavni nositelj ekspresije u njegovim radovima potez i grubi nanosi boje. [2]
[5] Van Goghova umjetnost dosegnula je dimenzije koje su neposredno
dopirale u du8evno, Sto je do tada bio nepoznat nacin izrazavanja Koji

subjektivan osjecaj pretvara u sadrzaj slike.

Slika 2: Vincent van Gogh, Ljudi koji jedu krumpir [19]
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Van Goghovo umjetniCko stvaralastvo utjecat ¢e na generacije umjetnika
poslije njega, a osobito na njemacke ekspresioniste i skupinu Die Briicke, Cije
slikarstvo deformacijom ljudske figure i simboliCkom upotrebom boja u
izrazavanju psiholoskih i duhovnih stanja prikazuje tjeskobu, muéninu, traumu,
te odsustvo smisla i ishodista ljudskog bica. [17] [18]

Nekoliko godina kasnije Edvard Munch je u svojoj slici Krik naslikao sliku
straha Covjeka koji je bagen u ovaj svijet, a forma kojom je to iskazao nadici ¢e
granicu stolje¢a i spojiti ga s generacijom XX. stolje¢a. PosvetivSi se
psiholoskim problemima modernog drustva, Munch je postavio temelje
ekspresionizma XX. stolje¢a. On je smatrao kako oblik nastaje iz subjektivnog
sudjelovanja u predmetu slike, a takav predmet je Covjek sa svojim Culima i
emocijama koje se do tada nisu smjele otvoreno prikazivati i bile su prikrivene.
[14] [5] Medu najvec¢im osobnim utjecajima u egzistencijalnom slikarstvu isti¢u
se dva pojedinca, a to su Francis Bacon i Anselm Kiefer. U Velikoj Britaniji
Francis Bacon dolazi do vlastitih metafora patnje, metafora do kojih je dosao
zgrazanjem nad osnovnim dozZivljajem patnje, patnje koja se nalazi izvan
svake osobnosti. [14] Svojim snaznim egzistencijalnim ekspresionizmom,
prepunim psiholoskog naboja, Bacon stvara ogroman utisak na osobno
slikarstvo, te utjeCe na stvaranje ideje slikarstva kao platforme za izrazavanje
najdubljih egzistencijalno-psiholoskih impulsa putem deformacije; dok je Kiefer
svojim djelima epskih razmjera posluzio kao glavna inspiracija za istrazivanje
svijeta materije i njezine destrukcije, koja Ce se kasnije pokazati kao puno bolji
nositelj dubokih psiholoskih podrazaja.

Norveski slikar Edvard Munch (1863. — 1944.) je najbolji primjer kako strah
moze nadahnuti umjetnika. Njegovo je slikarstvo obiljezeno pesimistiCnim
raspoloZzenjem njegova vremena i osobnoj sklonosti ka melankoliji. U dobi od
pet godina gubi majku, nakon €ega prolazi smrt jedne sestre i ludilo druge, a
sve to ostavlja traga na mladom umjetniku. Otac mu je bio €ovjek teSke naravi,

a siromastvo je bilo ¢esta pojava u domu Munchovih, stoga je Edvarda pratio
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konstantni strah za egzistenciju vlastite obitelji. [13] Kao vazni pokretadi
njegovog osobnog i umjetnickog razvitka bili su bolest i smrt, Sto potkrepljuje i
zapis u kojem osobno tvrdi kako bi njegov Zivot, bez bolesti i smrti, bio poput
¢amca kojem nedostaju vesla. [4] Od 1885. Munch je zivio u Parizu, nakon
toga u Njemackoj, a tek ¢e se 1909. vratiti u NorveSku. Pod dojmom
postimpresionizma izgraditi ¢e stil definiran izrazajnom snagom boje i linije, a
naznacena bliskost s vlastitom sudbinom ga C¢ini pionirom modernog
slikarstva. [15] [13] Munch je u Europsku umjetnost unio vizionarsku
psihologiju i elemente demonskog, a ti su se isti elementi istovremeno pojavili i
u skandinavskoj knjizevnosti. Za njega svijet viSe nije predstavljao intimno
mjesto u kojem se odvija zivot, ve¢ no¢nu moru koja lomi i gusi tijelo i duh, a
slikarstvo prestaje biti Cinom promatranja i postaje sredstvo kojim se ponire u
stvarnost. Umjetnikov pogled prodire kroz izgled stvari kako bi otkrio uzase i
sakrivene strahove, te njihove pojave poprimaju novo znacenje. [5] Psihi¢ko
stanje stvari razotkriva linijom i bojom i na svjetlo dana iznosi do tada skrivene
vidove stvari. [10] Ujedno je bio i najnadareniji umjetnik koji je iz Norveske
doSao u Pariz, gdje ¢e oslanjaju¢i se na Tolouse-Lautreca, Van Gogha i
Gaugaina, zasnovati svoj osebujni ekspresionisticki stil, a na utjecaj sve trojice
ukazuje njegova najpoznatija slika Krik. [5] Naslikana je 1895. godine i jedna
je od cCetiri varijante istog motiva iz ciklusa nazvanog Friz Zivota, u kojem je
slikar istrazivao Zivotne teme. U njoj je sadrZzana dubinska psiholoska analiza
Covjekova unutarnjeg o€aja i straha, a prikazuje stvaran krajolik s mostom
nedaleko od Osla, gdje se u blizini nalazila bolnica za mentalno oboljele u
kojoj je Munch svakodnevno obilazio svoju bolesnu sestru. Prema sjecanju je
u svoj dnevnik zapisao sljedeée: ,Setao sam s dvojicom prijatelia — onda je
zaSlo sunce — nebo je iznenada postalo crveno poput krvi — zastao sam,
naslonio se mrtav umoran na ogradu — iznad plavo-crnog fjorda i grada naduvili

su se krv i plameni jeziCci — moji prijatelji otiSli su dalje, a ja sam joS uvijek
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stajao na mjestu i drhtao od straha — osje¢ao sam kako se velik, beskrajan
krik prolama prirodom®. (Vidjeti sliku 3.) [11] [9]

Slika 3: Edvard Munch, Krik [19] Slika 4: Mumija iz Perua [4]

Krik je prikaz jezovitog, nerazumnog straha, koji bi se mogao dozZivjeti u
no¢noj mori, a Munch ga uspijeva likovno izraziti krajnje uvjerljivo. To postiZze
koristeCi se ritmom dugackih valovitih crta, kojima postize dojam kako one
odnose jeku krika u sve kutove slike, a Citava zemlja i nebo postaju ogromna
rezonantna kutija straha. [9] Deformacija figure u prvom planu slike do tada je
bila nevidena. IzobliCeno blijedo Zuto lice otvorenih usta koja viCu i rukama
poklopljenih usiju da ne €uje svoj vrisak, koji se vizualno prolama prostorom u
valovitim nanosima guste boje. Kao predlozak mu je navodno posluzila
Mumija iz Perua, koju je vidio u pariSkom Muzeju, a €iji polozaj ruku uz lubanju
podsjec¢a na polozaj ruku i izgled Munchovog lika (vidjeti sliku 4). [11] [5]

Krik je psiholoski prikaz svog vremena, bas kao $to je i Leonardova Mona Lisa
psiholoSki portret cijele renesanse. Po svom izrazu ona je ekspresionisticka,
shazna i upozoravajuca slika, koja je simbol nemira modernog Covjeka, te
potiCe pitanje o osobnoj i opceljudskoj egzistenciji. O¢aj u slici moze se
povezati s Kierkegaardovim zapisima o tezini vlastite duse, u kojima filozof

svoje unutarnje bice opisuje kao bi¢e potisnuto strahom koji nagovijesta
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potres. [11] Munch je najsnaznije utjecao na njemacku umjetnost, pa su se
tako njegove zakrivljene linije i uznemirenost valova boje nasle i u arabesci
secesije koja je od njih i potekla. Njemacki ekspresionisti su od Muncha naugili
kako prenositi senzacije iz dubine vlastitog bi¢a bez dodavanja detalja, Cistom
redukcijom. Takoder su od njega naucili i kako oblik podvrgnuti potrebi vlastita
izraza, pa Cak i po cijeni izobliCenja, te na taj nacin otkriti stvarnost sakrivenu
ispod povrsine. [5]

U umijetnosti XX. stoljeCa posebno mjesto zauzima slikarstvo Irca Francisa
Bacona (1909. — 1992.). Moze ga se nazvati najkompleksnijim i najznacajnijim
realistom svoga vremena, a medunarodno priznanje stjeCe tek nakon Drugoga
svjetskog rata. Vecinu svojih ranih djela koja je naslikao na pocetku karijere, a
koja su bila pod utjecajem nadrealista i deformiranih Picassovih figura, unistio
je sam, te je ostao vjeran vlastitom slikarstvu vide od pedeset godina, ne

sudjelujuci u suvremenim umjetnic¢kim zbivanjima. [5]

Slika 5: Francis Bacon, Tri studije Luciana Freuda [19]

U srediStu njegovih slika uvijek je ugroZenost Covjeka u svakodnevnim
situacijama, a takvu tematiku je Cesto realizirao neuobiCajenim slikarskim
sredstvima, nanoseéi boju riba¢im Cetkama, metlicama i krpama. Slikarskim
sredstvima on realizira uniSten Zivot i uniStenu stvarnost, te nema potrebu za

moraliziranjem, veé¢ samo otkriva sliku pojave i biliezi stanje Sovjeka. Cest
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motiv njegovih djela su bili njegovi prijatelji ili on sam, prikazani s izobliCenim i
zasjenjenim fizionomijama i izblijedjelim konturama (vidjeti sliku 5). [13]
Baconovo djelo snazno djeluje na publiku, odrazavaju¢i neka od najstrasnijih
videnja suvremenog iskustva, poput rata, koncentracijskih logora, masovnih
pokolja i gladi. U njegovim djelima je izrazito uocljiva odredena ,retorika
patnje“, a teme uzasa i muke ilustrirao je tijekom c¢itave karijere. Na njegovo
djelo snazno su utjecali stari majstori poput Rembrandta i Velazqueza, a vidljiv
je i utjecaj ekspresionista i nadrealista (vidjeti sliku 6). [5] U umjetnosti XX.
stoljeCa vjerojatno ne postoji umjetnik koji je tragediju egzistencije izrazavao
stvarnije od njega. U njegovu slucaju to izrazavanje osjeCaja egzistencije za
sobom povlaci nasilno tragi¢nu ekspresiju, te neizbjezno provocira, a svojim
sveobuhvatnim subjektivizmom, Bacon brzo i rezonantno dopire do

najintimnijih promatracevih osjecaja. [7]

Slika 6: Francis Bacon, Studija prema Veldzquezovom portretu

pape Inocenta X. [19]

Centralno mjesto u njegovu opusu zauzimaju portreti i njihova izrazajno-
sugestivna snaga, te naCin na koji ih je interpretirao (vidjeti sliku 7). U

njegovim djelima portret nosi najjaCu izrazajnu snagu, kao i najsnazniju
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psiholodko-likovnu deformaciju, ¢ak i kada prikazuje aktove. [5] Suo€avanje s
problematikom portretnog slikarstva predstavljalo je kriti¢ni stvaralacki pomak
za njegovu umjetnost, a njegov rad na portretima je kontinuirana evolucija koja
je trajala nekoliko desetlje¢a. Baconu je glava posluzila kao krucijalno mjesto
na kojem svojim umjetnickim djelovanjem moze wunistiti i preokrenuti
obrambene snage suprotstavljene stvarnoj, instinktivnoj prirodi postojanja, a
koje se u normalnom zivotu prikrivaju. [7] Poznata je njegova izjava: ,Nadam

se da ¢e neki slikar poslije mene moci napraviti portret®. [8]

Slika 7: Baconovi portreti [1]
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Njemacki slikar Anselm Kiefer (1945.) se, za razliku od vecine njemackih
poslijeratnih umjetnika, radije suoava s problemima moralne prirode koje je
pred umjetnike postavio nacizam, nego 3to se bavi istrazivanjem osobnih
raspolozenja. Tragedija Drugoga svjetskog rata je snazno obiljezila znacajniju
epohu ljudske povijesti, a nesumnjivo je kako Kiefer inspiraciju za svoje
krajolike apokalipti€nog i mitskog prizvuka crpi odatle. On predstavlja izravan
izdanak sjevernjackog ekspresionizma, a istrazujuéi glavne teme njemackog
romantizma pokuSava ponovno pohvatati konce koje je povijest pokidala, ali to
¢ini iz modernog kuta gledanja. Tradicija njemackog romantizma zapocela je
kao plemeniti ideal utemeljen na Ceznji za mitskom proSloséu, medutim,
zavrSila je tragicno u naslijedu nacizma kao izopaCenost jer je bila
Zloupotrijebljena s njihove strane. [9] [5] U svojim se djelima Kiefer bavi laznim
motivima i obecanjima koje je iznjedrila novija njemacka povijest, a ta povijest
kod njega sadrzi dimenziju ukorijenjenu u mitu, te se temelji na nedokucivoj
ideologiji udaljenih svjetova i vremena. On paZljivim studiranjem, analiziranjem
i istrazivanjem pokuSava odgonetnuti oduSevljenje zlom i iracionalnim te
pronadi njihove korijene. [13] Kako bi izrazio tragi¢nu veli¢inu holokausta svoja

umijetnicka djela slika u epskim razmjerima (vidjeti sliku 8). [9]

Slika 8: Primjer razmjera Kieferovih djela [19]
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Kompleksnu tematiku herojskih krajolika i simbola proisteklih iz sjevernjackih
mitova Kiefer pretvara u slike magi¢nog prizvuka, pa ¢ak i pateticnog, a
promatraCu one svojom slozenoSéu i otvorenoS¢u ostavljaju prostora za
vlastite asocijacije. Kod Kiefera nije uvijek sasvim jasno prevladava li osjeéa;j
tuge ili snage koja izvire iz iracionalnog, stoga njegove slike izazivaju
mnogobrojne nedoumice, pogotovo ako su sagledavane iz konteksta stvaranja
nove njemacke povijesti. Misaonost i kompleksnost Kieferova djela, kao i
njegova natprosjecna kvaliteta su neosporni, a za slikarstvo je konstatirao
sliedeée: ,Citavo je slikarstvo, ali i knjizevnost i sve §to je s njima povezano
samo gibanje oko neceg neizrecivog, oko crne rupe ili kratera u Cije je srediste
nemoguce prodrijeti. Teme slikarstva podsje¢aju na kamencic¢e na podnozju
kratera. Oni su putokazi u krugu koji je sve viSe blizi sredistu®. [13] Kieferove
slike sadrzavaju guste strukture nastale kombinacijom razli€itih materijala.
Koristi se akrilom, uljanom bojom, emulzijom, lakom, umjetnom smolom,

olovom, pijeskom, spaljenom slamom (vidjeti sliku 9). [5]

Vi = AT AN A TN 1 {193

Slika 9: Anselm Kiefer, Nuremberg [19]
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Svoje slike takoder natapa u kupkama za elektrolizu, ubrzavajuci na taj nacin
proces starenja i dodatno naglaSavajuci dimenziju prolaznosti, a znao ih je ¢ak
i ostavljati na kidi. TeSke nanose materije na slikama razbija i odstranjuje
macetom pri éemu se oslanja na element slu€ajnosti, otkrivajuci pritom ranije
nanesene slojeve boje i ostalih materijala. Uz slu€ajnost, na Kieferovim je
radovima izrazen i element destrukcije. Snaznim zamasima macete on prodire
kroz materiju i tako ,stvara novi svijet na ruSevinama starog". U materijalnosti
Kieferovih slika utkana je snazna egzistencijalna ekspresija, koja je u ranom
razdoblju osobnog slikarskog istrazivanja posluZila kao glavna inspiracija za
daljnje istrazivanje umjetnosti materije i njezine Siroke primjene, kao i njezine

destrukcije koja ¢e omoguciti puno snazniji psiholoski izraz.

2.4. Umjetnost enformela

Pojam enformel predstavlja apstraktno negeometrijsko slikarstvo materije, kao
i udaljavanje od kubizma i geometrijske apstrakcije u potrazi za novom
izrazajnom fomom, a tvorac izraza je francuski teoretiCar umjetnosti Michel
Tapie. To je umjetnost europskog egzistencijalistiCkog visokog modernizma
50-ih godina. [3] [17] Enformel je umjetnost poslije avangarde, stoga ima
karakteristike individualnog izraza, a obiljezen je idejama egzistencijalistiCke
filozofije i fenomenologije. Nastao je u okvirima pariS8ke Skole sredinom 40-ih
godina, a njegove pocCetke oznaCavaju samostalne izlozbe Jeana Dubuffeta,
Jeana Fautriera i Wolsa. Neki od ostalih protagonista enformela su Antoni
Tapies, Emilio Vedova, Jackson Pollock, Arshile Gorky, Alberto Burri, Lucio
Fontana i mnogi drugi. [3] [17] Pojam enformel oznaCava intuitivnu, spontanu i
nediscipliniranu umjetnost, Cija je susStina stvaranje bez predrasuda i zelje za
kontrolom, a forma se u enformelu odbacuje, razara i nadilazi. Takav tip
slikarstva zapoc€inje pred praznim platnom i moze oti¢i u bilo kojem smjeru.
Enformelu je blizak termin tasSizam (fr. tache = mrlja), a oznaava bezobli¢ne i

spontano nastale kompozicije gestualnih tragova i mrlja. Takoder, pod
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enformel spada i lirska apstrakcija u slobodno-dekorativnoj fazi, kao i
gestualno slikarstvo i apstraktna kaligrafija, a njegov najjaci i najekspresivniji
oblik predstavlja slikarstvo materije. [3] [17] Talijanski povjesniCar umjetnosti
Giulio Carlo Argan postavio je pitanje je li enformel umjetnost predlingvisti¢kog
stadija, s obzirom da je umjetni¢ka aktivnost svedena na primarnu gestu i na
rad s amorfnim materijalima. No, kritiar Umberto Eco je u svojim analizama
enformela pokazao da enformel zadrzava odredene razine jezicke artikulacije.
Prema njemu se u enformelu ipak moze otkriti zastupljenost pravila, iako
razliitih od uobiCajenih. U nekim se umjetni¢kim djelima enformela ispod ili
iznad tehni¢kog sloja otkrivaju ideoloski aspekti, mikrofizicki sloj u koji je
umijetnik ugradio kod. Na temelju tog likovnog koda razlikuju se Dubuffetovi
slojevi od Pollockovih rasipajuéih tragova, kao i Wolsove mrlje od Fautrierove
povrsine. U umjetnosti enformela forme ili konfiguracije materije konstituiraju
se na znakovnoj razini, iako ti znakovi nisu Citljivi ili jasni. Prema Ecovom
tumacenju enformel nije samo slikarstvo materije, ve¢ i znakova. [17] Ne
mozemo izdvojiti jedinstven postupak enformelnog stvaralastva, vec¢ se djela
mogu podijeliti na djela koja su po svojem spontanom, brzom i automatskom
izrazu bliska akcijskom slikarstvu i lirskoj apstrakciji, zatim djela koja su
rezultat mehani¢kog, konkretnog i neizrazajnog rada s materijalima i
postupcima oblikovanja koja se oslanjaju na slucaj; a postoje i djela koja su
rezultat pazljivog likovno sofisticiranog izbora, povezivanja i preoblikovanja
materijalnih konfiguracija. [17]

Francuski slikar i kipar Jean Dubuffet (1901. — 1985.) bio je medu prvim
europskim slikarima koji su nadahnuce dobivali direktno od materijala kojim su
radili, te mu je on bio vazniji od kona¢nog rjeSenja. Dubuffet komunikaciju
putem materijala smatra jednakom verbalnom jeziku, a cilj mu je bio sruSiti mit
0 uzviSenosti i ispravnosti jezicne komunikacije. Kao polaznu tocku, koristio je
crteze mentalno bolesnih ljudi, kao i Skrabotine koje je pronalazio na zidovima.

Nacin na koji radi naziva ,teksturologija“ i ,materijalogija“. Ljudski lik je vratio u
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slikarstvo i na svoj poseban i ,sirov* na€in predo€io novu sliku ¢ovjeka. Od
katrana, ljepila, pijeska i primarnih boja stvara pastozne povrsine po kojima
spontano i Cesto po zakonu slu€aja urezuje likove bez prethodnog skiciranja, a
materijal je vodilja njegova stvaralackog procesa. Dubuffet ljepotu vidi u
nesavrsenstvu, nastojeéi prikazati ono izvorno u ljudskom liku, a to &ini na

neposredan i u¢inkovit nacin (vidjeti slika 10). [5] [11]

Slika 10: Jean Dubuffet, Zemljopis [19]

Francuski slikar Jean Fautrier u svojoj seriji slika Taoci (vidjeti sliku 11),
nastaloj za vrijeme nacisticke okupacije Francuske izmedu 1943. i 1945,
koncipira i anticipira inicijalne elemente enformela. U materiji guste, s ljepilom i
gipsom pomijeSane i Spahtlom debelo nabacene boje naziru se asocijativhe
figure, te se tako slika pretvara u sugestivno i asocijativno materijalno polje.
Fautrier je pridonio prevladavanju kubistiCkog i apstraktno geometrijskog
akademizma. Za njega je materija Cista egzistencijalna stvarnost, nanosi je u
debelim slojevima koiji iz najdublje nutrine izbijaju izravno na podlogu, te u nju
utiskuje prostor i vrijeme koji djeluju zaustavljeni i zarobljeni u njezinim gustim
slojevima. [17] [5]
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Slika 11: Jean Fautrier, Ciklus Taoci [1]

Spanjolski slikar Antoni Tapies svoju avanturu enformela zapod&inje izmedu
1950. i 1954. godine. u Parizu. Polazi od Dubuffetovih ,sirovih® rjeSenja
povrsine slike koja podsjec¢aju na povrSinu starog oguljenog zida, no za razliku
od njega on sliku oslobada asocijativnih prikaza, te je realizira kao konkretni
amorfni materijalni poredak. Tapiesov postupak temelji se na nanoSenju
materijala na podlogu, probijanju slojeva zbuke, buSenju rupa, grebanju boje,
stavljanju mokre boje na suhu zrnastu podlogu, te upotrebi gotovih materijala
poput lima. Za razliku od ostalih slikara njega ne privlaci bogatstvo materijala,
ve¢ njegova ekonomiCnost, a cilj mu je da tupa i troma materija progovori
izrazajnom snagom. [17]
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3. Pojava modernizma i egzistencijalna ekspresija

Nakon prve znanstvene revolucije koja se dogodila tijekom XVII. i XVIII.
stolje¢a, te prve industrijske revolucije koja je zapocela izumom parnog stroja
1782. godine nastupaju radikalne promjene koje ¢e dovesti do ruSenja starog
drustvenog poretka. Poetkom XIX. stolje¢a u Europi se uobliCuje moderni
pojam naroda, a pojmovi slobode i napretka postaju primarni, stoga glavni
izvor revolucionarnog poimanja toga stoljeéa proizlazi iz djelovanja u cilju
slobode i odbacivanja romantizma. Duhovno i kulturno jedinstvo, kakvo se
uglavhom javlja na vrhuncu civilizacijskog razvoja, raspalo se zbog niza
povijesnih i ideoloSkih razloga. Iz te krize jedinstva nastat ¢e doba
modernizma, avangardna umjetnost i veliki dio suvremene misli. [11]

Na prijelazu iz XIX. u XX. stolje¢e, u samo desetak godina, dogodila su se
revolucionarna otkri¢a u fizici, kemiji, medicini, aeronautici i psihologiji. Velika
otkriéa poput kvantne teorije njemackog fiziCara Maxa Plancka i teorija
relativnosti Alberta Einsteina, uvele su svijet u drugu znanstvenu revoluciju, te
dolazi do novih spoznaja prirodnih procesa. Zbog nacela neodredenosti
Wernera Heisenberga, po kojem se procesi u nevidljivom svijetu atoma ne
mogu s to€noScu opisati, priroda se viSe nije mogla opisivati kao strogi slijed
uzroka i posljedica. Istodobno zapocinje i istrazivanje ljudske psihe, te se
stvara potpuno novi pogled na ¢ovjekovo ponasanje. Tome podrucju su vrata
otvorili John Watsons bihevioralnom psihologijom i Sigmund Freud s
psihoanalizom koja naglasak stavlja na Covjekove unutarnje nagone i ulogu
podsvijesti. [11]

Osjecajuci sve te promjene na pragu XX. stolje¢a, umjetni¢ka avangarda je
imala potrebu raskinuti s tradicionalnim vrijednostima i poimanjima ljepote,
forme, prostora i vr.emena, te na taj nacin reformirati drustvo na svim njegovim
podrucjima. Potaknuti prou¢avanjem do tada nevidljive strukture atoma, mnogi

umijetnici se udaljavaju od opisivanja cjeline i vanjstine svijeta pomoc¢u novog i
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drukcijeg umjetni¢kog jezika. Umjetnost postaje simboliCki izraz svijeta iza
svijesti, a modernisti ukazuju na jednu novu zbilju za koju se ¢ini da je
zajednika pozadina fizikalnih i psihickih pojava. [11]

Krizu duhovnog jedinstva XIX. stolje¢a, nagovijestila su tri slikara: Nizozemac
Vincent Van Gogh, Belgijac James Ensor i Norvezanin Edvard Munch. lako su
umijetnicki oblikovani u duhu realizma, njihova osjetljivost na socijalne
probleme drustva, te isprovociranost laznim gradanskim moralom usmijeriti e
ih prema slikarskoj ekspresiji i deformaciji oblika. Za njih je ekspresija
predstavljala sredstvo otkrivanja pravog znacenja stvari i njihove dubinske biti,
a srediste svog zanimanja ¢e uglavhom nalaziti u Covjeku. [11]
.EKspresionisticki Covjek mozZe se usporediti s Nietzscheovim dionizijskim,
ekstatickim tipom Covjeka, tj. s Titanom koji zeli rijeSiti pitanje vlastitog odnosa

sa svemirom (mikro i makrokozmickim). [17]

3.1. Ekspresionisticka umjetnost i estetika ruznocée

Ekspresionisticka umjetnost je zbirni naziv za razliite ekspresionisticke
pokrete i individualne prakse XX. stolje¢a, u svojoj osnovi ona je umjetnost
protesta, te umjetnost kritike drustva uronjene u lazi pozitivistickog optimizma
koji je bio dominantan u drugoj polovici XIX. stolje¢a, a koji je zanemarivao
humanistiCku problematiku smisla i vrijednosti. Temelji se na uvjerenju da
umjetnik umjetniCkim djelom moze izravno izraziti emocije, stoga se bavi
izraZzavanjem unutarnjih psiholo8kih, duhovnih i egzistencijalnih stanja. U
ekspresionizmu se umjetnik ne povodi za mimeti¢kim, oponaSajuéim
prikazivanjem, veC je slobodan u izboru oblika i boja, a voden njihovom
simbolikom prikazuje ono za Sto smatra da je istinitija stvarnost. Razvoju
ekspresionizma kao duhovne klime svojstveni su mislioci krize gradanskog
drustva i modernog doba, a medu njima se nalaze Nietzsche i Sgren
Kierkegaard. [17] [11]
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Ekspresionisti su bili svjesni kako rjeSenje krize suvremenog ¢ovjeka ne moze
postojati u znanosti i tehnologiji. Njihov antipozitivizam predstavlja i
antinaturalizam i antiimpresionizam, jer slikari naturalizma i impresionizma
zbilju gledaju izvana, dok ekspresionisti nastoje zaroniti u zbilju i sagledati je
iznutra. Pozitivizam se pokazao neodrzivim jer je propagirao prividnu lako¢u
Zivljenja i kao takav se slomio na bojiSnici Prvog svjetskog rata, a s njim i
umjetnost naturalizma i impresionizma. Austrijski pjesnik i knjizevni kritiCar
Hermann Bahr opisuje psiholosku klimu Prvog svjetskog rata kao
najizobli¢eniju epohu, kojom se prolama ocajnicki vrisak ¢ovjeka odvojenog od
duha, pa i vrisak same umjetnosti koja vapi za duhom. [11]

Cilj ekspresionista bio je vidjeti svijet jasno i u cijelosti, a ne samo povrsno,
sveobuhvatno ga vidjeti i ne zanemariti Covjeka i njegove osjecaje, te iz svijeta
izvu¢i izvornu bit. Kritika laZznog morala neizostavna je sastavnica novog
slikarstva koje je teZilo izgradnji nove slike svijeta. U svijetu ekspresionisti¢ke
poetike emocije su materijalizirane jakim Ccistim bojama, grubim reljefnim
fakturama, izobli¢enjima i ¢esto su odbojne svojom silovitoS¢u i nepoznatom
energijom. [11]

Slikarskom poetikom ekspresionista javlja se jedna nova estetika koja u
pitanje dovodi sam pojam lijepoga, to je estetika ruznoce, a po novim
avangardnim kanonima ona nije niSta manje estetski vrijedna. Njemacki
povjesniCar umjetnosti Worringer je ovakvu poetiku ekspresionista i njihov
umjetnicki stav kojim pojam lijepoga preokreCu u ruzno, objasnjavao svojim
c¢uvenim pojmom Kunstwollen (umjetnicka teznja), koji odlu€uje kakva ¢e biti
narav likovnog djela. Prema tome, narav djela nikako ne ovisi o stupnju
slikarske vjeStine i sposobnosti prepisivanja objektivne stvarnosti, ve¢ o
duhovnoj koncepciji. Ovakav se stav javlja uvijek ukoliko se Covjek zbilji
suprotstavlja ili je izbjegava, u trenucima kada mu ona postaje tuda i

neprihvatljiva ili pak nerazumljiva. Zbilju je tako dozivljavao i Covjek arhajskog
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mentaliteta, koji je svojim artefaktima stvarao magijski prostor namijenjen
duhovnoj promjeni, ne bi li na taj nacin zbilju u€inio prisnom i razumljivom. [11]
Prije Worringera je Kunstwollen kao pojam upotrijebio Alois Riegl, austrijski
povjesniCar umjetnosti. Po njemu je to pojam koji se odnosi na umjetni¢ku
namjeru koja je po njemu inspiracija za umjetnikovu duhovnu silu odgovornu
za njegovo djelo i prema njemu nema veze sa subjektivnom voljom pojedinca,
ve¢ je nadindividualno htijenje vremena u kojem djelo nastaje. Ono je identitet
vremenitosti i prostornosti u Covjekovoj umijetni¢koj produkciji i sluzi kao
platforma za kontinuitet i povezanost izmedu uma i svijeta. Za Riegla nema
univerzalnog pojma ljepote, vec¢ su prema njemu ljepota i ruznoca integrirane
u cjelokupnu raznolikost umjetnic¢kog izraza, kao i poimanja lijepoga. [11]

Umjetnicka avangarda pokazivala je izraZzenu tezZnju prema apstrakciji i
odmaku od mimetizma, a Kunstwollen je zasluZzan za umjetni¢ke inovacije
koje su prikazale jednu novu zbilju. Ta zbilja je uobicajenoj materijalnoj zbilji
nadredena i naspram nje je vizionarska. Njemacki ekspresionisti zbilji ne
pristupaju analitiki, ve¢ u njoj nalaze simbole svojih katastrofi¢nih slutnji, a
estetiku ruznoée promoviraju s ciliem oslobadanja ljudske svijesti od
automatizma opazZanja. Sredstva takvoga oslobadanja su radikalna i Sokantna

— aperspektivni prikazi, jake deformacije i snazan bljestavi kolorit. [11]

3.2. Njemacki ekspresionizam i skupina Die Briicke

Ekspresionizam se izrazitije oCitovao u Njemackoj, gdje su agresivna politika
cara Vilima Il., te feudalni i militaristicki rezim, jos viSe naglasili proturjec¢ja toga
doba, a veli€anje njemacke kulture i pangermanisticke ideologije dovelo je do
rata. Javlja se najprije kod pojedinih knjizevnika, onih najsenzibilnijih, koji su
svojim stavovima i djelima reagirali na lazni sjaj i mo¢ carskog rezima. U
njemackoj su umjetnosti svi znakovi krize drustva, te mitovi bijega u divljinu,
kao i pronalazenje izvorne ljudskosti izvan zapadne civilizacije, kulminirali i

time je stilski oznacili nazivom ekspresionizam 1911. godine. [11]
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Njemacki povjesni€ar umjetnosti Wilhelm Worringer je u svojoj knjizi Problem
forme u gotici (1912.) razvio model ,sjevernjacke romanticne umjetnosti“ kao
.franscendentalnog gotiCkog izraza svijeta. Po njemu je volja za
uobli¢avanjem izraz Covjekovog odnosa sa svijetom, a u sjevernim je
krajevima taj svijet umjetnika navodio na osjecaje straha, svojom surovoséu,
hladnoc¢om i mrakom. [17] ,Taj uzbuden i bojazljiv svijet transcendentalnog
gotiCkog izraza, stoji nasuprot vedrini i radosti umjetnosti klasi¢nog covjeka.®
[5] Potreba sjevernjaka za aktivhoSéu koja se ne moze pretvoriti u jasnu
spoznaju stvarnosti, konano se razrieSava u nezdravoj igri maste. U
nemogucénosti da stvarnost preoblikuje u prirodnost, goticki je Covjek svladava
pojacanom igrom maste i pretvara u sablasno povisenu i izobliCenu stvarnost.
Iza vidljivog izgleda stvari krije se karikatura, a iza njihove bezivotnosti vreba
tajanstveni sablasni Zivot i sve postojeée postaje zlokobno, fantasti¢no i
groteskno. Worringer ukazuje kako je u sjevernjatkom stavu sadrzana teznja
prema fragmentaciji i individualizaciji. [5] Ono $to daje karakteristiChu notu
njemackom slikarstvu je jako izraZzen element sjevernjatkog patosa,
introspekcije i naglaSenost sluha za tajanstvenost i mistiku. Formalne odlike
slikarstva ranog njemackog ekspresionizma su: velike nezgrapne deformirane
figure, izraZzene crne konture, pastozni namazi neurotiCnog slikarskog
rukopisa, te tjeskobni ambijenti plodnih kompozicija i iskrivljena perspektiva.
[11]

Prva organizirana skupina ekspresionista nastaje 1905. godine u Dresdenu, u
Njemackoj, pod nazivom Die Brucke (Most), a prema Kirchneru njima je
pripadao svaki pojedinac koji je svoj stvaralaCki nagon izrazavao iskreno i
spontano. Na njihovu pojavu utjecao je fovizam koji je nastao u Francuskoj, a
jezgru skupine formiralo je nekoliko studenata dresdenske Technische
Hochshule (Visoka tehni¢ka Skola). Rije€ je o Fritzu Bleylu, Ericku Heckelu,
Emstu Ludwigu Kirchneru i Karlu Schmidtu. Poslije odredenog vremena

pridruzili su im se Max Pechstein i Otto Mueller, a vrlo kratko i Emil Nolde. Oni
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su smatrali kako je ideju novog Covjeka i novog boljeg svijeta, moguce
formulirati i realizirati jedino zajedni¢kim snagama. [9] [5] Potvrdu svojih teznji
pronasli su u Van Goghovim pastoznim nanosima snaznog kolorita kao i u
njegovim usplamtjelim konturnim linijama, a u Gauguinovom bijegu od
civilizacije uporiSte pronalazi prijezir koji su osjecali prema prezasicenosti i
samodostatnosti svijeta na prijelazu stolje¢a. Gauguinov Tahiti za njih je bio
etnografski muzej u Dresdenu gdje su otkrili plastiku Afrike i juznih mora, a
upravo su tu pronasli uporiste i hrabrost za izobliCenjem kao sredstvom
izrazavanja. lznenaduju¢a je brzina kojom se razvio i formirao vlastiti stil
skupine Die Brucke. [13] Osim Van Gogha i Gauguina ¢iji je utjecaj vidljiv u
njihovim ranim djelima, takoder se vidi utjecaj Edvarda Muncha koji je tada

Zivio u Berlinu. [5]

Slika 12: Ernst Ludwig Kirchner, Postdamer Platz [19]

Ernst Ludwig Kirchner, ¢lan skupine Die Bricke, najbolji je primjer nove
ekspresionistiCke poetike. On svoj umjetnicki put zapoc€inje vec i prije raspada
skupine i bio je istinski individualac, premda je pripadao skupini. Jedini je

pripadnik grupe koji se nije zadovoljio ve¢ postignutom anatomijom boje i
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oblika, a njegov umjetnicki razvoj ga je na kraju doveo daleko od onoga &to se
kao pojam ubraja u njemacki ekspresionizam. Njegova umijetnost je bogata
napetostima, proturje¢jima i pustolovno je hrabra, te se odupire svakom

etiketiranju.

foe>. - i %%

Slika 13: Ernst Ludwig Kirchner, Ulica, Berlin [19]

Kirchnerovo djelo je sadrzano u bujnosti vizija i oblika usmjerenih prema
apokalipsi, a odrazava njegovo duSevno stanje. Razlika izmedu njegovih slika
i slika ostalih ¢lanova Mosta krije se u njihovu rukopisu. Rukopis mu je Siljast,
razlomljen i pun nemira, te naizgled nabijen elektricitetom Sto potencira
napetost izmedu duhovnosti i osjetilnosti. Njegova hipersenzibilnost, kao i
kritiCki stav prema drustvu najoCitiji su u slikama veduta. Ulice koje slika su
klaustrofobi¢ne, a figure koje ih ispunjavaju su uokvirene oStrim crnim
konturama, uglatih lica i izduzenih tijela, te se poput marioneta SeCu gradskom
pozornicom nad kojom ¢e buknuti rat (vidjeti slike 12 i 13). Za njegovo
slikarstvo karakteristicno je oblikovno svladavanje suprotnosti i ono ne sadrzi

naraciju. Privid lijepog je nesto sto je Kirchner duboko prezirao. [5] [11]
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4. Deformacija i destrukcija oblika unutar vlastitog likovnog izraza

Konstantno egzistencijalno propitivanje smisla postojanja te same prirode
realnosti, svoje uporiSte za likovni izraz pronalazi se u slikarstvu autora
ekspresionisti¢ke tradicije, kao i u autorima koji se bave egzistencijalistickom
problematikom smisla postojanja. U nastojanju da se osobna problematika
egzistencije jasnije shvati posluzila su hermeticka u€enja, kao i saznanja iz
kvantne fizike i kimatike (znanstvena disciplina koja prou€ava utjecaj vibracija
na formiranje materije) koja ukazuju kako je sva materija vibracija, te ucenja
Carla Junga o simboli¢koj prirodi stvarnosti. Ve¢ u ranom razdoblju osobne
egzistencije postaje jasno kako je istinita priroda stvarnosti spoznatljiva jedino
transcendencijom uma, van svijeta misli. Ona je u svojoj sustini paradoksalna,
stoga ne mozemo govoriti $to ona jest, ali moZzemo je spoznati tako Sto ¢emo
ukazivati na ono $to nije. 1z ovog shvaéanja se sve misli i emocije poimaju kao
svojevrsni filteri, koji poput opticke le¢e ,presvuceni preko nade svijesti utjecu
na nasu percepciju i poimanje realnosti. Bas kao $to misli i emocije djeluju kao
filteri na svijest, tako djeluju i hrana i voda koju unosimo u svoj organizam, a u
XXI. st. je evidentno sve vece zagadenje ljudskog uma i tijela, Sto se logi¢no
odrazava na raspon njegove svijesti. Moderan Covjek nije viSe cjelovito bice,
kao Sto je mozda nekada i bio, ve¢ su njegova paznja i svijest razbijeni.
Rezultat tome je konstanti napad na um modernog Covjeka putem medija i
reklamnih kampanja velikih korporacija, koje u svrhu vlastitog profita za cilj
imaju degradirano ljudsko bice uvjetovano primarnim nagonima. Danasnje je
doba okarakterizirano sve vec¢im podjelama unutar druStva u svim njegovim
sferama, a evidentna je i sve veCa demoralizacija Covjeka. U posljednjih
nekoliko godina, uz sve veci tehnoloSki napredak, koji omogucuje ubrzaniji
protok informacija, svjedo€imo i sve vecoj cenzuri. Ova Cinjenica znatno
otezava Covjekovo shvacanje realnosti u kojoj se nalazi, te mogucnost

razabiranja izmedu istine i lazi. Sve su ove Cinjenice utjecale i na vlastitu
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egzistenciju, te su u odredenim trenucima vlastitog postojanja iznjedrile
odredene egzistencijalno anksiozne podraZaje, koji su svoju materijalizaciju
potraZili na slikarskom platnu, s ciliem prikazivanja ,stvarne” slike modernog
Covjeka, kao biéa rastrganog wunutar njega samog, bica velike
kontradiktornosti. Osobno je shvaéanje kako je sav pojavni svijet samo
refleksija, kako osobne, tako i kolektivne svijesti. Stoga rjeSenje
nadvladavanja ,vanjskog“ svijeta leZi u nadvladavanju samoga sebe, te
vlastitoj introspekciji, kao i sposobnosti da se unutarnji destruktivni impulsi
svjesnim naporima izvedu na svjetlo dana.

Unutar vlastitog likovnog izraza ova je problematika svoje rieSenje pronasla u
umjetnosti ekspresionizma i enformela. Kao motiv vlastitog slikarstva, glavno
je mjesto zauzela ljudska figura i portret. Oni su posluzili kao nositelji
najdubljin psiholoskih podrazaja, $to je postignuto ekspresivnom upotrebom
boje, teksture i materije. Istrazivacki rad nastoji odraziti sliku Covjeka kao
nakupine misaonih utisaka i podrazaja, a takvi utisci se unutar modernog
Covjeka uglavhom medusobno suprotstavljaju i na taj nacin tvore biée
uznemirene energije ispunjene kontradiktornoSéu. Takoder je naglasena
fragilnost, nepostojanost i trodnost tijela, a prostor koji figura ispunjava je
.,druga“ realnost, u kojoj se otkriva suptilni svijet podsvijesti koji djeluje kao
glavni pokretac€ ljudskog Zivota. To je takoder svijet sveden na samu vibraciju
(koja prethodi materijalnoj pojavi stvarnosti), a ta vibracija nije Cista, ve¢ se
oCitava kao distorzija i disharmonija. Enformel kao umjetnost materije je
najbolje posluzio za prenoSenje ideje o materiji kao vibraciji, te ljudskom bicu
kao nakupini misaonih utisaka (Misao je takoder jo$ jedan oblik vibracije koji
jo$ nije materijaliziran.); dok je ekspresionizam svojim jakim deformacijama
posluzio u svrhu izrazavanja psiholoskih devijacija modernog Covjeka, kao i
vlastitog stanja psihe.

Tijekom razvoja vlastitog likovnog izraza prirodno se nametnulo nekoliko

znacajki, koje su najsnaznije odrazavale unutarnju potrebu za izrazavanjem
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snaznih psiholoskih dojmova, prije svega to su bile materija i njezina
destrukcija, tekstura, gestualnost i deformacija oblika. U ranom likovnom
istrazivanju deformacija se prirodno nametnula kao platforma za manifestaciju
snaznih egzistencijalno-psiholoskih impulsa kroz likovno stvaralastvo, te je
omogucila potrebu vlastitog duha za izrazavanjem vlastitih tjeskoba i strahova.
U ranoj fazi razvijanja vlastitog likovnog izraza kao glavne smijernice su
posluzila djela autora ekspresionisticke tradicije koji su se bavili
egzistencijalnom tematikom i koji su kroz deformaciju ljudske figure prikazivali
tieskobna dusSevna stanja modernog Covjeka. Tek kasnije kroz upoznavanje
umjetnosti enformela, a prvenstveno slikarstva materije kao njegovog
pojavnog oblika, doéi ¢e do destrukcije oblika, kao prirodan slijed
produbljivanja vlastite estetike i psiholoSkog izraza. Kada deformacija vise nije
zadovoljavala unutarnje egzistencijalne impulse koji su se Zeljeli manifestirati
na slikarskom platnu, prirodno se pojavila upotreba pastoznih nanosa boje,
odnosno slikarske materije, kao i njezina destrukcija, kako bi se Sto jasnije
izrazila vlastita anksiozna priroda i prevladavajuée tjeskobno duSevno stanje.
Deformacija je prije svega posluzila kao sredstvo izraZzavanja osobnih
psiholodkih devijacija, te ona predstavlja sredstvo jaCanja psiho-fiziCkih
karakteristika, dok destrukcija predstavlja jaCanje taktilnih karakteristika slike.
Stvaralacki proces predstavljao je konstantnu unutarnju borbu, te njezinu
manifestaciju na slikarskom platnu kroz vlastitu fizicku energiju koja je ostajala
zapisana u memoriji strukture slike. Proces nastanka autorskih radova nije
pratila jasna vizija konacnog djela, veC djelo nastaje kao rezultat
korespondencije s materijalom, u ¢emu je posebnu ulogu imalo prihvacanje
slu€ajnih oblika koji bi nastajali tretiranjem i oblikovanjem materije i njezinim
otporom oblikovnom procesu.

Ciklus predstavljenih radova obuhvaca pet slika radenih u tehnici akrila na
platnu i razli€itih su dimenzija. One su plod viSegodiSnjeg, likovnog i misaonog

sazrijevanja i predstavljaju odraz vlastitog stava i odnosa prema pojavnome
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svijetu materije, a radene su s izrazitim egzistencijalnim akcentom te
predstavljaju izraz osobnih teznji za ispoljavanjem snaznih unutarnjih impulsa

kroz likovno stvaralastvo.

Slika 14: Slika | Slika 15: Slika Il

Ono $to ciklus vizualno karakterizira prije svega jest izraZzajnost materije i
tekstura, dobivenih gustim namazima akrilnin boja i njihovim grubim
oblikovanjem slikarskom Spahtlom. Od samih pocetaka ljudska figura u
osobnom slikarstvu predstavlja tematsku okosnicu vlastitog likovnog
stvarala$tva, a vlastite tjeskobe i strahovi su kroz nju izraZeni deformacijskim i
destrukcijskim svojstvima slikarske materije, odnosno boje. Figure koje
nastanjuju slike kroz deformaciju i destrukciju oblika ukazuju na uznemireno i
disharmonic¢no fizicko i psihicko stanje suvremenog C€ovjeka, kao i na

besciljnost vlastitog egzistiranja u tieskobnom svijetu raspadljivosti materije.
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Slika 16: Slika 111 Slika 17: Slika 1V

One predstavljaju personifikaciju vlastitoga ,Ja“ i sliku o0 samome sebi, kao i
ljude koji su u svijetu laznih vrijednosti izgubili viastiti identitet i Cija je svijest
poput razbijenog stakla koje se raskomadalo u stotine krhotina. Deformacijom
i destrukcijom oblika su pojedine figure dovedene do ruba apstrakcije. Na
slikama se takoder pojavljuju geometrijski oblici koji pridonose dojmu
prostornosti i ambijentalnosti. Pravilne geometrijske linije u prirodi ne postoje,
veC one predstavljaju ljudsku teznju ka viSem redu, stoga suprotstavljajuéi ih
organskim oblicima koji tvore figure dolazi do jo§ vecCe naglasenosti

deformacije.

Slika 18: Slika V
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5. Zakljugak

Evidentno je kako je egzistencijalizam i ¢ovjekova potreba da izrazi unutarnje
tieskobe i strahove neiscrpna tema, koja ¢e vjerojatno zauvijek ostati
zastupljena u likovnoj umjetnosti i kojoj se ne nazire kraj. Takoder je evidentno
kako se kontinuitet ¢ovjekove ugrozenosti nastavlja i danas, u XXI. stolje¢u
vise nego ikada prije, a izraZzavanje te ugroZenosti preko slikarstva je i dalje
jedan od najizravnijih nacCina da se pozornost skrene na suvremenu
problematiku egzistencije.

U danasnje vrijeme prevladavajuée je misljenje kako bi umjetnost trebala biti
estetski ugodna i sluziti ukraSavanju svakodnevice, a sve $to je lijepo
istovremeno je i prihvatljivo jer ne umara i ne naruSava idealiziranu sliku
svijeta. Drugim rijeCima, takva umjetnost ne trazi dublje suzivljavanje i sluzi
zabavi i razonodi.

U umjetnosti XX. stolje¢a pojaviti ée se estetika ruznoce, kao i deformacija
oblika u kojoj ¢e deformirani svijet modernog €ovjeka dobiti svoj ekvivalent, a
koja je izravno suprotstavlena tradicionalnoj estetici lijepoga.
Egzistencijalizam ¢e takvu estetiku prihvatiti bez obzira koliko ona katkad bila
odbojna jer odrazava istinitu sliku suvremenog drustva.

Kroz ovaj rad osobna psiholosko-egzistencijalna problematika svoje uobli¢enje
pronasla je u deformaciji i destrukciji oblika, kao i u estetici ruznoc¢e, u nadi da
Ce tako najizravnije pogadati osjetila i potaknuti daljnja egzistencijalna
propitkivanja kod promatraca.

Vlastiti umjetnicki doprinos dat je povijesno-teorijskim presjekom
egzistencijalizma, umjetnosti ekspresionizma i enformela, kao i prakti¢nim
radom te njegovom analizom, koji ¢e posluziti kao doprinos u kontinuiranom

razvitku slikarstva egzistencijalnog karaktera.
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EFEKT CRVENE BOJE

Sazetak: Boja ima svoje posebno znacenje za sve pojedince, kulture i narode.
Predmet je izu€avanja u svim podrucjima znanosti. S komunikacijsko
istraZivaCkog aspekta o utjecaju boja najvise se govori kroz neverbalnu
komunikaciju. Boje komuniciraju u svom okruZenju. Boje dominiraju objektima,
prostorima, brendovima ali upucuju i na osobne karakteristike pojedinaca. S
bojama je povezan i karakter ali i stil osobe. U radu se posebno analizira
utjecaj crvene boje kao jedne od najintenzivnijih i najutjecajnijin boja. Crvena
boja povezana je sa snagom, emocijom i stras¢u, kao i uspjehom u sportu i

Zivotu.
Kljuéne rije€i: boja, crveno, neverbalna komunikacija, mo¢, dizajn
Podatci o autoru: prof. dr. sc. Tomi¢, Z[oran], Sveuciliste u Mostaru,

Filozofski fakultet, Matice hrvatske, 88000 Mostar, Bosna i Hercegovina,

zoran.tomic@sum.ba

153



Tomi¢, Z.
RED COLOR EFFECT

Abstract: Color has its own special meaning for all individuals, cultures and
nations. It is a subject of study in all areas of science. From the
communication research aspect, the influence of colors is mostly discussed
through non-verbal communication. Colors communicate in their environment.
Colors dominate objects, spaces, brands, but they also refer to the personal
characteristics of individuals. The character and style of a person is connected
with colors. The paper specifically analyzes the influence of red color as one
of the most intense and influential colors. The red color is associated with

strength, emotion and passion, as well as success in sports and life.
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1. Uvod

Razmatranje utjecaja boje u komunikaciji u Sirem smislu je razmatranje
neverbalne komunikacije kao dominantnog oblika komuniciranja ljudi. Kao sto
je poznato neverbalna komunikacija omogucava prijenos poruke bez uporabe
rije€i, izgovorenih ili napisanih. Tjelesni pokreti, facijalna ekspresija i geste
zamjenjuju rije€i koje dominiraju u verbalnoj komunikaciji. Neverbalna su
komunikacijska sredstva sve ono $to se poku$ava obuhvatiti pojmom govora
tijela kao najstarijega oblika medusobnoga komuniciranja. Za vecinu se ljudi
izraz neverbalna komunikacija odnosi na komunikaciju koja se ostvaruje nekim
drugim sredstvima, a ne rije¢ima.!

lako mozemo citirati mno&tvo definicija neverbalne komunikacije, a drustvo je
bogato tom literaturom, treba naglasiti da je odvajanje neverbalnoga i
verbalnog ponaSanja u dvije zasebne i odvojene kategorije prakticno
nemoguce. Uzmimo, na primjer, pokrete rukom koji €ine jezik znakova (jezik
gluhih). Te su geste uglavnom lingvistiCke (verbalne), pa ipak se ru¢ne geste

Cesto smatraju ponaSanjem koje je ,drugacije od rijeci“.
2. Perspektiva neverbalne komunikacije
Jo$ jedan nacin definiranja neverbalne komunikacije? je pogled na ono $to

ljudi prouc¢avaju. Teorija i istraZivanje povezano s neverbalnom komunikacijom

usredotoCuju se na viSe elemenata medu kojim je i komunikacijsko okruzenje.

1 M. L. Knapp, J. A. Hall: Nonverbal Communication in Human Interaction (fourth ed.), Harcourt
Brace College Pub., Fort Worth, 1997., 5.

2 Z. Tomi¢: Enciklopedijski rje¢nik odnosa s javno$cu, Synopsis, Sveudilite u Mostaru, Zagreb,
Mostar, Sarajevo, 2023.
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2.1. Komunikacijsko okruzenje

Komunikacijsko okruzenje ukazuje na utjecaj okoline na ljudsku komunikaciju.®
Kada ljudi medusobno komuniciraju, uvijek postoje obiljezja sredine koja ih
okruzuju, a koja utje€u na njihovu interakciju. Ljudi u svojoj okolini opazaju
vlastito okruzenje (opazanje formalnosti, topline, privatnosti, poznatosti,
ograni€enja, distance) i vrijeme (vrijeme kao lokacija, trajanje, interval,
raspored intervala), kao i arhitektonsko oblikovanje (boja, zvuk, osjetljivost,

predmeti). 4

2.1.1. Vlastito okruzenje

Broj mjesta na kojima komuniciramo s drugima neograni¢en je — domovi,
autobusi, uredi, restorani, parkovi, hoteli, 8kole, radna mjesta, kazalista i dr.
Kada jedanput okolinu percipiramo na odreden nacin, mozemo ta opazZanja
ugraditi u poruke koje Saljemo. A kada su te poruke jedanput poslane, nacin
na koji druga osoba percipira tu okolinu promijenjen je. Na taj nafin mi
utje€emo na okolinu i okolina utjeCe na nas.

Postoji Sest najvaznijih dimenzija za ono Sto opazamo i za nacin na koji
Saljemo i primamo poruke.

Opazanje formalnosti jedna je od dimenzija koja se odnosi na kontinuum
formalno — neformalno.

OpaZzanje topline — okruzenja u kojemu osje¢amo emocionalnu toplinu poti¢u
nas da se zadrzimo, opustimo i osjeéamo ugodno.

Opazanje privatnosti — zatvoreni prostori Cesto sugeriraju vecu privatnost.
Kada je veca privatnost, ¢esto je manja udaljenost medu ljudima, a poruke su
osobnije.

3 A. Tomas: Komunikacijski menadzment, AT Communication Story, Zagreb, 2022.
4Z. Tomi¢, D. Jugo: Temelji meduljudske komunikacije, Synopsis, Mostar, Zagreb, 2021.
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OpaZanje poznatosti. Kod nepoznatih osoba naSe su reakcije obi¢no
opreznije, promisljene i konvencionalne. U okruzenju koje je nepoznato,
pocetne teme bit ¢e opce, a ne osobne.

Opazanje ograni¢enja. Dio naSe ukupne reakcije na okolinu temelji se na tome
dozivljavamo li je i mozemo li je (i koliko lako) napustiti.

Opazanje distance. Ponekad na naSe reakcije u danim okolnostima utje€e

blizina ili udaljenost s koje moramo komunicirati s drugim osobama.

2.1.2. Vrijeme

Vrijeme je dio komunikacijskoga okruzenja. Kada prou¢avamo nacin kako ljudi
komuniciraju i shvacaju uporabu vremena, bavimo se kronemikom. Predstava
o tome &to je ,rano” ili ,kasno“ razlikuje se od kulture do kulture. Zbog toga
nam je vrijeme izuzetno vazno. Ono utje€e na to kada ¢emo jesti i spavati,
Cesto odreduje koliko smo placeni u poslu. Vrijeme ima kljuénu ulogu u
socijalnoj interakciji. Ono utjeCe na to kako opazamo druge ljude, npr.
odgovorni ljudi stizu ,na vrijeme®, dosadni ljudi govore ,predugo®, a dobri
prijatelji daju nam ,vrijeme za sebe“. |zobrazba o ,upravljanju vremenom®
glavna je stvar za svakoga tko oCekuje da ¢e se uspinjati organizacijskom
liestvicom.

Ljudi su u stalnoj interakciji. Kada ocjenjujemo svoje socijalne kontakte, Cetiri
su temeljna nacela pomocu kojih promatramo vrijeme: 1) kao mjesto
dogadaja; 2) kao trajanje dogadaja; 3) kao interval medu dogadajima; 4) kao
rasporedenost dogadaja.

Vrijeme kao lokacija. Neki nasi dozivljaji vremena odnose se na to kada se
nesto dogada, tempiranje dogadaja. PoCetak nekih dogadaja ocjenjuje se kao
dobro tempiran, npr. ,Zagrlio si me toéno u trenutku kada mi je to bilo
najpotrebnije.“ Nekada se moze i dozivljavati kao loSe tempiran, npr. ,Ne volim
veCeru u 10 sati navecler.“ Katkada je naSe poimanje vremena kada se nesto

dogada precizno, a nekada Cini op¢i vremenski okvir.
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Vrijeme kao trajanje. Nase opaZanje vremena uklju€uje i to koliko dugo neki
dogadaj traje. Razvijamo ocekivanja o primjerenome i neprimjerenom trajanju
dogadaja, ali percipirano trajanje nije uvijek odraz stvarnoga vremena.

Vrijeme kao interval. Razdoblja izmedu dogadaja, takoder, oblikuju nacin na
koji opazamo vrileme. Tempo kojim se nesSto dogada zapravo je dozivljaj
vremena koje je proteklo otkad se to posljedniji put dogodilo. Percipirani tempo
nasega zivota vjerojatno ¢e biti odraz toga koliko mnogo ili malo vremena
razdvaja svaku od nasih aktivnosti. Fraza ,odavno te nisam vidio“ sugerira da
postoji norma o intervalu medu kontaktima u bliskim vezama, koja je u tom
slu€aju prekoracena.

Vrijeme kao raspored intervala. Dok promatramo periodi¢ne nizove intervala,
polinjemo osjecati socijalni ritam, regularnost/neregularnost, red/nered, Sto
stvara slijed nasih postupaka i navika. Od svih na8ih opazanja povezanih s
vremenom, raspored je intervala najsloZeniji i najteZze ga je opisati drugima.
Razumijevanje rasporeda intervala presudno je za razumijevanje sebe, kao i

razumijevanje nase interakcije s drugom osobom.

2.1.3. Upotreba objekata u komunikaciji

Objektika je znanost o tome kako odabiremo i koristimo fizicke objekte u
neverbalnoj komunikaciji. Bavi se svakom vrstom fiziCkih objekata, od odjecée
koju nosimo do namjestaja koji biramo ili automobila koji vozimo. Uporaba
vizualne potpore brendu sve je izrazajnija.

Arhitektura i predmeti u naSemu okruzenju mogu se okarakterizirati kao
prostor s fiksnim ili polufiksnim obiljezjima. Fiksno obiljeZje odnosi se na
prostor organiziran nepomiénim granicama (prostorije u kuéi). Polufiksno
obiljezje odnosi se na raspored pokretnih predmeta kao Sto su stolovi ili
stolice. | jedno i drugo moZe imati jak utjecaj na naSe komunikacijsko

ponasanje.
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Jedno vrileme americke povijesti banke su bile namjerno dizajnirane kako bi
ostavile dojam snage i sigurnosti. Dizajn su C€esto karakterizirali veliki
mramorni stupovi, mnostvo metalnih Sipki i vrata, nepokriveni podovi i goli
zidovi. Taj je stil posjetiteljima obic¢no prenosio hladnu, bezli¢nu sliku. Kasnije
su bankari uvidjeli da trebaju promijeniti svoje okruzenje, stvoriti prijateljsko,
toplo, ,koje podsje¢a na dom“, mjesto gdje bi ljudi uzivali sjedeéi i
raspravljaju¢i o svojim financijskim potrebama i problemima. Unutrasnjost
banke pocela se mijenjati. Dodani su tepisi i udobnije stolice, drvo je
zamijenilo metal i dr. Ovo je samo jedan primjer prepoznavanja da
unutrasnjost u kojoj dolazi do interakcije mozZe znacCajno utjecati na prirodu
interakcije.

Nacin na koji ljudi ureduju svoje sobe takoder moze predvidjeti buduce
ponaSanje. U jednoj studiji snimljene su osamdeset i tri sobe studenata
brucoSa. Kada su analizirane fotografije soba studenata koji su godinu i pol
dana kasnije prekinuli Skolovanje, uoCeno je da su njihove sobe imale viSe
dekoracija koje podsjec¢aju na srednju Skolu i dom, a manje ih je bilo u svezi
sa sveucilisnom zajednicom i Zivotom na fakultetu.

Ponekad iz kuénoga okruZenja dobijemo vrlo jasne poruke o nekoj osobi ili
paru. Nacini ukraSavanja doma mogu nam puno reci o prirodi odnosa para. Na
nas moze utjecati raspoloZenje koje stvaraju tapete, simetrija i/ili urednost
izlozenih predmeta, slike na zidovima, kvaliteta i vjerojatna cijena stvari

postavljenih po kuci.

3. Pokretni predmeti i dizajn

Ako znamo da raspored odredenih predmeta u nasemu okruZenju moZze
pomoci u strukturiranju komunikacije, nije iznenadujuce Sto Cesto pokusavamo
manipulirati predmetima da bismo izazvali odredene vrste odgovora. Posebne,

intimne veceri Cesto su naglaSene svjetloS¢u svije¢a, njeznom glazbom,
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omiljenim pi¢ima, mekanim jastucima na kaucu i uklanjanjem prljavoga
posuda, smeCa i ostaloga neosobnog materijala povezanoga sa
svakodnevnim zivotom.
Zaposlenici Cesto koriste predmete za personalizaciju svojih ureda. Ovi
znakovi osobnoga identiteta Cine da se zaposlenik osje¢a zadovoljnijim svojim
radnim zivotom i pruzaju posijetiteljima informacije da bi se zapoc¢eo razgovor.
Predmeti u naSemu radnom okruzZenju takoder se mogu rasporediti tako da
odrazavaju odredene uloge odnosa da bi se razgranicile granice ili potaknulo
vece pripadanje. Unutrasnjost direktorske prostorije jasno moze ukazivati na
percepciju statusa onoga koji boravi u njoj, kao §to su skupe slike, veliki radni
stol, pliSani kau¢ i stolice, zavjese i slicno.
Podij koji odvaja predsjednikova glasnogovornika od novinara
tijekom tiskovnih konferencija u Bijeloj kuci takoder je percipiran i
prikladnom barijerom za ucinkovitu komunikaciju. Tijekom
Nixonove administracije konferencije za medije bile su formalne, a
glasnogovornik je stajao iza podija. Ron Nessen, glasnogovornik
predsjednika Forda, smatrao je da podij pridonosi heproduktivhom
osjecaju podjele na ,nas i njih* $to ga je potaknulo da konferencije
vodi bez prepreka.
Ako Zelite zadrzati distanciran formalan odnos, radni stol moZze vam pomoci
stvoriti takav dojam ili osjeéaj. Raspored ostalih predmeta namjesStaja moze
olaksati ili otezati komunikaciju.
Vlasnici hotela i dizajneri zra¢nih luka ocito su vec svjesni fenomena ,previse
ugodnoga“. Mozda ste primijetili da su stolice u nekim restoranima brze hrane
pomalo neugodno nagnute pod kutom od deset stupnjeva prema naprijed. To
potiCe goste da brzo pojedu i krenu dalje kada bi se osiguralo mjesto za
druge.
Uprava glavnoga autobusnog kolodvora u New Yorku svoja stara drvena

sjedala zamijenila je preklopnim plasti¢nim sjedalima, dubokim samo dvadeset
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centimetara, koja ,zahtijevaju toliko koncentracije za ravnotezu da je spavanje
ili €ak dugo sjedenje nemoguce". To je u€injeno da beskuénici ne spavaju na
kolodvoru. Cini se da neka okruZenja imaju nepisani kodeks koji prakticki
zabranjuje interakciju.

Veéinu vremena provodimo u zgradama. Arhitektura tih zgrada moze odrediti
koga cete susresti, gdje i, mozda, koliko dugo. Americke poslovne zgrade
Cesto su sagradene prema standardnome planu koji odraZava piramidalnu
organizaciju. Velik broj ljudi nadzire nekoliko direktora s viSih razina. Ti
direktori opcenito imaju najviSe prostora, najviSe privatnosti i najpozeljnija
uredska mjesta, tj. na najviSemu katu zgrade. Postizanje visine iznad ,masa®“ i
zauzimanje znacajne koli€ine prostora samo su dva pokazatelja moc¢i. Uredi,
koji su smjesteni na uglu, veliki prozori s pogledom i osobna dizala takoder su
u svezi sa statusom i moéi. Ured pored vaznoga izvrSnog direktora, takoder,
moze biti vrlo zna¢ajna osnova moci.

Sli¢an obrazac postoji i u akademskim uvjetima, jer profesori s viS§im zvanjem
obi€no imaju viSe prostora, prozora, privatnosti i moguénost izbora mjesta
ureda.

Uobicajeno je da se ljudi na najnizim raznima organizacijske ljestvice nadu u
velikoj otvorenoj ,areni“. Ti ,uredi“ (radni stolovi) imaju malo ili nimalo
privatnosti. Neki noviji projekti stambenoga zbrinjavanja starijih ljudi uzeli su u
obzir potrebu za socijalnim kontaktom. U tim stambenim jedinicama vrata
stanova na svakome katu otvaraju se na zajednicki ulaz.

Cini se da se restorani brze hrane, takoder, razlikuju s obzirom na to koliko
pridonose interaktivnome sudjelovanju svojih musterija.

Arhitekti i znanstvenici iz podrucja drustvenih znanosti ¢ak su eksperimentirali
s novim dizajnom zatvora. Dizajn po svojoj prirodi moze potaknuti ili
obeshrabriti odredene vrste komunikacije, to jest struktura moze odrediti koliko

Ce se interakcija odvijati i koji e opcCeniti sadrzaj te interakcije biti.
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Nekoliko studija pokazuje svezu izmedu udaljenosti koja razdvaja potencijalne
braéne partnere i broja brakova. Blizina nam omogucuje da dobijemo viSe
informacija o drugoj osobi. Neizostavan zakljuCak je da e se poveCanjem
blizine, vjerojatno povecavati i priviaénost. Brojne studije pokazale su kako

blizina utjeCe i na prijateljstva.

4. Boja

Kroz povijest boje su imale duboka znaéenja kod ljudi pa i naroda. Okruzeni
smo bojama, pridajemo im posebno mjesto u nasSim Zivotima. Boja se definira
kao vidni osjet ovisan o frekvenciji svjetlosnog zracenja, ili osjetilni dozivljaj
koji nastaje kada svjetlost karakteristicnog spektra probudi receptore u
mreznici oka.

Boja se danas izu€ava u brojnim znanstvenim podruéjima. Tako govorimo o
bojama u filozofiji, fizici, mitologiji, antropologiji, povijesti, arhitekturi, medicini,
psihologiji, umjetnosti, modi, komunikaciji, marketingu, javnoj komunikaciji itd.
U svim tim podrucjima boja ima neko svoje specificno znacenje i nosi poruku.
Posebno je vazno ukazati na interkulturalni kontekst i znacenje boja.®
Jednostavno, ako komunicirate medu razliitim kulturama morate poznavati
Sto pojedina boja znac€i i kako se upotrebljava u pojedinoj kulturi. Drustva su
visoko simboli¢na i stoga je vazno upravljati informacijama kroz boje.

Ljudi vjeruju da boje mogu utjecati na ponaSanje. Neki vjeruju da ce se
,neprilicno ponasanje zatvorenika“ razlikovati u ovisnosti o bojama koje ih
okruzuju. Primjerice, zidovi gradskoga zatvora u San Diegu bili su, navodno,
obojani ruziCasto, njezno plavo i bojom breskve, pretpostavijaju¢i da ce
pastelne boje imati umirujuéi u€inak na zatvorenike. U Salemu u Oregonu

reSetke na ¢elijama oregonske kazneno-popravne ustanove bile su obojane u

5Z. Tomi¢: Odnosi s javno$cu — Teorija i praksa, Synopsis, Zagreb, Sarajevo 2016.
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njeznu zelenu, plavu i svijetlo Zutu boju. Upravitelj ustanove rekao je da ée se
sheme boja neprestano mijenjati da bi se zadrzalo ,uzbudljivo mjesto za rad i
Zivot®.

Skupina istrazivata u Minchenu, Njemacka, proucavala je utjecaj boja na
mentalni razvoj i drustvene odnose. Djeca koja su testirana u sobama za koje
smatraju da su lijepe postigla su dvanaest bodova viSe na IQ-testu od one
djece koja su testirana u sobama za koje su mislili da su ruzne. Plava, Zuta,
Zuto-zelena i naranCasta smatrali su se lijepima; bijela, crna i smeda smatrali
su se ruznima. Pokazalo se da lijepo obojane prostorije, takoder, poticu
paznju i kreativnost.

Prof. A. Mehrabian (1976.) kaze da su najugodnije nijanse boja redom plava,
zelena, purpurna, crvena i zuta. On sugerira da je najuzbudljivija nijansa boje

crvena, a zatim narancasta, Zuta, ljubi¢asta, plava i zelena.®

4.1. Efekt crvene boje

Kada ste u dilemi, nosite crveno — Bill Blass

Crvena boja u cijelom Zivotinjskom svijetu ima klju¢nu ulogu u izrazavanju
plodnosti kod Zenki i dominantnost kod muskaraca. Crvena boja u odredenim
kontekstima utje€e i na ljude. Crvena boja utje€e na dojam dominantnosti kod
musdkaraca, mozda zbog uobiCajene povezanosti izmedu ljutnje i crvenog lica
koje ukazuje na agresiju, za razliku od bijelog lica koje ukazuje na strah.’
Crvena boja je dominantna boja i privlai najviSe pozornosti. Njoj se pridaju
brojna znacCenja i utjecaj. Istrazivanja upucuju da je crvena boja povezana s
energijom, ljubavi, mrznjom, strad¢u, emocijom, uzbudenjem, krvi, Zivotom i

Duhom.

6 A. Mehrabian: Public Places and Private Spaces — The Psychology of Work, Play, and Living
Environments, Basic Books Inc., Pub., New York, 1976., 88. — 89.

7 W. Lidwell, K. Holden, J. Butler: Univerzalna nadela dizajna, MATE, ZSEM, Zagreb, 2013.,
202.
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Crvena boja povezuje se sa zdravlem i vitalnosti i moze podiéi
samopouzdanje. Ona je poticajna, uzbudljiva, Zivahna i moZe potaknuti na
akciju i djelovanje. Ona je topla i pozitivna boja. Vatra je crvena. ,Hvatac
paznje“ je i zato je Cesto koriste politiCari u svojim javnim nastupima. Crvena
kravata ili nijanse crvene odaju snhagu, stav, autoritet, sigurnost i dr. U
polititkom kontekstu crvena boja smatra se i bojom revolucije. Komunizam je
obiljezila crvena boja a danas je naj¢eSCe koriste lijeve politiCke stranke
proizisle iz starih politicko-komunisti¢kih obrazaca.

Crvena boja ima svoju sve€arsku komponentu, upu¢uje na spektakl i raskos.
Na filmskim festivalima postavlja se crveni tepih. Na taj nadin crveno osvaja
prostor. Crvena ruza je Cest znak ljubavi i ljubavnih pri€a i povezana s
mlado$¢u. Crveni ruz je dominantan detalj na Zeni. Crvena dominira i u
vrijeme blagdana kao Sto su Bozi¢ i Nova godina.

U mnogim kulturama crvena boja smatra se najvaznijom bojom. Ova boja
oznacava i opasnost. Zbog toga se koristi u prometu. Naime, prometni znakovi
upozorenja i opasnosti su znakovi crvene boje. Bez sumnje da boja djeluje na
nade misli. Ima veze s na8im emocijama, ponasanjem pa i karakterom. Nasa
omiljena boja govori o nadoj osobnosti.

Utjecaj crvene boje istrazivan je i u sportu. Nizom studija o boji dresova koje
su nosili nogometasi i hokejasi precizno su ustanovljeni razli€iti nacini kako
boje mogu utjecati na pona3anje. Istrazivaci su tu tvrdnju dokazivali medu
studentima. Studenti su ocijenili da crni dresovi imaju konotaciju podlosti i
agresije viSe nego oni u drugim bojama. Zatim su proucili statistiku stvarnih
profesionalnih utakmica te su ustvrdili da su nogometne i hokejaske mom¢adi
u crnim dresovima kaznjavane viSe od timova koji su nosili druge boje.
Pokazalo se da boje imaju utjecaj i na percepciju sudaca.

Na Olimpijskim igrama 2004. godine natjecateljima boksa, taekwondoa,
hrvanja gr¢ko-rimskim stilom i slobodnog stila nasumi¢no su dodijeljeni crveni

ili plavi dresovi (ili stitnici). Usporedbom rezultata borbi uspostavilo se da su
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natjecatelji koji su nosili crveno osvojili statisticki znacajno velik broj pobjeda.®
Longitudinalno istrazivanje rezultata engleskih nogometnih klubova u
razdoblju od 56 godina potvrdilo je efekt crvenog dresa u timskim sportovima.®
Je li osoba koja nosi crveno agresivnija, djeluje li zastrasujuce na protivnika
koji ne nosi crveno, iskrivljuje li percepciju sudaca u korist osobe u crvenom ili
Efekt crvene boje naglasen je i u oglasavanju i dizajnu proizvoda. Zene
odjevene u crveno privilaCe pozornost i poveCavaju svoju seksualnu
priviaénost. Muskarci odjeveni s crvenim ,hvatalima paznje“ (npr. kravata)
ostavljaju dojam moci i autoriteta. No vazno je ponoviti da efekt crvene boje

ovisi o kontekstu i kulturi.

5. Zaklju€ak

Boja ima svoja opca, univerzalna ali osobna znacCenja. Povezuje se s
kulturama i narodima. O bojama se raspravlja u gotovo svim podrucjima
znanosti i zivota. U komunikacijskim znanostima boja se naj¢esc¢e izu¢ava
kroz neverbalnu komunikaciju. Uporaba boja u neverbalnoj komunikaciji vodi
nas do komunikacijskog okruzenja.

Komunikacijsko okruzenje ukazuje na utjecaj okoline na ljudsku komunikaciju.
Kada ljudi medusobno komuniciraju, uvijek postoje obiljeZja sredine koja ih
okruzuju, a koja utjeCu na njihovu interakciju. Jedno od pitanja na koje
istzrazivaCi stavljaju naglasak je i vlastito okruzenje.

Broj mjesta na kojima komuniciramo s drugima neograniCen je. Kada jedanput
okolinu percipiramo na odreden nacdin, mozemo ta opazanja ugraditi u poruke

koje Saljemo. A kada su te poruke jedanput poslane, nacin na koji druga

8 Vidi, C. Rowe, H. J. M. Harris, S. C. Roberts: Sporting contests: seeing red? Putting
sportswear in context, Nature, 2005.
9 Vidi, R. Hill, R. Berton: Red Enhances Human Performance in Ciontekst, Nature, 2005.
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osoba percipira tu okolinu promijenjen je. Na taj na€in mi utjieCemo na okolinu i
okolina utje¢e na nas.

Vrileme je takoder dio komunikacijskoga okruzenja. Komunikacijska
istrazivanja prou€avaju nacin kako ljudi komuniciraju i shvacaju uporabu
vremena ali i objekata u komunikaciji. Objektika je znanost o tome kako
odabiremo i koristimo fizicke objekte u neverbalnoj komunikaciji. Bavi se
svakom vrstom fizi¢kih objekata, od odjeée koju nosimo do namjestaja koiji
biramo ili automobila koji vozimo. Takoder se bavimo i dizajnom i uporabom
pokretnih predmeta.

Efekt crvene boje govori o utjecaju te boje u komunikaciji posebno
neverbalnoj. Brojni su efekti crvene boje. Nuzno ih je prou€avati kako bi se ta
boja ispravno komunicirala. Posebno je vazno shvatiti znacenje crvene boje u
interkulturalnoj komunikaciji. Ni crvenom kao ni drugim bojama se ne smije
manipulirati. Etinost je uvjet svakog uspjeha pa tako i uspjeha uporabe

dominantne crvene boje u meduljudskoj komunikaciji.
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