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ZIVOTOPISI MENTORA

Red. prof. art. Ante Rasié¢

Ante Rasi¢ je roden 13. prosinca 1953. godine u Imotskom. Zavrsio je Akademiju
likovnih umjetnosti u Zagrebu 1977. u klasi profesora Nikole Reisera. Bio je suradnik
Majstorske radionice Ljube Ivanci¢a i Nikole Reisera 1977.-1978. i stipendist-suradnik
kiparskog atelijera profesora Charpentiera na Akademiji likovnih umjetnosti u Parizu 1978.-
1979. godine.

Godine 1977. postao je ¢lanom Hrvatskog drustva likovnih umjetnika (HDLU) i
Zajednice umjetnika Hrvatske (ZUH). Jedan je od nositelja pojave primarnog i analitickog u
hrvatskoj umjetnosti, generacije umjetnika sedamdesetih godina. Od 1986. do 1991. godine
djelovao je kao predsjednik Hrvatskog drusStva likovnih umjetnika. Inicirao je 1 izradio brojne
projekte za unapredenje statusa i djelatnosti likovnih umjetnika (brojne izlozbe, prvi park
suvremene skulpture na otvorenom povodom Univerzijade 1987. u Zagrebu —,,PVVC Mladost —
SRC Cibona”, inicirao je vracanje objekta tadaSnjeg Muzeja revolucije prvotnoj galerijskoj
namjeni i likovnim umjetnicima HDLU-a — danas Dom hrvatskih likovnih umjetnika).
Sudjelovao je u radu brojnih stru¢nih Zirija 1 savjeta (gradskih 1 republickih) te u umjetnickim
savjetima galerija, institucija i likovnih manifestacija. Jedan je od utemeljitelja prve Trajne
radne zajednice samostalnih umjetnika u Hrvatskoj — ArTresor u kojoj su djelovali umjetnici,
arhitekti i dizajneri (Hrzi¢, Jelavi¢, Kis, Penezi¢, Rasi¢, Rogina) 1986. godine. Kao art-direktor,
umjetnik 1 dizajner Studija Ras$i¢ s autorskim suradnicima aktivno sudjeluje u kulturnom Zivotu
Hrvatske na podrucju likovnih umjetnosti, primijenjene umjetnosti i arhitekture. Do sada je kao
autor 1 koautor inicirao, koncepcijski osmislio 1 realizirao brojne radove u podrucju likovnih
umjetnosti, environmental arta i dizajna, ostvario brojne multimedijske projekte-izlozbe,
uredenja interijera i eksterijera, te oblikovao viSe stotina kataloga, ¢asopisa, monografija,
plakata i vizualnih identiteta tvrtki 1 institucija. Jedan je od osnivaca Casopisa za arhitekturu i
kulturu Oris, a od 1999. do 2009. godine i ¢lan redakcije. Osnivac je edicije Piramida — Studio
Rasi¢, u kojoj je nakladnik i sunakladnik monografija iz podrucja likovnih umjetnosti (Ljubo
Ivanci¢, Puro Seder, Realizmi dvadesetih godina i hrvatsko slikarstvo — sunakladnik, Julije
Knifer — sunakladnik Meandar). Clan je uredniitva i urednik nekoliko likovnih izdanja
(Monografija ALU u Zagrebu, 2002.; Tabula rasa, Gliptoteka HAZU, 2014.).

Rasi¢ je sudjelovao na vise od 120 skupnih izlozbi (Zagreb, Slavonski Brod, Zadar,

Rijeka, Varazdin, Motovun, Split, Dubrovnik, Koper, Sarajevo, Beograd, Titovo Uzice, Cadak,



Tuzla, Novi Sad, Titograd, Skopje, Graz, Pariz, Ville d’Ivry sur Seine-Paris, Venecija, Saint-
Etienne, Be¢, Klagenfurt, Salzburg, Prag, Budimpesta), a medu njima se izdvajaju: 1976. —
Graz, Neue Galerie (Trigon '77. Austrija, Italija, Jugoslavija); 1979. — Pariz, 31. Salon de la
Jeune Sculpture 79; Pariz, Artistes Yougoslaves; 1980. — Venecija, Galleria Bevilacqua la Masa
,,Giovani Artisti Jugoslavi®; Zagreb, Nove pojave u hrvatskom slikarstvu; Pariz, 32. Salon de
la Jeune Sculpture 80; Saint-Etienne, Aprés la Classicisme; 1981. — Zagreb, Akvizicije (GSU);
1982. — Sarajevo, Inovacije u hrvatskoj umjetnosti sedamdesetih godina; 1986. — Graz, Bec,
Klagenfurt, Mlada jugoslavenska umjetnost; 1990./91. — Sarajevo, Skopje, Zagreb, Hrvatska
umjetnost u osamdesetim godinama; 1992. — Budimpesta, Kortars Horvat miivészet; Zagreb,
Nova hrvatska umjetnost; 2006. — Vukovar, 1. vukovarski salon; 2008. — Osijek, 21. slavonski
biennale; 2011. — Zagreb, T-HT nagrada MSU, Muzej suvremene umjetnosti; 2013. — Tabula
rasa — primarno i analiticko u hrvatskoj umjetnosti, Zagreb, Gliptoteka HAZU; 2014. — Tabula
rasa |l — primarno i analiticko u hrvatskoj umjetnosti, Pula, Muzej suvremene umjetnosti Istre
MSUI/MACI.

U razdoblju od 1978. do 2005. izlagao na 13., 16., 19., 23., 27., 33., 36., 37. i 39.
zagrebaCkom salonu u Zagrebu. Od 1985. do 2012. godine izlagao na 2., 3., 8., 9., 10., i 11.
triennalu hrvatskog kiparstva u Zagrebu. OdrZao je devetnaest samostalnih izlozbi. Vaznije
izlozbe: 1977., 1978., 1980. — Zagreb, Galerija Nova; 1979. — Beograd (Bijeli¢, Rasi¢, Sokic),
Salon Muzeja savremene umetnosti; 1986. — Zagreb, Galerija suvremene umjetnosti; 2004. —
Split, Galerija umjetnina; 2005. — Vukovar, Gradski muzej Vukovar, rusevine dvorca Eltz;
2006. — Slavonski Brod, Likovni salon Vladimir Beci¢; 2011. — Zagreb, Umjetnicki paviljon u
Zagrebu, samostalna izlozba — multimedijski projekt interdisciplinarnog i ambijentalnog
karaktera ,,Umjetnost je lijepa/Art is Beautiful®. Koristio razli¢ita medijska iskustva 1 likovne
sadrZaje: od kiparske instalacije, slikarstva s performativnim obiljeZjima, grafi¢ke intervencije
in situ, site specifi¢nih instalacija interaktivnog karaktera do kiparske intervencije u urbanom
prostoru. Izlozba je zatim odrzana 2012. u Muzeju suvremene umjetnosti Istre — MSUI/MACI
i Arheoloskom muzeju Istre — AMI, Sv. Srca u Puli.

Godine 2008. u okviru 36. Mediteranskog kiparskog simpozija u Labinu, Dubrova,
realizirao Land art projekt koji je prepoznat i visestruko nagradivan u svijetu i Hrvatskoj, 13.
dionicu Bijele ceste “U i8¢ekivanju kise*. Godine 2009. realizirao skulpturu za park skulptura
na XVI. kiparskoj koloniji Jakovlje.

Dobitnik je brojnih nagrada i priznanja u inozemstvu i Hrvatskoj iz podrucja likovnih
umjetnosti i dizajna: 1976. i 1981. — Zagreb, 8. i 16. salon mladih; 1977. — Zagreb, nagrada
Sedam sekretara SKOJ-a; 1985. — 2. triennale hrvatskog kiparstva;. 2002. — New York,



NewYork festival, Art Directors Club; 2003. — 8. trijenale hrvatskog kiparstva; 2007. — New
York, The one Show Design; 2008. — Nagrada Ex Aequo, 21. slavonski biennale; 2009. —
London, D&AD Global Awards; 2009. — Zurich, EDAWARDS; 2011. — Montreal, SEGD
Award.

Za svoj rad vise puta je nominiran za godi$nju nagradu Vladimir Nazor (2002. i 2012.)
i Nagradu grada Zagreba (2012.). Odlikovan je Redom Danice hrvatske. O RasSi¢evu radu
objavljeno je vise stotina bibliografskih jedinica koje su pisali ugledni teoreticari i povjesnicari
umjetnosti (M. Luci¢, Z. Pozni¢, V. Horvat Pintari¢, Z. Makovi¢, Z. Tonkovi¢, V. Malekovi¢,
R. Ivanéevi¢, D. Matigevi¢, P. Vukovié, M. Solman, A. Medved, M. Susovski, F. Vukié, J.
Galjer, R. Vukovi¢, B. Hlevnjak, B. Popovcak, 1. Zidi¢, Z. Rus, T. Maroevié¢, M. Gasparovic,
7. Marcius, 1. Simat Banov, Iva Korbler, Ivica Zupan i drugi).

Djela mu se nalaze u stalnom postavu u muzejima i galerijama: Muzej suvremene
umjetnosti u Zagrebu, Moderna galerija u Zagrebu, Galerija umjetnina u Splitu. Radovi su mu
objavljeni u brojnim medunarodnim i domacéim publikacijama (Graphis, Etapes, Novum,
Kontura, Oris.)

Od 1995. radi na Akademiji likovnih umjetnosti Sveucilista u Zagrebu na nastavni¢kom
odsjeku — slikarstvo kao asistent, od 1997. kao docent, od 2002. kao izvanredni profesor, od
2006. kao redovni profesor na preddiplomskom i diplomskom studiju, a od 2008. na
Poslijediplomskom studiju ALU.



Red. prof. dr. sc. VERA TURKOVIC

Vera Turkovi¢ rodena je 1951. godine u Trebinju, BiH. Drzavljanka je Republike
Hrvatske. Osnovnu $kolu, a zatim i gimnaziju zavrSila je u Sisku 1969. Na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu diplomirala je 1974. godine sociologiju i filozofiju (oba kao A predmet) i
stekla zvanje profesora sociologije i filozofije. Iste godine zaposlila se u Klasi¢noj gimnaziji u
Zagrebu, gdje je do 1986. god. radila kao srednjoskolski profesor sociologije, filozofije,
psihologije i logike. Bila je predsjednica aktiva drustvene grupe predmeta i predsjednica Savjeta
ove Skole. Od 1986. do danas radi kao nastavnica na Akademiji likovnih umjetnosti Sveucilista
u Zagrebu. Magistarski rad iz podrucja sociologije obranila je 1979. na Filozofskom fakultetu
u Zagrebu, a na istom je fakultetu 1992. god. doktorirala na temu "Socijalna uloga moderne
umjetnosti u konfliktu prirode i drustva (uloga Bauhausa)". Od 1986. godine radi u svojstvu
predavaca, 1993. godine izabrana je u znanstveno nastavno zvanje docenta, a 2002. godine u
zvanje izvanrednog profesora. Na preddiplomskom i diplomskom studiju Akademije likovnih
umjetnosti nositelj je i izvoda¢ obveznih predmeta: ,,Sociologija kulture”, ,,Sociologija
umjetnosti”, ,,Sociologija obrazovanja”, ,Estetika®, a na doktorskom studiju: ,,Suvremena
likovna estetika“ i ,,Kulturna antropologija. Dugi niz godina predavala je kao vanjska suradnica
predmet “Sociologija odgoja 1 obrazovanja” na Odsjeku za sociologiju Filozofskog fakulteta u
Zagrebu (1985 - 1995) i ,,Sociologiju umjetnosti” na Muzickoj akademiji u Zagrebu (1993 -
1995). Sudjelovala je u izvodenju nastave iz predmeta «Priroda 1 umjetnost» na
poslijediplomskom studiju na Odsjeku za sociologiju Filozofskog fakulteta SveuciliSta u
Zagrebu, a na poslijediplomskom studiju Akademije likovnih umetnosti u Ljubljani predavala
je predmet ,,Estetika“ od 2001. do 2003. godine. Funkciju prodekanice za znanost i upravu na
obnasala je od 1996. do 1999. godine, a od 2003. do 2007. godine prodekanice za znanost i
studente. Od 2007. godine nadalje predstojnica je katedre za teoriju umjetnosti na Akademiji
likovnih umjetnosti.

Osim znanstvene i1 nastavne djelatnosti obavljala je i mnoge druge stru¢ne poslove na
mati¢noj ustanovi, sveuciliSnim statutarnim tijelima i u stru¢nim udrugama, te organizirala vise
medunarodnih i domacih umjetnicko znanstvenih i stru¢nih skupova. Posjetila je brojne
umjetnicke akademije u svijetu, prisustvovala medunarodnom kongresima i konferencijama, te
odrzala brojna pozvana predavanja. VisegodiSnja je predsjednica i1 potpredsjednica Hrvatskog
vije¢a InSEA (International Society for Education through Art). Certificirani je stru¢njak za
vanjsko neovisno vrednovanje sustava osiguranja kvalitete na visokim uciliStima, (certifikat

Agencije za znanost i visoko obrazovanje RH). Urednica je nekoliko knjiga (Umjetnost i trziste:



Vrednovanje umjetnickih djela u trziSnoj ekonomiji, Zagreb: Akademija likovnih umjetnosti
Sveucilista u Zagrebu, 2015; Bolonjski proces u visokom umjetnickom obrazovanju, Zagreb:
Sveuciliste u Zagrebu, 2007; Vizualna kultura i likovno obrazovanje, Zagreb: Hrvatsko vijece
Medunarodnog drustva za obrazovanje putem umjetnosti, 2001) te autorica brojnih znanstvenih

¢lanaka 1 poglavlja.



SAZETAK

Na svojem je pocetku simbol bio prelomljeni predmet na¢injen od komada keramike,
drva ili kovine. Dvije osobe koje se nece vidjeti duZe vrijeme ¢uvaju po jedan dio. Kada se
iznova sastanu, spajanjem dvaju dijelova potvrdit ¢e svoju povezanost. U tomu smislu simbol
razdvaja i spaja jer podsjeca na cjelinu koja nanovo moze zazivjeti. S obzirom na to da simbol
sadrzi prelomljeni dio, njegovo se zna¢enje skriva u pukotini jednako kao i u spoju razdvojenih
dijelova. Simbol je ziv i otvoren za interpretaciju poput umjetnickoga djela. Umjetnost jest
simboli¢ki jezik (Cassirer). Umjetnic¢ki doktorski rad ,,Oblikovanje osobnih simbola kroz
likovne radove i njihovo univerzalno tumacenje® udruzuje metode umjetnickoga istrazivanja i
kvalitativnoga istrazivanja, poput analize sadrzaja, heuristicke metode, metode
samopromatranja i ankete. Cilj je umjetni¢koga istrazivanja izdvojiti osobne simbole
upotrijebljene u crtezima, analizirati njihova znacenja te ispitati opcu €itljivost unutar izvorista,
crteZa.

Teorijski kontekst istrazivanja ne prati kronoloski slijed pojave pojedinih znanstvenih i
filozofskih djela ve¢ doslovan tijek vlastitoga istrazivanja. Djela navedena u doktorskoj
disertaciji potjecu iz razli€itih izvora koji se susrecu u jednoj tocki, umjetnosti. Freudove su
analize kulture 1 Jungova psihoanaliticka istraZivanja temelj na kojemu je oblikovan teorijski
kontekst. Djela psihoanaliti¢ara poput Verene Kast, Anthonyja Stevensa i Clarisse Pinkola-
Estes, te filozofa Ernsta Cassirera, Susanne K. Langer, Ericha Fromma i Gastona Bachelarda,
zajedno s lingvistima poput Ferdinanda de Saussurea i Winfrieda N6tha omoguéili su potporu
u daljnjem razumijevanju vlastitih likovnih tvorevina.

U umjetnickom kontekstu istrazivanja izlozen je pregled probranih simbola
upotrijebljenih u umjetnosti. Pri odabiru simbola uzeta je u obzir prikladnost u odnosu na temu
doktorske disertacije. Zbog toga je pregled nastao na temelju subjektivnoga izbora koji je
osnazio tijek istrazivanja osobnih simbola i njihovu uporabu, a posebno je mjesto zauzelo
umjetnicko stvaralastvo Laurie Anderson, Sophie Calle, Zlatka Kopljara i Sandre Vitaljic.

Umjetnicki doktorski rad Oblikovanje osobnih simbola kroz likovne radove i njihovo
univerzalno tumacenje usporeduje i pronalazi univerzalnosti u interpretaciji komunikacijskih
vrijednosti osobnih simbola. Umjetnicka se aktivnost istrazivanjem ras$¢lanjuje na razliCite
procese koji se pri nastanku djela medusobno podupiru te oblikovanjem vlastita sustava osobnih
simbola stvaraju osje¢aj individualnoga rasterecenja umjetnika i1 pojedincevu formu

komunikacije na razumljiv, druStveno prihvatljiv nacin. Navedenim se istrazivackim



postupcima analiziraju stavovi nepristranih ispitanika o ¢itljivosti / razumljivosti simbola
kojima se koristim u svome radu.

Klju¢ne rijeci: simbol, crtez, tumacenje, komunikacija, razumijevanje



SUMMARY

At its beginning the symbol was broken object made of a piece of ceramics, wood or
metal. Two persons that will not meet for a longer period of time keep a part each. When they
meet again they will confirm their connection linking two parts. Thus the symbol separates and
links because it reminds of entirety which can upturn again. Taking into consideration that
symbol contains the broken part, its meaning hides in fissure as equally as in the link of
separated parts. The symbol is alive and open to interpretation like an artwork. The doctorial
artwork “Shaping Personal Symbols through Artworks and Their Universal Interpretation”
associates methods of art research and qualitative research like analysis of content, heuristic
methods and methods of self-observation. The objective art research is to single out personal
symbols used in the drawings, to analyse their meanings and to examine general readability
within the mainspring, i.e. drawing.

Theoretical context of research does not follow chronological sequence of some
scientific and philosophical works phenomenon but literal course of own research. The works
cited in the doctoral dissertation originate from different sources which meet in one point, i.e.
in art. Freud’s culture analyses and Jung’s psychoanalytical researches are basis on which
theoretical context is built. The works of psychoanalysts like Verena Kast, Anthony Stevens
and Clarissa Pinkola-Estes, and philosophers Ernst Cassirer, Susanne K. Langer, Erich Fromm
and Gaston Bachelard, together with linguists like Ferdinand de Saussure and Winfried No6th
enabled the support in further understanding of own art creations.

The survey of chosen symbols used in art is exhibited in the context of art research.
Choosing the symbols, the appropriation to the topic of doctoral dissertation is taken into
consideration. Therefore, the survey originated on the basis of subjective choice which
strengthened the course of the personal symbols research and their use while the particular place
was taken by art creativity of Laurie Anderson, Sophie Calle, Zlatko Kopljar and Sandra
Vitaljic.

The art doctoral work “Shaping Personal Symbols through Artworks and Their
Universal Interpretation” compares and finds out universalities in interpretation of
communication values of personal symbols. The art activity is divided through different
processes which support each other while shaping own system of personal symbols create the
feeling of individual unburdening of artist and individual’s form of communication in the
understandable, socially accepted way. The gouted procedures analyse attitudes of impartial

examinees on readability of symbols used in my work.



Key words: symbol, drawing, interpretation and socially accepted way
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EXPANDED SUMMARY

1. ON RESEARCH PROJECT AND THE AREA OF RESEARCH ITSELF
1.1. Title justification, motivation

Symbol is alive and open like artwork. Chevalier (1978) emphasizes nine functions of
symbol: research function, function of substitution, mediator, union, pedagogy and therapy
function, socialization function, echo and transcendent function, and function of psychic energy
transformer. This multiplicity contributes to complexity of its activity. Symbol is neither part
nor entirety. Symbol at the same time hides and discovers its components provoking intuition.
It cannot be approached through rationalization or exclusively through imagination.

Doctoral art research of Shaping Personal Symbols through Artworks and Their
Universal Interpretation separates personal symbols appeared in the course of drawing
activities, analyses the meanings of personal symbols and examines their general readability
within mainspring context, i.e. art drawing. This way is simultaneously examined
communicology value of personal symbols on the example of individual creativity. In the
research a big support was offered by historical survey of using symbol in the world of art
within which universality use and strong communication value of the art message are visible.

According to Turkovi¢ (2009) two equal forms of literacy, verbal and visual and art
literacy respectively, cannot function only on the basis of our capabilities to accept information.
Verbally literate person has to know and use basic components of the written language, and the
same is with visual art literacy. The culture of reading has come to an end partly due to the
influence of picture that we can read pretty successfully. The visual review is always more
definite than the words since the book moves intellect and emotions (Turkovi¢ 2009). The
visual way is faster to create experience which we can easily connect with the phenomenon of
intuition characteristic for human symbol of understanding.

The universal and personal stream within the symbol makes its meaning uncatchable.
Symbol is man’s creation which warrants cooperation of at least two persons on the occasion
of revealing its meaning, observer and creator. Cassirer (1978) asserts that one of the biggest
advantages of human symbolism is just the possibility of general application. Except for being
universal, symbol is also changeable since we can utter the same thought in different languages

or in several ways. Kris’s (1970) universal element is recognition of what is known. The



pictures carry thought or meaning but on this occasion they also catch reality for that one who

is observing them.

1.2. Context of Research

Context of Research finds its basis in Chevalier’s (1978) function separation of of
symbols. The symbol is alive and open just like artwork, and briefly said it has nine functions.
The research function is basic role of symbol since it enables us to observe connection of its
parts outside the reasonable limits widening thus our field of consciousness. This very
unreachable connection is not a space of our lack of knowledge or powerlessness but the place
of undefined presentiment in which symbol is connected to the function of substitution. After
that the symbol like intermediary connects known and unknown elements and different
directions of our consciousness, consciously and unconsciously, and its unity function contracts
in itself complete human experience. The pedagogic and therapy function take an important
part of man’s life creating from the earliest period of time the base for spontaneous expression,
creative imagination and the feeling for what is invisible. In the structure of its socialization the
function symbol connects us firmly to context in which we are because groups and time create
their symbols. The symbol is alive if it creates echo in human being, and the echo is stronger if
it is being nearer to spiritual tendencies of a person. Following the basic symbol function, the
research one, and its widening possibility of widening our field of consciousness, Chevalier
(2007) quotes transcendental activity of symbol according to Carl Gustav Jung. Regarding the
transfer from one state into the other one and connection of contradictions the symbol creates
new ways towards widening of consciousness. The last function of symbol is the one of
transformer of psychic energy. It gives to our unconscious depths the form full of emotions,
ready to urge different psychic processes.

On the basis of presented functions, the aspects of symbols are researched with the
accent on personal symbols. With development and survey of art symbols the strongest area of
interest are made by psychoanalytic achievements due to its closeness to art activities and
creativity course. Further on in consideration the understanding of symbols in linguistics and

philosophy are included as well as their strength in everyday visual communication.

1.3. Research Questions

The art research Shaping Personal Symbols through Artworks and Their Universal

Interpretation arises through the following questions: Is the general readability of personal



symbols possible and in what way the meaning of personal symbol is changed when being

observed by impartial respondent?

1.4. Objective

Within the frame of quoted theoretic text the objective of described art research Shaping
Personal Symbols Through Artworks and Their Universal Interpretation is to separate emerged
personal symbols and elements of personal symbols used in the described work, to analyse
meaning of personal symbols and to examine their general readability within their mainspring

contest, i.e. art drawing.

1.5. Hypothesis

In relation to guiding questions and the objective of research, the following research
hypotheses have been formed:

H 1 General readability of personal symbols is possible.

H 2 The meaning of personal symbol does not change when the symbol is observed by

impartial respondent.

2. RESEARCH METHODOLOGY

The research is presented in seven entireties: Understanding of symbols -The theoretic
research context, Symbols in art, Shaping of own personal symbols in art practice, Universality
of symbols explanation, Research methodology, Results, Discussion and Conclusion.

The research is carried out through uniting methods of art research and methods of
qualitative research. The data gathered by method of content analysis are connected to symbols
and personal symbols, while during shaping and analysis of personal symbols are used the
heuristic method, method of direct observation and also method of content analysis. According
to the principle of focus of group, the understanding of created personal symbols were tested
by the subjects of research and coincidence both their and my explanations. Carrying out
polling, the data relating to general readability of chosen personal symbols of mainspring
context, i.e. drawing, were gathered by the examinees.



2.1. First Research Chapter

The first chapter entitled Understanding of Symbols - Theoretic context of research,
through qualitative method of content analysis, offers theoretic research area and insight into
historic development of symbol appearance and attempt of defining. The concepts close to
symbol, sign and archetype, are differentiated in this chapter, and more detailed explanations
are offered for functions and nature of symbols as well as disciplines which study it. The
discipline which enters into study of symbols considerably influences the direction and process
of understanding and beginning of symbol and in the end its interpretation as well. In theoretical
context research the area of psychoanalysis is emphasized because psychoanalytic research
enabled creation of notions of personal symbol, universal meaning and collectively
unconscious. Later the accent was put on the theoreticians who contributed to communicology/
communication development value of symbols. Theoretic research is directed onto works of
Winfried Noth, Cassier, Susanne K. Langer, and Georg Gadamer. Fromm’s and Bachelard’s
works follow Freud’s analyses of culture and Jung’s researches, and particularly the works of
psychoanalysts who were influenced by Verena Kast, Anthony Stevens and Clarissa Pinkola-
Estes. The researches of De Saussure and NoOth separate linguistic structures organized
differently from the structures of artwork while the works of Ernst Kris as well as the researches
by Jadranka Damjanov and Vera Turkovi¢ make intersections of different aspects and
possibilities. The quoted authors with the added ones like Erwin Panofsky and Roland Barthes

are cited and paraphrased in the other chapters as well.

2.2. Second Research Chapter

The second chapter entitled Symbols in Art, through qualitative method of content
analysis shows some symbols in the artworks which simultaneously are mainly represented in
my artworks exhibited on a solo exhibition Polynomial in September 2018. The historic survey
of resulting phenomenon in art context emerged by own choice and analysis of some works in
the structure art periods. On the occasion of the work analysis | rely upon already recognized
interpretations to which my personal perceptions are added. The special part of the chapter
examines contemporary personal symbolism of several authors, for example Sophie Calle,
Nives Kavuri¢-Kurtovi¢ and Sandra Vitalji¢. The artists like Joseph Beuys and Laurie Anderson
are particularly emphasized due to their researches and change of personal experience into new

symbolic systems that make them close to topic of doctoral art research. What is visible in this



chapter is that the research does not follow trail of historic symbolism although the works of

some symbolists are being examined mainly due to the use of personal symbols.

2.3. Third Research Chapter

The third entirety, Shaping of own personal symbols in art practice, shows partly
chronologically the process of own research of personal symbols through different media,
mainly through heuristic method, method of self-observation and once more through method
of content analysis. The chosen works enclose the area of video-art, graphic and drawing, and
they simultaneously concern periods of creativity till the moment of work on the doctoral
research as well as the works arisen in the structure of doctorial research. Each work is followed
by the statement written at the beginning of the work but is also recognized from the present-
day position. The continuation is interpretation of the exhibition Polynomial, the complex
entirety consisting of the attempts to create a smaller collection of personal symbols and their
interpretation, sketches, mistakes, notes and observations mentioned in passing, and of the main
work of the same name which is the holder of whole doctoral research. The interpretation is
followed by spatial setting of entirety Polynomial at the end of September 2018, in the interior
of Bac¢va Gallery, Croatian Art Society.

2.4. Fourth Research Chapter

Forth entirety, Universality of symbol explanation, is theoretic context serving as
preparation for examination carried out in the course of March 2019 in Osijek. In this part of
dissertation | look over artwork as a document and start to preoccupy myself with it as a mark
of hidden content and the other meaning respectively. Finding and deciphering successfully
symbolic values, which often surprise the very artist himself, are subjects of deeper sense of the
work. The authors like Turkovi¢, Panofsky, Fromm and Didier offer the support to me in the

moments of seeing universality of interpretation.

2.5. Fifth Research Chapter

Methodology of research is described in the fifth chapter. The subjects of research are
students of the Faculty of Education in Osijek, 77 women and 5 men. The statistical method is

used in examination and measure instrument of research is polling.



2.6. Sixth Research Chapter

The sixth chapter states the results of carried out research and put forward the graphic
survey of some questions and representation of each answer. Particularly analysed is also each
graph and what is emphasized are questions which are important due to number of answers

which coincide with those presented in dissertation.

2.7. Discussion and Conclusion

In the ending part of doctoral research | connect the results obtained in carried out
polling with practical art research on the basis of which I shaped the symbols whose meaning
was examined. | also look back on the therapy role of symbol which | consider a valuable part
of communologic function and | explain the value of the process | was passing through on the
occasion of shaping personal symbols, analysing their meanings and examination of universal

interpretation.

2.8. Presentation

Polynomial series were publicly presented at a solo exhibition of Jelena Kovacevi¢ in
the Gallery Bacva in Zagreb (2018).

3. RESEARCH CONTRIBUTION AND CONCLUSION

The presumed contribution of doctoral art research work Shaping Personal Symbols
through Artworks and Their Universal Interpretation include the comparison and finding of
universality in the interpretation of communication values of personal symbols. Presenting art
work as an expression of internal psychologic and mental states of an artist simultaneously
examines the notion of art as a symbolic activity and then the structure imagination is analysed
for the purpose of creativity course analysis. Through uniting the comunicology values with
individuality of personal symbols the interpersonal processes, understanding and acceptance of
diversity complete and advance.

This research of art creative activity divides in more activities which mutually support
one another in the beginnings. Through shaping own system of personal symbols what appears
is the feeling of artist’s individual unburdening while his communication form is shown in the
understandable, socially accepted way. The mutual tolerance moves inter alia through knowing

themselves and in revealing the differences among our real and ideal 1. Through recognition



and acceptance own experience in the form of personal symbols the way to recognize the same
in the others is cleared which considerably contributes to building empathy and the other moral
values. Thus the area seized with art widens into all aspects of human life, and art activity,
beside its aesthetic functions and important factor in the development of cognitive abilities,
critical opinion or active relation toward the environment, simultaneously become a part of

continuous mental hygiene of an individual in each period of his life.
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UvOoD

Simbol kao pojam gotovo je nemoguce definirati. Pojavi, klasifikaciji i pojasnjenju
simbola dosada su pristupile brojne discipline poput filozofije, jezikoslovlja, psihologije i
umjetnosti. Prolaze¢i razli¢ita podrucja i njihova postignuca nalazimo jednakovrijedne pristupe
i inaCice karakteristika simbola, ovisno o kontekstu unutar kojega se promatra. Prilikom
pokusaja definiranja pojma uputno je opredijeliti se iz kojega se kuta zeli uéi u diskurs o
simbolu. Spoj razli¢itih, nekompatibilnih pristupa mogao bi rezultirati zanimljivom, ali
opasnom mjeSavinom. Na samom pocetku promisljanja najlakSe je osloniti se na opcenitiji
smjer koji u definiranju pojma pokusava pronaci vise dodirnih to¢aka razli¢itih pristupa i
stvoriti sigurnu zonu kojoj se istraziva¢ moze vratiti u slucaju poteskoca.

U slaganju opc¢enitoga i opseznoga Rje¢nika simbola Chevalier i Gheerbrandt (1987)
pruzili su kvalitetan uvid u razli¢ite definicije pojma, svojstva i vrste simbola te njihov nastanak
unutar Covjekove psihi¢ke strukture. Pojmovi bliski simbolu, primjerice znak, arhetip i
simbolika, potkrepljeni su definicijama iz razli¢itih podruc¢ja, poput antropoloskih Gilberta
Duranda ili psihoanalitickih Jacquesa Lacana. Ipak, jasno je receno da taj rjecnik ne moze biti
zbirka definicija kakve nalazimo u ostalim rje¢nicima i leksikonima, ve¢ zbog samoga svog
predmeta. Simbol se ne moze definirati jer rijeCi ne mogu U potpunosti izraziti jedno ili vise
znaCenja simbola (Chevalier i Gheerbrandt, 2007). Kronoloski gledano, najstariji podatci
govore da je ve¢ od svojih pocetaka simbol bio, slikovito kazano,

»predmet presjecen na dva dijela, dva komada keramike, drva ili kovine. Dvije osobe
cuvaju po jedan dio: domacin i gost, vjerovnik i duznik, dva hodocasnika, dva bi¢a koja se
rastaju na dugo vrijeme. Kada se iznova sastanu, usporedivanjem dvaju dijelova potvrdit ¢e
SVoju povezanost gostoprimstvom, svoje dugove, svoje prijateljstvo. (...) Simbol rastavlja i
spaja; sadrzi oba pojma: razdvajanje i1 sjedinjenje; on podsjea na zajednicu koja je bila
podijeljena 1 koja se opet moze stvoriti. Svaki simbol sadrzi dio razbijenog znaka; znacenje
simbola otkriva se u onome $to je ujedno pukotina i veza izmedu razdvojenih pojmova‘
(Chevalier i Gheerbrandt, 2007: XI).

Iz navedenoga se doima da su razdvojeni dijelovi unutar simbola u neprekidnoj ¢eznji i
dinamici jedan prema drugome — to je njihova narav koja uvjetuje narav simbola kao cjeline.
Simbol je Ziv i otvoren poput umjetnickoga djela, pric¢e, kretnje ili pak znanstvene spoznaje. U
daljnjem tekstu Chevalier (2007) rasclanjuje kompleksnu problematiku pristupa funkcijama

simbola. Sazeto receno, simbol ima devet funkcija:



istrazivacka funkcija

funkcija zamjene

funkcija posrednika

funkcija sjedinjenja

pedagoska i terapeutska funkcija
socijalizacijska funkcija
funkcija odjeka

O N o gk~ wDd e

transcendentna funkcija
9. funkcija transformatora psihicke energije.

Istrazivacka je funkcija osnovna uloga simbola jer nam omogucéuje promatranje veze
njegovih dijelova izvan granica razuma te na taj nacin prosiruje nase polje svijesti. Upravo ta
nedokuciva veza nije prostor naSega neznanja ili nemoci ve¢ mjesto neodredene slutnje, koje u
simbolu vezujemo uz funkciju zamjene. Simbol zatim poput posrednika spaja poznate i
nepoznate elemente te razli¢ite smjerove nase svijesti, svjesno i nesvjesno, a njegova funkcija
sjedinjenja sazima u sebi cjelokupno ljudsko iskustvo. Pedagoska i terapeutska funkcija
zauzimaju vazan dio ¢ovjekova zivota ve¢ od najranije dobi stvaraju¢i podlogu za spontani
izraz, stvaralatku mastu 1 osje¢aj za nevidljivo. U sklopu svoje socijalizacijske funkcije simbol
nas ¢vrsto povezuje s kontekstom u kojem se nalazimo jer skupine i razdoblja stvaraju svoje
simbole. Simbol je ziv ako u ¢ovjekovu bi¢u stvara odjek, a odjek je snazniji $to je blizi
duhovnim tendencijama osobe. Nadovezujuci se na osnovnu funkciju simbola, istrazivacku, 1
njezinu moguénost prosirivanja nasega polja svijesti, Chevalier (2007) navodi transcendirajuce
djelovanje simbola prema Carlu Gustavu Jungu. U smislu prijenosa iz jednoga stanja u drugo
te spajanja proturjecnosti, simbol stvara nove puteve k proSirivanju svijesti. Posljednja pak
funkcija simbola jest ona transformatora psihi¢ke energije. Nasim nesvjesnim dubinama daje
oblik napunjen emocijama, spreman za poticanje razli¢itih psihickih procesa (Chevalier i
Gheerbrandt, 2007).

Visestrukost funkcija odnosno uloga simbola pridonosi slozenosti njegova mehanizma
djelovanja. Princip po kojem pristupamo tumacenju simbola suprotstavlja logiku imaginarnoga
i logiku razuma, $to mozemo primijetiti na ve¢ spomenutom primjeru tessera hospitalisa,
prelomljenoga predmeta, gdje napetost medu razdvojenim dijelovima stvara poseban,
nedokuciv odnos koji naslu¢uje. Simbol nije jedan od svojih dijelova, niti je cjelina. Svoje
dijelove istovremeno skriva 1 otkriva, u bljeskovima, provociraju¢i intuiciju. Racionalizacijom

ili isklju¢ivo imaginacijom mozemo mu Se pribliZiti.



Teorijski okvir istrazivanja u doktorskom radu grana se poglavito oko djela Ernsta
Cassirera i Susanne K. Langer. Prema Cassireru (1978) covjek je animal symbolicum, umna
simbolicka zivotinja odgovorna za stvaranje razliitih simboli¢kih oblika te sposobna za
ostvarivanje tzv. relacijske misli koja

,pociva na Covjekovoj sposobnosti da izolira relacije razmatraju¢i ih u njihovom
apstraktnom znacenju, sposobnost koja je osnova cjelokupnog njegova razvoja“ (Cassirer,
1978: xlii).

Kao potvrda tomu u predgovoru Filozofije u novome kljucu Susanne K. Langer (1967)
objasnjeno je da autorica nastoji uputiti na simbol kao predmet moderne logike jednako kao i
psihologije te da se u njemu krije klju¢ za poimanje ljudskoga duha.

Pisani dio istrazivanja osobnih simbola i njihovoga univerzalnog tumacenja podijeljen
je na sedam cjelina navedenih sljede¢im redoslijedom: Razumijevanje simbola - Teorijski
kontekst istrazivanja, Simboli u umjetnosti, Oblikovanje osobnih simbola u umjetnickoj praksi,
O univerzalnosti tumacenja simbola, Metodologija istrazivanja, Rezultati te Rasprava I
zakljucak. U okviru navedenoga teorijskog konteksta cilj predstavljenoga umjetnickog
istrazivanja, Oblikovanje osobnih simbola kroz likovne radove i njihovo univerzalno tumacenije,
jest izdvojiti nastale osobne simbole odnosno elemente sustava osobnih simbola upotrijebljenih
u predstavljenom radu, analizirati znacenja osobnih simbola te ispitati njthovu opcu ¢itljivost

unutar svojeg izvoriSnog konteksta, umjetnickoga crteza.

Postavljena istrazivacka pitanja ispituju je li moguca opca Citljivost osobnih simbola te
na koji se nacin mijenja znacenje osobnoga simbola kada ga promatra nepristrani ispitanik.
Sukladno predloZenim istraZivackim pitanjima oblikovane su dvije hipoteze:

H1 Moguca je opca Citljivost osobnih simbola 1 H2 znacenje osobnoga simbola ne
mijenja se kada ga promatra nepristrani ispitanik. Istrazivanje je provedeno udruzivanjem
metoda umjetni¢koga istrazivanja i kvalitativnih metoda. U cjelinama Razumijevanje simbola
- Teorijski kontekst istrazivanja te Simboli u umjetnosti metodom su analize sadrzaja prikupljeni
podatci koji su potom uobli¢eni u skladu s temom istrazivanja. Prilikom oblikovanja i analize
osobnih simbola rabljena je heuristicka metoda, metoda samopromatranja i metoda analize
sadrzaja. Nakon prikupljanja osobnih simbola, u cetvrtoj se cjelini koristim razli€itim stru¢nim
izvorima koji se bave univerzalnos¢u simbola. U petoj je cjelini na temelju fokus grupe ispitana

razumljivost kreiranih osobnih simbola subjektima istrazivanja i podudarnost njihova i mojega
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tumacenja. Anketnim upitnikom prikupljeni su podatci koji se ticu opce ¢itljivosti odabranih
osobnih simbola unutar izvorisnoga konteksta realiziranoga rada.

Prva cjelina obrazlaze teorijski kontekst istrazivanja i pruza uvid u povijesni razvoj
nastanka simbola 1 pokusaje definiranja. Pojmovi koje nerijetko veZemo uz simbol, poput znaka
ili arhetipa, u ovom su poglavlju diferencirani u odnosu jedan na drugoga te u odnosu na simbol.
Nadalje, detaljnije su pojasnjene visestruke funkcije i narav simbola, i predstavljene discipline
koje proucavaju simbole. Potonje je od iznimne vaznosti jer disciplina koja se upusta u
proucavanje, uvelike utjeCe na smjer 1 proces razumijevanja nastanka simbola te, u konacnici, i
njegovo tumacenje. Podru¢je psihoanalize istaknuto je jer su istrazivanja u tom smjeru
omogucéila stvaranje pojmova osobnoga simbola, univerzalnoga znacenja te kolektivnoga
nesvjesnog. Naglasak je potom stavljen na teoretic¢are koji su doprinijeli razradi komunikoloske
vrijednosti simbola. Teorijsko je istrazivanje usmjereno na djela Ernsta Cassirera, Susanne K.
Langer i Georga Gadamera. Djela Fromma i Bachelarda na poseban se nacin nastavljaju na
Freudove analize kulture i Jungova istrazivanja te na djela psihoanaliticara na koje je utjecao,
Verene Kast, Anthonyja Stevensa i Clarisse Pinkola-Estes. Istrazivanja De Saussurea i Notha
raS¢lanjuju jezicne strukture uredene druk¢ije od struktura umjetnickoga djela, dok djela Ernsta
Krisa te istrazivanja Jadranke Damjanov i Vere Turkovi¢ stvaraju sjeci$ta razli¢itih aspekata i
mogucnosti. Navedeni su autori, uz dodatak drugih, poput Erwina Panofskog i Rolanda
Barthesa, citirani i parafrazirani i u ostalim poglavljima.

Druga cjelina metodom analize sadrzaja ¢ini pojedine simbole u umjetnosti koji su
ujedno zastupljeni u mojim likovnim radovima izloZenima na samostalnoj izlozbi Polinom u
rujnu 2018. godine. Povijesni je pregled pojave simbola u umjetni¢kom kontekstu, prema tomu,
nastao vlastitim odabirom pojedinih autora u sklopu umjetnickih razdoblja. Poseban dio
razmatra suvremenu osobnu simboliku nekolicine autora. Umjetnici Joseph Beuys i Laurie
Anderson, primjerice, istrazuju i preoblikuju osobne dogadaje koji Su izvor inspiracije i poticaja
u nastavku istrazivanja. Istrazivanje ne slijedi trag povijesnoga simbolizma, iako su djela
pojedinih simbolista razmatrana poglavito zbog uporabe osobnih simbola. Suvremeni odjek
simbolizma u stvaranju osobnih simbola povezan je u konacnici s izri¢ajem umjetnica poput
Sophie Calle, Nives Kavuri¢-Kurtovi¢ i Sandre Vitaljié.

Treca cjelina, Oblikovanje osobnih simbola u umjetnickoj praksi, dijelom kronoloski
prikazuje proces vlastitoga istrazivanja osobnih simbola kroz razliite medije poglavito
heuristickom metodom, metodom samopromatranja i nanovo metodom analize sadrzaja.
Odabrani radovi obuhvacaju podru¢ja videoumjetnosti, grafike i crteza, a ti€u se razdoblja

stvaralastva do trenutka rada na doktorskom istrazivanju. Svaki je rad pra¢en mojom izjavom
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pisanom u vrijeme nastanka djela, ali i sagledan iz danasnje pozicije. U nastavku slijedi
interpretacija djela Polinom, slozene cjeline koja se sastoji od pokusaja stvaranja manje zbirke
osobnih simbola i njihova tumacenja, skica, pogresaka, zapisa i usputnih opaski te od glavnoga
istoimena rada, koji je nositelj cjelokupnoga doktorskog istrazivanja. Interpretacija je pracena
prostornim postavom cjeline Polinom krajem rujna 2018. godine u interijeru Galerije Bac¢va
Hrvatskoga drustva likovnih umjetnika.

Cetvrta cjelina, O univerzalnosti tumadenja simbola, teorijski je kontekst koji sluzi kao
priprema za ispitivanje provedeno tijekom mjeseca ozujka 2019. godine u Osijeku. U ovom
dijelu disertacije promatram umjetnicko djelo kao dokument te se zapocinjem baviti njime kao
oznakom skrivenoga sadrzaja odnosno drugoga znaCenja. Pronalazenje i odgonetavanje
simbolickih vrijednosti, koje ¢esto iznenaduju i samoga umjetnika, predmetom su dubljega
smisla djela. Autori poput Turkovi¢, Panofsky, Zeki, Fromm te Didier pruzaju mi podrsku u
trenutcima propitivanja univerzalnosti tumacenja.

Peto poglavlje opisuje metodologiju istrazivanja. Subjekt istrazivanja ¢ine 82 studenta
Fakulteta za odgojne i obrazovne znanosti u Osijeku, od kojih 77 ¢ine zene, a 5 muskarci.
Prilikom ispitivanja koristena je statisticka metoda, a mjerni instrument istrazivanja jest anketa.

U Sestome poglavlju iznosim rezultate provedenoga istrazivanja te pokazujem graficke
prikaze pojedinih upita i zastupljenosti svakoga odgovora. Takoder zasebno analiziram svaki
graf te isticem pitanja koja su znacajna po broju odgovora koji se podudaraju s onima opisanima
u disertaciji.

U zadnjemu dijelu doktorskoga istraZivanja povezujem rezultate dobivene provedenom
anketom s umjetnickim prakti¢énim istrazivanjem na temelju kojega sam oblikovala simbole
¢ije sam znacenje ispitala. Takoder se ponovno osvréem na terapijsku ulogu simbola koju
smatram vaznim dijelom komunikoloske funkcije te obja$njavam znacajenje procesa kojim
prolazim prilikom oblikovanja osobnih simbola, analiziranja njihova znacenja i ispitivanja
univerzalnoga tumacenja.

Pretpostavljeni doprinos umjetnickoga istrazivanja doktorskoga rada Oblikovanje
osobnih simbola kroz likovne radove i njihovo univerzalno tumacenje obuhvaca usporedbu i
pronalazenje univerzalnosti u interpretaciji komunikacijskih vrijednosti osobnih simbola.
Prikazivanjem umjetnickoga djela kao izraza unutrasnjih psiholoskih i dusevnih stanja
umjetnika ujedno je razmatran i pojam umjetnosti kao simbolicke aktivnosti te analizirana
struktura imaginacije u svrhu analize kreativnoga tijeka. Umjetnicka se kreativna aktivnost
ovim istrazivanjem rasclanjuje na razlic¢ite procese koji se pri nastanku djela medusobno

podupiru te oblikovanjem vlastitoga sustava osobnih simbola stvaraju osjecaj individualnoga
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rasterecenja umjetnika i pojedinc¢evu formu komunikacije na razumljiv, druStveno prihvatljiv

nadin.



1. RAZUMIJEVANJE SIMBOLA — TEORIJSKI KONTEKST
ISTRAZIVANJA

Istrazivanje o simbolu, njegovoj funkciji i naravi sa svakim me pomakom ostavljalo u
jos vecoj nedoumici. S obzirom na to da se moje prijasnje obrazovanje nije u tolikoj mjeri
udaljavalo od umjetnicke prakse, filozofski su mi i lingvisticki pogledi otvorili puteve k novim
pitanjima i sadrzajima koje je trebalo istraziti. U sljede¢em tekstu teorijskoga konteksta nisam
nastojala pratiti kronoloski slijed pojave pojedinih djela ve¢ pruziti doslovan tijek vlastitoga
istrazivanja. Zeljela sam isto nacelo rabljeno prilikom rada na samostalnoj izlozbi primijeniti
na istrazivanje znanstvene i filozofske literature jer na taj nadin stjeCem istinski uvid u
dogogodisnji proces, koji je rezultirao ne samo osobnim obogacivanjem i nadgradnjom vec¢ i
spoznajom o snazi koja se u istrazivac¢u gomila u trenutcima kada je usredotocen na svoj krajnji
cilj. Djela navedena u prvoj cjelini stoga potjecu iz razli¢itih diskursa koji se susre¢u u jednoj
tocki, umjetnosti. Chevaliereov i Gheerbrantov Rje¢nik simbola bio je odskocna daska k
Sirokom spektru zahva¢enome simbolima. Cassirerovo poimanje ¢ovjeka i njegove djelatnosti
te tekstovi Susanne K. Langer usmjeravaju me na mnogostrukost i slojevitost ¢ovjekovih
simbolickih tvorevina, dok su djela Fromma i Bachelarda na poseban nacin u teorijski okvir
unosila liriku svakodnevice. Freudove analize kulture i Jungova istrazivanja, prikazana u
autorskim djelima jednako kao i djelima psihoanaliticara na koje je utjecao, kao sto su Kast,
Stevens i Pinkola-Estes, priblizila su mi podru¢je nesvjesnoga i potencijal koji ono sadrzava za
proizvodnju simbola. Autori poput de Saussurea i Notha otkrili su mi svijet do sada nepoznatih
struktura koje su uredene na nacin u potpunosti druk¢iji od struktura umjetnickoga djela, dok
su djela Ernsta Krisa 1 istrazivanja Jadranke Damjanov 1 Vere Turkovi¢ u mojemu dozivljaju

oblikovale sjecista razlicitih struja, pogleda i moguénosti.

1.1. O simbolu

Kada govorimo o nastanku i tumacenju, simboli su predmet zanimanja razli¢itih
disciplina poput psihologije, filozofije, povijesti, lingvistike, antropologije, umjetnosti,
medicine, marketinga ili politike. Na mreznim je stranicama pojmovnika Leksikografskog
zavoda Miroslav Krleza simbol, (lat. symbolum < gré. coufolov: znak, znamenje), pojam koji
se rabi u humanistickim znanostima. Opcenito govorec¢i, simbol se Cesto poistovjecuje s

pojmom znaka. Tom se prilikom smatra da su svi simboli znakovi, no svi znakovi (signali) nisu



simboli. Simbol pripada posebnoj vrsti znaka koji je s oznacenim predmetom povezan
sli¢nos¢u, dok je njegovo znacenje mnogostruko i nikada ne denotira nesto odredeno, poput
znaka. Romanticari simbol postavljaju nasuprot alegoriji i zadrzavaju njegovo neodredeno
znaenje. On je ikonicki znak bogatoga znacenja. Simbolizam i nadrealizam temelje se na
razlici znaka kao jednostavnoga komunikacijskog slikovnog podatka i individualnoga,
znaenjima bogatoga. Na tom tragu, s porastom teorijskoga zanimanja za simbole, smatra se da
je kultura prozeta razli¢itim oblicima ¢ovjekove simbolicke djelatnosti.’

Simbol se, nadalje, istiCe kao termin unutar semiotike, znanosti o znakovima i
simbolima. Najopéenitije gledano, pojam simbola sinonim je za pojam ,,znaka‘“ u semiotici. U
zelji za istrazivanjem ovoga, meni potpuno nepoznatoga podrucja, posezem za preglednim
priru¢nikom Winfrieda Notha. Ovo me djelo postupno uvelo u problematiku semiotike i pruzilo
korisne informacije vezane uz terminologiju. Noth (2004) u Prirucniku semiotike isti¢e da se
pri tomu znakovi nekada svrstavaju u podrazred simbola. U uzem smislu, Noth simbole svrstava
u podrazred znakova. Tako definiran, simbol moze biti konvencionalni znak, ikonicki (slikovni)
znak te znak opterecen posebnim konotacijama. Prva dva znaka vezujemo uz znanosti o kulturi.
U daljnjem tekstu N6th pruza, medu ostalim, jezgroviti pregled poimanja simbola kod autora
koji su se njime bavili, poimanje simbola u estetici, osvrt na znaéenje simbola i njegov smisao
te, u konacnici, simbol sagledan iz konteksta psihoanalize. Tako Goodman simbol dozivljava
kao opcenit i bezbojan pojam kojim su obuhvacene rijeci, slike ili, primjerice, karte. Lacan rabi
pojam simbola u smislu najbliskijem pojmu znaka unutar opée semiotike. U njegovim je
djelima simbolnost dio trojstva unutar kojega uz simboli¢no stoje jo§ stvarno i imaginarno.
Realno je domena primitivnoga, imaginarno je podrucje slika, dok se simboli¢no nalazi u
podrucju jezika i vizualnih znakova. Govoreci o spominjanju simbola u estetici, Noth istice
autore Kanta i Hegela. Immanuel Kant simbole odreduje kao sredstva analogije dok ih Hegel u
djelu Estetika definira kao znakove. Ipak, razlikuje Cisto arbitrarne znakove od simbola, ¢ije je
znacenje opc¢e (Noth, 2004). U teoriji Charlesa Peircea simbol predstavlja jednu od triju vrsta
znakova. U tom je slucaju simbol proizvoljan i konvencionalan u relaciji na predmet te je sli¢an
de Saussureovu poimanju jezi¢noga znaka.

Medu najznacajnija djela semiologije pripadaju analize Ferdinanda De Saussurea. De
Saussure (2000) tvrdi da postoje simboli koji sadrze ostatke prirodne veze izmedu predmeta i
njegova znaka te su u velikoj mjeri prihvac¢eni u komunikaciji pa ne bi ni na koji na€in mogli

biti zamijenjeni nekim drugim simbolom. U De Saussureovom djelu Tecaj opce lingvistike
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izdanom 1916. godine pronalazim prikaz ustrojstva lingvistickoga znaka koje mi uvelike
pomaze u razumijevanju simbola. Autor upozorava da veza koja spaja ime i stvar nije
jednostavna operacija, kako se Cesto pretpostavlja. Jedinstvo jezi¢noga znaka Cini zbliZzavanje
dvaju termina psihicke prirode koji se u naSem mozgu povezuju asocijacijama. Jezi¢ni znak
spaja pojam i akusti¢nu sliku (prirodnu predodZzbu rijeci putem osjetila, psihicki otisak zvuka).
De Saussure (2000) nadalje predlaze da se za cjelinu zadrzi rije¢ znak, a da se rijeci pojam i
akusticka slika zamijene s oznacenik (signifié) i s oznacitelj (signifiant). Prvo je nacelo u
spajanju arbitrarnost znaka. Veza kojom su oznaditelj i oznacenik povezani jest proizvoljna pa
1z toga proizlazi da je jezicni znak arbitraran. Autor predlaze da se za oznacavanje jezi¢noga
znaka ili, to¢nije re¢eno, oznacitelja ne rabi rije¢ simbol. Osobina je simbola da nije u potpunosti
arbitraran. Unutar simbola uvijek postoji neki zaostali element prirodne veze izmedu oznacitelja
i oznaCenika. Primjerice, vagu kao simbol pravde nikada ne bismo mogli zamijeniti nekim
drugim predmetom. Drugo je nacelo u spajanju oznaenika i oznacitelja linearni karakter
oznacitelja. Oznacitelj je slusne prirode te se dogada u samome vremenu, a proteze se u prostoru
linearno. Obrnuto od vizualnih oznacitelja kao §to su pomorski signali, elementi akustickih
oznacitelja iskazuju se lan¢ano jedan za drugim (de Saussure, 2000). Nakon de Saussurea sam
u svojim biljeSkama trazila sli¢ne zakljucke i podjele koje su se ustrojstvom nadovezivale na
autora, ali i udaljavale. U tome bih smislu napomenula da Barthes (2009) u svakom
semioloSkom sustavu vidi tri razli¢ita ¢lana 1 nikada ne poima jednog po jednog ¢lana, nego
vezu koja ih sjedinjuje. Promatra, dakle, oznaditelja, oznaceno i znak, koji je suma asocijacija
prethodnih ¢lanova (Barthes, 2009). Mis¢evi¢ i Zinai¢ (1981) upucéuju na harvardskoga
profesora povijesti umjetnosti i arhitekture, Henrija Zernera, koji govori o poteSkocama
uspostavljanja semiologije umjetnosti. Cini se da bi unutar semiologije tj. opéega istrazivanja
0 znacima, umjetnost trebala imati udio. S obzirom na to da je lingvisti¢ki model semiologije
vrlo razvijen, neobican je polozaj semiologije umjetnosti. Od 19. stoljeca, to¢nije u djelima
Wolftlina, Morellija 1 autora bliskih njihovu promisljanju, postoje pokuSaji osnivanja teorije
koja bi umjetnost obradivala poput jezika. De Saussure djelomi¢no pojasnjava sukob analogije
plastickih umjetnosti i jezika. Verbalni su znakovi u potpunosti proizvoljni i utemeljeni na
konvenciji, za razliku od umjetnickih znakova koji su dijelom prirodni te podupirani
analogijom. Zerner ustvrduje da ne postoji jezik umjetnosti (prema de Saussureovom langue)
te da bi vazan izazov u oblikovanju semiologije umjetnosti bila distinkcija analitickih jedinica.
Iznenadujuce je Sto nakon toliko desetljeca promisljanja o obliku kao povlastenomu podrucju
kritike umjetnosti, povijest umjetnosti jo$ uvijek oskudijeva stru¢nim izrazima te tehnikom

formalne analize (Misc¢evi¢ i Zinai¢, 1981). Krecemo li se u smjeru formiranja semiologije
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umjetnosti, jedan od vaznijih ciljeva bio bi odrediti granice konvencionalnoga i prirodnoga. U
tom smislu Zerner navodi shva¢anje Meyer Shapira koji perspektivu rabi kao prirodni kod,
objasnjavajuci ju na primjeru veze veli¢ine lika i njegova znacenja (Miscevi¢ i Zinai¢, 1981).
Shapirove teorije, medu ostalim, spominje i Jifi Weltruski, pisuci o slici i njezinu znacenju.
Autor istie da se slikarstvo koristi izrazajnim sredstvom, vizualnim znakom, Svojstvenim ne
samo njemu. Karakteristika je vizualnoga znaka relativna prirodnost i materijalnost oznacitelja.
Upravo materijalnost oznacitelja uvelike utjece na nacin na koji slika prenosi znac¢enje odnosno
kakav semioti¢ki efekt izaziva. Weltruski citira Shapirovo opazanje da su kvaliteta gornjega i
donjega dijela slike u vezi s promatraCevom gradom, gravitacijom, a moguce i vizualnim
poimanjem neba i tla. Nadalje, Weltruski govori da je semiotska uloga materijalnoga na
slikarskome djelu ocitija u apstraktnim slikama. Sastavnice su slike u manjoj mjeri
diferencirane nego jezicne sastavnice, gledajuci znac¢enjske moguénosti. Funkcije sastavnica
slika raznolike su i mogu se zamjenjivati jer svaka komponenta stjece druk¢iju vrijednost ¢im
postane dijelom slike (Miscevi¢ i Zinai¢, 1981). Razmatranja Jifija Weltruskog doticu se
dijelomic¢no de Saussureove teorije spomenute na pocetku poglavlja. Proturjecje u izrazajnim
sredstvima vizualnoga i jezi¢noga znaka vidljivo je u vezi oznacenoga s oznaciteljem. U jeziku
je zvuk konvencionalno vezan za jezik, stoga su oznaceno i oznacitelj vezani spojem Kkoji je
odreden unutar lingvistickoga sustava. Slikarstvo je, pak, u tolikoj mjeri druk¢ije od jezika te
se ¢ini da su sastavnice vezane na suprotan nacin tj. da su povezane slicnoS¢u. Povezujemo li
oznaceno S oznaciteljem u slikarstvu trebamo imati na umu udio ,kodificirane vezanosti*
(Miscevic€ i Zinai¢, 1981: 141). Istaknuti termin Weltruski pojasnjava na primjeru simbolizma
boja 1 grafickih simbola. Nase je shvacanje takvoga prikaza ograniceno iz razloga njegove
pripadnosti semiotskom ustroju slike koja se razlikuje od nasega, uglavnom mimetickoga
ustroja. Vezanost tuma¢imo kao znakove sli¢nosti, a simbol kao oznaku. Simbol ima jedno
glavno znacenje sastavljeno od vise razli¢itih znacenja koja postaju vidljiva uporabom. Tu
pojavu, navodi Weltruski, Gombrich usporeduje s viSezna¢nos$cu jezika. Medutim, u slikarstvu
se jo$ uvijek znacenje slike promatra sa stajaliSta Sto prizor ,,predstavlja®. U lingvistici se,
primjerice, analizira znacenje morfema, dok analize semiotike slike uglavnom sezu do
ikonologije (i Panofsky izjednacuje ,,znacenje* i ,,predmet dogadanja“) (Miscevic i Zinaic,
1981).

U filozofiji se simbol definira kao slikovni izraz koji na osjetilni na¢in predocava sadrzaj
iz podrucja nadosjetilnoga. U psihoanalizi je simbol sadrzaj koji poprima druk¢iji oblik — ideja
ili misao zamijenjena drugom mentalnom predodzbom. Tim se ,,prerusavanjem® U podrucje

svjesnoga donose razli¢iti sadrzaji koji su iz nekoga razloga prije toga bili nesvjesni.
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Da bismo razumjeli §to je simbol, trebamo prvo pokusSati shvatiti Covjeka 1 njegove
aktivnosti. U analizi ¢ovjeka i njegova djelovanja, najjasnija sam i najprimjenjivija objasnjenja
pronasla u djelu Ernsta Cassirera. Covjek je, prema Cassireru (1978), otkrio novu metodu svoga
prilagodavanja vanjskoj zbilji. Pored osjetilno-zivéanoga sustava, koji je zajednicki svim
zivotinjskim vrstama, u ¢ovjeku nailazimo na prisustvo tre¢ega sustava kojega autor naziva
simbolickim sustavom. Taj pronalazak ima utjecaj na cijeli ljudski zivot jer zbog njega Covjek,
usporeden s ostalim zivotinjama, Ne zivi samo u §iroj stvarnosti ve¢ U njezinoj novoj dimenziji.
Uocena je ocita razlika izmedu organskih reakcija i ¢ovjekovih odgovora. Kod prve dolazi do
neposredna i neogodiva odgovora na vanjski podrazaj, dok je kod druge odgovor prekinut ili
odgoden slijedom sporog misaonog procesa (Cassirer, 1978). Pod utjecajem vanjskih i
unutarnjih dogadanja ¢ovjek pohranjuje prikupljene podatke i priprema ih za obradu, aktivnost
koja ne mora nuzno biti kontinuirana niti ostvarena u jednome, cjelovitom vremenu. Spori
misaoni proces o kojemu Cassirer govori nekada je ras¢lanjen, zaustavljen, a medu njegovim
etapama nerijetko dolazi do dugih stanki. Pretpostavimo da su i stanke dio toga kreativnoga
tijeka jer ¢ovjeku pruzaju odmak i odmor od spoznajne aktivnosti. Tijelo i duh se nakon
stvaralackoga napora moraju oporaviti. Upravo to stvaralacko, sposobnost da iz neopipljive
ideje stvorimo materijalni produkt, jest ono Sto nas razlikuje od ostalih vrsta. Duhovna je
alkemija ¢ovjekova namjera i odluka da od sirovoga, neobradenoga materijala podsvijesti i
ljudske prirode oblikuje uzviseniju formu kojom ¢e komunicirati. Cassirer zakljuCuje da
zivotinja ima prakticku imaginaciju i inteligenciju, dok je samo ¢ovjek razvio jedan novi oblik
— simbolicku imaginaciju i inteligenciju (Cassirer, 1978).

Percepcija je jako Covjekovo orude bez koje stvaralatko misljenje nije moguce. Od
Aristotela pa do danasnjih teorija spoznajne uloge percepcije u spoznajnome ¢inu nikada nije
bila samostalna. Cak $tovise, marginalizacija se percepcije kao spoznajnoga alata u znanosti
odrazava na mnoga podrucja ljudskoga djelovanja, poput obrazovnoga sustava, $to uvelike ¢udi
s obzirom da se nalazimo u razdoblju slikovnoga obrata. To je stajaliSte vjerojatno povezano sa
subjektivno$¢u interpretacije takvih sadrzaja ili razli¢itim perceptivnim sposobnostima
pojedinaca. Susan Sontag (2007) i njezino djelo O fotografiji posebno me privukla, prvenstveno
zbog moje ljubavi prema tome mediju te sam stoga Zeljela saznati nesto vise o fotografiji iz
jednoga sasvim drugog aspekta. Sontag u tekstu navodi da se stvarnost oduvijek tumacila
pomocu slika, dok je filozofija pak pokusavala odvratiti covjeka od te ovisnosti utvrdivanjem
mjerila za razumijevanje realiteta bez pomoci slike. Otkrice fotografije nije dovelo do porasta
priklanjanja uz objektivnu stvarnost, ako takva kategorija postoji, ve¢ upravo suprotno — novo

je doba ucvrstilo ¢ovjekovo uzdanje u sliku (Sontag, 2007). Mis¢evi¢ i Zinai¢ (1981) istiCu
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Barthesovo napominjanje da je jedino fotografija u stanju iskazati svoju poruku bez koda jer od
mnostva slika jedino fotografija moze prenijeti doslovnu obavijest bez pomo¢i znakova ili
pravila. Za razliku od fotografije, kodna se narav crteza stvara na tri razine: reprodukcija prizora
na crtez podrazumijeva preobrazaj pod utjecajem prijenosnih kodova koji su povijesno zadani
(poput perspektive); crtanje takoder podrazumijeva odbacivanje beznacajnih podataka, dok
fotografija to nije u stanju (ako ne govorimo o fotomontazi). ,,Drugim rijeima, denotacija je
crteza manje Cista od fotografijske denotacije jer nema crteza bez stila® (Barthes, 1981: 78).
Treca je razina uCenje kodova crteza, koje Barthes istice kao vaznu semiolosku Cinjenicu u de
Saussurea (Mis¢evi¢ i Zinai¢, 1981). Sontag (2007) citira Feuerbacha koji nedugo nakon pojave
fotografije primjecuje da tadasnje suvremeno drustvo sliku postavlja ispred stvari, kopiju prije
originala, a predodZbu i pojavu prije stvarnosti i zivoga bi¢a. Njemacki je filozof vizionarski
utvrdio jednu od najvecih posasti dana$njice — prizor je postao zamjena za iskustvo iz prve ruke
(Sontag, 2007). Problem razumijevanja stvarnosti postaje slozeniji kada shvatimo da se slika
ne stvara samo izvan nas, ve¢ i u nama samima: u naSim kreacijama, bljeskovima ideja,
odabirima, projekcijama, snovima, prividenjima, Vizijama, iluzijama i halucinacijama.
Neovisno o zdravlju organizma, bile patoloske ili ne, te su slike simboli. Sontag (2007) za
primjer slike kao unutarnjega Covjekova odraza navodi opazanja E. H. Gombricha Koji
ustvrduje vecu povezanost slike 1 objekta u primitivnih druStava. Predmet i njegova slika bili
su dvije fizicki razlicite tvorevine iste energije ili duha (Sontag, 2007).

Cassirer (1978) smatra da umjesto ispitivanja podrijetla i razvoja prostora percepcije,
treba analizirati simboli¢ki prostor. U usporedbi s njim, percepcijski je prostor ,,mozaik
jednostavnih osjetilnih podataka‘“ (Cassirer, 1978: 57). SloZenim i te§kim misaonim procesom
razmatranja simbolickoga prostora spomenutim na pocetku poglavlja, po¢injemo poimati ideju
apstraktnoga prostora, jednoga od prvih i najznacajnijih otkri¢a grc¢ke misli. Ulaskom u taj
teritorij Covjekov kulturni zivot kre¢e u novome smjeru. U daljnjemu tekstu Cassirer (1978)
uvodi slozene procese simboli¢koga pamcenja i simboli¢ke misli, kojima je zajedni¢ka dodirna
tocka pojam imaginacije, iako je njezina uloga drukcija u oba slucaja. Simbolicko je pamcenje
proces ponavljanja i rekonstrukcije pojedinceva iskustva iz proslosti, gdje imaginacija postaje
nuzan element pravoga sje¢anja. U drugome slu¢aju, onomu spoznajnom, simboli¢ka misao
jasno razlikuje realno i moguce, zbiljsko i irealno.

Vratimo se percepciji kao jednomu od spoznajnih alata, to¢nije samoopaZzanju.
Subjektivnost, iako ne omogucuje znanstveni i mjerljiv rezultat, ne bi trebala biti zanemarena.
U tome smislu Cassirer (1978) istice metodu opazanja vlastitih psihickih procesa. Iskljuc¢ivo

introspektivno stajali§te moze izazvati sumnju, ali ne moze biti iskljuceno iz istrazivanja. Bez
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samoopazanja i izravnoga osvjeStavanja osjecaja, opazaja i misli, ne bi mogla biti definirana
niti psihologija kao podrudje istrazivanja ¢ovjeka. Ipak, odabirom iskljucivo toga puta nikada
se nece steci cjelovita slika ljudske prirode. Metoda samoopazanja otkriva samo onaj mali dio
Covjekova zivota dostupan nasem pojedinac¢nom iskustvu (Cassirer, 1978). Poniranjem u sebe,
¢inom samopromatranja nuznim za odrZavanje osobne mentalne higijene, udaljavamo se od
fizickoga svijeta i prenosimo na sam pocetak dugotrajnoga procesa samospoznaje. Kategorija
razuma nije iskljucena iz toga procesa, ali razum nije pojam prikladan za obuhvacanje cijeloga
bogatstva i raznolikosti oblika ¢ovjekova kulturnog Zivota — simboli¢kih oblika. Iz toga razloga
Cassirer (1978), umjesto definiranja ¢ovjeka kao animal rationale, osmisljava termin animal
symbolicum. Na taj nacin isti¢e Covjekovu specificnu odluku kojom mu se otvorio jedan novi
put, onaj k civilizaciji (Cassirer, 1978). SvijeS¢u da oblik koji stvaramo i kojim se koristimo,
koji nas privlaci ili mu tezimo utjelovljuje materijalnu granicu ¢ijim prelaskom ulazimo u
podru¢je apstraktnoga znacenja, gradimo usporednu misao. Taj je neuhvatljivi i neopipljivi
sadrzaj C¢ovjekova specificna osobina na temelju koje se dogada samo njemu svojstveno
simboli¢ko ponaSanje. Udaljavajuci se svojevoljno od materijalnoga svijeta, ¢ovjek ulazi u
svijet simbola. Sljedece djelo kojemu se okrecem jest ono Susanne K. Langer, iz razloga §to je
svrstana u krug Cassirerovih istomisljenika. Langer (1967) slijedi Cassirerovu misao i svojim
rije€ima potvrduje Covjeka kao jedinoga tvorca simbola. Langer naglasava da su simboli
sredstvo kojim se objekti shvacaju. U tomu se smislu i razlikuju od znakova, koji izravno
upucuju na objekt. Simboli predstavljaju zamisao, glavnu misao (engl. conception) stvari, a ne
samu stvar (Langer, 1967). Za shvacanje takvoga pristupa vazno je poznavati dvije funkcije
jezika, konotaciju i denotaciju. Navedeni su semanticki pojmovi medusobno oprecni.
Denotativno znacenje izravno predstavlja predmet koji se odnosi na neki jezi¢ni izraz. Na
mreZnim je stranicama Hrvatske enciklopedije naveden primjer majke kao zenskoga roditelja.
Pod konotativnim bismo znacenjem razumjeli subjektivni pojam o majci kojim je ukazano na,
primjerice, briznost.? Dakle, prema Langer (1967), konotacija pripada svim simbolima jer je
ona funkcija koja odgovara ¢inu shvacanja. Konotacija rije¢i odnosno simbola jest zamisao,
ideja subjektivnoga iskustva, a denotacija je zamisao objekta kao veza rijeci s vanjskim
svijetom. Upravo se po zamisli znak razlikuje od simbola, stoga ona postoji kod intuitivnih
(umjetnickih) simbola i kod diskurzivnih (znanstvenih) simbola (Langer, 1967).

Cassirer (1978) pod teritorijem obuhvacenim simbolima podrazumijeva jezik, mit,

umjetnost i religiju kao osnovne sastavnice te stvarnosti i navodi da bez simbolizma ¢ovjek ne

2 preuzeto s http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=14586 10. srpnja 2018.
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bi imao pristupa svijetu ideja koji se otvara u tim drustvenim pojavama. Sto se vise usredotoéuje
na simbol, covjek gubi fizicku stvarnost (Cassirer, 1978). Jednako tako i Langer stvara ¢vrstu
poveznicu simbola, artikulacije iskustva i slike. S tom namjerom isti¢e vaznost imaginacije kao
odredenoga oblika spontane intelektualne aktivnosti te pisSe da je imaginacija vjerojatno
najstarija mentalna karakteristi¢no ljudska osobina koja je moguc¢ izvor sna, religije, umjetnosti
I svega racionalnoga (Langer, 1967).

U svakodnevnom ophodenju, komunikaciji i prisje¢anjima neprestano tumacimo i
tragamo za zna¢enjem. Citamo izmedu redaka, promatramo pozadinu nekoga sluéaja, izvla¢imo
skrivenu nit. Cassirer (1978) citira Tainea:

»Kad svojim ofima promatrate vidljivog Covjeka, $to trazite? Nevidljivog Covjeka.
Rijeci koje vam ulaze u usi, kretnje, pokreti glave, odjeca koju nosi, svakovrsni vidljivi ¢ini i
djela, samo su izrazaji; ispod njih se nesto otkriva, a to je dusSa. Ispod vanjskog ¢ovjeka krije se
unutrasnji covjek; prvi ne otkriva drugoga‘“ (Cassirer, 1978: 256).

S obzirom na moje zanimanje za ljudsko tijelo i pokret, koje se odrazava u najvecoj
mjeri u mojoj ljubavi prema plesu, smatram znacajnim istraziti i razli¢ite poglede na nj. Da je
ljudsko tijelo zaista simbol, a ne alegorija duha, govori i Fromm (1970) u svome djelu
Zaboravljeni jezik gdje navodi da ¢ovjek s izuzetnom preciznoscu izraZzava svoje emocionalno
stanje posredstvom kretnji i gesta. Stovise, ta je simbolika promatra¢u jasnija nego verbalni
izraz (Fromm, 1970). Jungovka Clarissa Pinkola Estés (2004) u svojoj knjizi Zene koje trce s
vukovima govori o sposobnostima ljudskoga tijela, koje rijetko kada promatramo na taj nacin.
Spisateljica primjecuje da nas tijelo, kroz stanja uzbudenja ili osjetilnih podraZaja poput mirisa,
slusanja glazbe ili zvuka glasa voljene osobe, moZe prenijeti nekamo drugamo. Cesto dujemo
kako duSa prosvjetljuje tijelo, ali jednako tako mozemo rec¢i da tijelo dusi pruza uvid. Ono joj
je oslonac u svjetovnome zivotu, pomo¢ i prevoditelj. Tijelo je poput Cistoga lista papira na
kojemu dusa moze ispisivati pojedincev Zivot. Tijelo nas Stiti, podupire 1 potice, ono je
spremnik sjecanja i osjecaja te pokreta¢ dozivljaja (Pinkola Estés, 2004). Tijelo je kao simbol
odigralo znacajnu ulogu u radovima predstavljenima na izlozbi Polinom, a o ¢emu ¢u dodatno

pisati u poglavljima 3.2.3. Autoportret sa salicom kave koja se izlijeva i 3.2.4. Anine ruke.

1.2. Razlika izmedu simbola i znaka

Pojmovi simbola i znaka odrednice su koje se u svakodnevnoj konverzaciji cesto
ispreplic¢u, mijesaju ili se koriste na neprikladan nacin. Zbog slozene prirode simbola te

¢injenice da se simbolima 1 znakovima u konacnici prenose poruke, dolazi do izjednacavanja
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njihove uporabe. Razdoblje slikovnoga obrata donijelo je u prostor komunikacije mnostvo
skracenica, vizualnih oblika prepunih znacenja koje u svojoj koncentriranoj pojavi nose
raznolike informacije. Simboli i znakovi zauzeli su izuzetno velik udio u Zivotima te
primjecujemo njihovo nastanjivanje unutar neopipljivoga tijela Covjeka jednako kao i u
vanjskome materijalnom svijetu.

U pokusaju pronalazenja iskljucivo jedne karakteristike kojom bismo ostro odijelili
znak od simbola, rekli bismo da je znak informativan. On nas obvezuje da ga promotrimo, daje
uputu, obavijeStava nas ili upozorava. Tom prilikom promatra¢ ne razvija emocionalnu vezu s
promatranim oblikom te izostaju razine interpretacije koje upucuju na sadrzajnu dubinu onoga
Sto se promatra zato Sto je znak objektivan i razumljiv gotovo svakomu. Upravo je informativan
karakter ono $to dovodi do zabune prilikom razlikovanja simbola od znaka. Simbol u svomu
vizualnomu aspektu pokazuje jedan, nerijetko prepoznatljiv oblik, a ocekuje sloZzeno putovanje
k nepoznatomu koje ¢e u konacnici biti udruZeno u jedinstvenu i cjelovitu viziju. Poznato i
nepoznato unutar su simbola rasprSeni do najsitnijih dijelova, poput Cestica pijeska, Cije
razdvajanje ne ovisi iskljuivo o racionalnom poimanju. Simbol je prema tomu
visedimenzionalan, a poruka koju nosi zahvaca razli¢ite razine pojedina¢nih struktura li¢nosti.
1z toga proizlazi snaga i mo¢ simbola kao prenositelja sadrzaja koje jednoznacan pojam znaka
ne sadrzi. Osobine se moc¢i unutar simbola vezuju uz pobudivanje ¢ovjekovih iskustava pa na
taj nacin imaju, pored edukativne, terapijsku ulogu jer nas putevima imaginacije vode k manje
o€itim sadrzajima. Na taj nacin simboli poticu naSe Zelje i akcije koje nas pak usmjeravaju k
daljnjim ostvarenjima ili neuspjesima. Kod znaka su smjernice svedene isklju¢ivo na fizicku,
nedvosmisleno primjenjivu razinu, a njegova namjera nije zadrzati nas. Sasvim suprotno, znak
ubrzava — kratkim dobacivanjem poruke, mi ju vizualno hvatamo i nastavljamo dalje. Simbol
uvijek zahtijeva interpretaciju.

U knjizi Znakovi i simboli (Zderi¢, 2010) znak je vizualni prikaz izravne funkcije te je
kao takav sastavni dio pisanoga ili vizualnoga jezika. Znakovi osobi Salju jednostavnu poruku
¢ije znacenje poimamo u trenu i neposredno. Na mreZnim stranicama Hrvatske enciklopedije
navedeno je da se znak oslanja na covjekova prethodno usvojena znanja. Kako bi doslo do nove
spoznaje izmedu znaka i oznacenoga, mora postojati jasno uocljiva povezanost. U tom smislu
razlikujemo prirodne znakove, primjerice plac djeteta, gdje se povezivanje s oznacenim dogada
prirodno, i proizvoljne (arbitrarne) ili konvencionalne znakove koje je razvio covjek, s
odredenom namjerom. Primjer konvencionalnih znakova jesu razvijeni jezici i pisma. Simbol

u sebi nosi obiljezja obaju vrsta znakova, proizvoljnih i konvencionalnih, ali pri tomu vodi k
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neCemu drugome $to on sam nije. Znakovi uvijek izravno zastupaju oznaceno. Suvremena
logika dijeli znanost o znaku na:
e signifiku, op¢a znanost o sredstvima meduljudskoga sporazumijevanja
e sintaktiku, znanost o0 medusobnom odnosu znakova
e semiotiku, znanost o nizovima ili skupinama znakova u njihovoj povezanosti s
oznacenim
e pragmatiku, znanost o odnosima izmedu znakova i njihovih korisnika®.

Simboli se, prema Cassireru (1978), ni u kom sluc¢aju ne mogu svesti na obi¢ne signale
odnosno znakove veé zbog svojega razli¢itog ishodista. Signal je dio fizickoga bitka — on je
,operator, a simbol ljudskoga svijeta znacenja — ,,designator. Signali, operatori, imaju
odreden fizicki ili materijalni bitak, dok simboli, designatori, imaju samo funkcionalnu
vrijednost (Cassirer, 1978). Vezanost znaka za predmet Cassirer (1978) pojasnjava odnosom
svakoga pojedina¢nog znaka na to¢no odredeni pojedinacni predmet. Ta je ciljanost i
usredotocenost formirala prirodu znaka, a time i podrucje njegove uporabe. Racionalnu
primjenjivost znaka i njegovu svrhovitost u egzaktnim znanostima pojasnjava Verena Kast. Na
ovu autoricu nailazim prilikom istraZzivanja Jungovih sljedbenika. Interpretacije Jungova
naslijeda su me u mnogo¢emu pripremile za njegovo izvorno djelo. Znak je, prema Kast (2009),
znatno racionalnije pojmljiv jer se obraca intelektu pa se stoga i rabi u matematici, prirodnim
znanostima ili obradi podataka. Simbol je zbog svoje iracionalnosti nemoguce u potpunosti
pojmiti - uvijek zadrzava visak znacenja, povezan je s osjecajima te je zato vise primjenjiv u
podrucjima povijesti, duha, religije ili umjetnosti (Kast, 2009). Filozof Gajo Petrovi¢ u svomu
predgovoru Cassirerova Ogleda o c¢ovjeku zorno predocava da znak nije samo ovitak misli ve¢
nuZzan organ koji sudjeluje u njezinoj organizaciji i razvoju. Prema tomu, pojmovno odredivanje
sadrzaja i njegovo znakovno ucvr$éivanje neodvojivo su povezani (Cassirer, 1978).

Logika razuma s pomocu koje djeluju znakovi uvelike se razlikuje od iracionalnoga
podrucja simbola. Chevalier i Gheerbrant (1987) povezuju stvaranje simbola unutar ljudske
psihe s tri instance: s imaginacijom (podsvijes$¢u), razumom (svijeséu) i duhom (nadsvijescu).
Zbog svoje sredisnje sastavnice simboli nailaze na uporiste u stvarnosti i svjesnom poimanju,
medutim djelovanje podsvijesti 1 nadsvijesti ¢ine ga neuhvatljivim 1 neobradivim u potpunosti
— on suvereno kroc€i putevima imaginacije poput mladoga junaka Atreja u knjizevnome djelu
Pri¢a bez kraja. Podrucje imaginacije prema C. Levi-Straussu znatno se razlikuje od prostora

razuma, medutim i tijekom najslobodnije stvaralacke spontanosti izbor se slika, povezivanje,

3 preuzeto s http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=67350 17. lipnja 2018.
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suprotstavljanje i nizanje, ne ostvaruje u neredu i hirovito (Chevalier i Gheerbrant, 1987). Ernst
Cassirer (1978) u svojoj estetskoj analizi razlikuje tri vrste maste: mo¢ invencije, mo¢
personifikacije i mo¢ proizvodnje Cistih osjetilnih oblika. Umjetnik se upusta u igru oblika,
linija 1 crteza, no ta se ludicka aktivnost ne prepusta ugodnom osjecaju i asocijacijama vec
zahtijeva potpunu usredoto¢enost (Cassirer, 1978).

Filozofkinja Susanne K. Langer (1967) takoder je zeljela upozoriti da simbole ne
trebamo analizirati samo unutar podru¢ja moderne logike, ve¢ i unutar psihologije, psihoanalize
i drugih posebnih nauka. Langerova je u svome djelu Filozofija u novome kljucu izdvojila
simbole kao klju¢ za rjeSavanje svih humanisti¢kih problema. Glavni ¢imbenik nove metode
teorije spoznaje nisu osjetila ve¢ uporaba simbola. Osjetila pak, u tom slu¢aju, neprekidno
stvaraju materijal koji se spontano preoblikuje u simbole pa na taj nacin iskustveni podatci
mijenjaju svoj osjetilni karakter. Tijekom te preobrazbe duh je prirodni organ u sluzbi osnovnih
ljudskih potreba, dok mozak predstavlja pretvarac iskustva u simboli¢ke tvorevine. U tom je
smislu potreba za simbolizmom temeljna i samo ljudska potreba. Autorica egzaktno iznosi
znacenja i definicije znaka i simbola unutar kojih je znacenje funkcija tri termina: termina koji
nesto znadi, termina koji je oznacen (objekt) i termina koji upotrebljava znaéece termine
(subjekt). Znak u tom slucaju predstavlja odnos znacenja s tri termina, dok se kod simbola javlja
cetvrti termin, koncept (pojam, ideja, logicka slika). Kako bi ta raslamba bila razumljiva,
Langer objasnjava pojmove znacenja i termina koje koristi. Termini su u logici elementi koji
se nalaze u izvjesnom odnosu, a znacenje je prije svega odnos, a ne kvaliteta termina (Langer,
1967).

1.3. Vrste, narav i uloga simbola

Simbol se najées¢e objasnjava kao pojam koji stoji umjesto necega drugoga. U
teorijskom okviru posebno zna¢ajno mjesto zauzima Erich Fromm, s obzirom da je u svojim
razmatranjima istaknuo tri vrste simbola koje ¢u navesti u narednome tekstu, a cije
karakteristike pronalazim i u likovnim simbolima koje rabim u svojim radovima. Prema
Frommu (1970) simbolic¢ki je jezik onaj u kojem svoje unutarnje iskustvo izrazavamo kao da
je osjetilno, posljedica necega §to smo ¢inili ili prozivjeli u vanjskome materijalnom svijetu. U
tomu je smislu simbolicki jezik vanjski simbol unutarnjih zbivanja, simbol nase duse i duha
(Fromm, 1970). Autor nadalje objasnjava posebnu povezanost simbola i onoga S§to je
simbolizirano njime podjelom na tri vrste simbola:

e konvencionalni simboli

e slucajni simboli
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e univerzalni simboli.

Konvencionalni je simbol puki znak postignut dogovorom, primjerice interpunkcijska
oznaka toCke na kraju recenice. Slucajni i univerzalni simboli podkategorija su kojom se
izrazavaju unutarnja iskustva te oni sadrze obiljezja simbolickoga jezika. U slu¢ajnome se
simbolu veza izmedu simbola i simboliziranoga uspostavlja, kao $to i sam naziv govori, sasvim
sluc¢ajno. Fromm (1970) oprimjeruje tu kategoriju opisom osobe koja je dozivjela nesto tuzno
u nekom gradu te ¢e pri spomenu toga grada nakon nesretnoga dogadaja gotovo uvijek biti
tuznoga raspolozenja. Ti su simboli Cesti u snovima i U potpunosti su osobni. Medutim u
univerzalnome simbolu stvara se znacajna povezanost izmedu simbola i onoga S$to on
predstavlja. U ovome sam trenutku istrazivanja osjecala snaznu potrebu podsjecati se da
podru¢je mojega interesa nisu univerzalni simboli ve¢ moguénost univerzalnoga tumacenja
osobnih simbola. Osvjestavanje univerzalnoga simbola kod Fromma dovodim u vezu s
Cassirerovim nevidljivim covjekom, to¢nije citatom filozofa Hippolytea Tainea (1828.-1893.)
kojega rabi kako bi opisao skriveno Covjekovo djelovanje koje je predmet promatraceva
zanimanja. Fromm smatra da u kreaciji univerzalnoga simbola imaju udjela svi ljudi te je on
povezan s onim §to simbolizira u cjelokupnoj svojoj biti. Ukorijenjen je u samome ¢ovjeku te
predstavlja jedini zajednicki jezik koji je ljudska wvrsta razvila prije univerzalnoga
konvencionalnoga jezika. Zanimljivim drzim autorovo navodenje primjera univerzalnoga
simbola koje se velikim dijelom podudara s primjerom prirodnoga znaka, navedenoga u
poglavlju 1.2. Razlika izmedu simbola i znaka. Naime, Fromm (1970) istice da kao §to ne
moramo uciti plakati kada smo tuzni, ni simbolicki jezik ne trebamo uciti jer on nije ogranicen
na odredenu populaciju. Platem je djeteta, podsjecam, oprimjeren i prirodni znak. Upucujem
na djelomi¢nu podudarnost s Frommovim stajali§tem jer analiziraju¢i djetetov pla¢ ne mozemo
uvijek govoriti o tuzi kao pokretacu. U ovome trenutku istrazivanja priblizavam se uzem
podru¢ju svojih propitivanja, medutim ponovno bih istaknula da predmet predstaviljen u
disertaciji nije univerzalni simbol ve¢ mogucnost univerzalnoga tumacenja osobnoga simbola
kao jedne od moguénosti simbolizacije.

Svicarska psihoterapeutkinja Verena Kast (2009) u simbolu ponajprije vidi svakodnevni
predmet spoznatljiv osjetilima, no koji krije dublju pozadinu, znacenje i viSak toga znacenja,
nesto $to u prvi tren uopée nije moguée u potpunosti dokuciti. Vanjski aspekt svakodnevnoga
predmeta i znacenje koje nosi neodvojivi su jedno od drugoga (Kast, 2009). Upravo u toj
unutarnjoj povezanosti simbola i onoga $to on prikazuje krije se razlika izmedu simbola i znaka.
S obzirom na to da su znakovi konvencije utvrdene dogovorom i objas$njenjem, oni niti u

jednom trenutku ne sadrze viSak znacenja. Simbolu se pak uvijek moze pridodati novo znacenje
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(Kast, 2009). Vodena tom mislju autorica nadalje oblikuje zanimljivu definiciju simboliziranja,
navode¢i da ono znaci ispitivanje konkretne stvarnosti s obzirom na onu koja je skrivena, ali 1
ispitivanje konkretne stvarnosti kao refleksije skrivene stvarnosti. U tomu smjeru istice i
terapeutsku ulogu simbola, spomenutu u uvodnome dijelu disertacije i detaljnije opisanu u
poglavlju 3.2.2. 1zdvojeni simboli. Simbol u koji se aktivno unesemo moze prenijeti u sadasnjost
odnosno nanovo ostvariti niz nasih prozivljenih psihickih iskustava, ali i ocekivanja, pod
uvjetom da smo se s njima emocionalno suocili. Teorije Verene Kast razvijene su pod Jungovim
utjecajem te se ona u svojem djelu koristi terminologijom i podjelom izuzetno vaznom i
prikladnom za teorijski dio ovoga istrazivanja. Psihoanaliticar Carl Gustav Jung prvi opaza
razliku simbola individualnoga i nadindividualnoga karaktera. Individualni simboli svoje
znacenje crpe iz zivota pojedinca, a nadindividualni simboli ve¢inom Su zastupljeni u
umjetnosti (Kast, 2009). Doktorska disertacija Oblikovanje osobnih simbola kroz likovne
radove i njihovo univerzalno tumacenje prema tomu ujedinjuje odredene aspekte i
karakteristike obaju navedenih simbola s namjerom, izmedu ostaloga, unaprijedenja
komunikoloske vrijednosti umjetnickih djela te shvac¢anja vaznosti ciklickoga odnosa umjetnik
—djelo — poruka za interpretaciju suvremenih umjetnickih djela.

Za razradu pojma simbola odnosno individualnih i nadindividualnih simbola potrebno
je spomenuti osnovni strukturalni element psihe, arhetip. Uz arhetipe se vezuje i termin
kolektivnoga nesvjesnog koje je, uz arhetipove, iskustva i dozivljaje, sastavni dio osobnoga ili
individualnoga nesvjesnoga. Arhetipovi su, prema Jungu, dinami¢ne sastavnice koje preko
osobnih kompleksa u vidu sadrzaja individualnoga nesvjesnog prilaze nasoj svijesti kao simboli
(Kast, 2009).

,»Kompleksi su mjesta prerade simbola, a iza kompleksa se nalaze arhetipovi. Ili imamo
posla s individualnim simbolima koji su suviSe povezani sa Zivotnom pri¢om, ili pak S
nadindividualnim simbolima u kojima arhetipski sadrzaji dolaze do izrazaja* (Kast, 2009: 153).

Simboli preslikavaju komplekse, ZariSne tocke 1 ,.krizna mjesta® unutar pojedinca.
Nadindividualne, kolektivne komplekse nazivamo arhetipovima (Kast, 2009). Individuacija je
psihicki proces otkrivanja Jastva ili Osobnosti. Taj Jungov termin nema zajednicko tumacenje
s individualizmom, namjernim ukazivanjem na navodnu svojstvenost. Individuacija je
kontemplativna i sloZena aktivnost kojom se Jastvo oslobada pogresne persone kojom je
ogrnuto. Persona, kompromisna pojava koju pojedinac odabire i kojom se predstavlja drustvu,
zajedno sa snaznom sugestibilnos$¢u arhetipova moze zatomiti Jastvo, ono uistinu individualno
u ¢ovjeku. U mojem shvacanju individuacija igra znacajnu ulogu u Covjekovu pokusaju

razumijevanja osobnih simbola te zato uvrstavam proces u teorijski kontekst istrazivanja, a
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ponovno ga se doticem i u poglavlju 3.2.2. lzdvojeni simboli. U kona¢nici, Jung tvrdi da se
nesvjesnomu najbolje pristupa kroz kreativnu aktivnost. Kast (2009) ukazuje na dva aspekta
individuacije, proces integracije i proces odnosa. Unutarnji, subjektivni proces integracije,
okupljanja ideja, emocija i drugih sastavnica u jedinstvenu cjelinu, podupire se objektivnim
procesom odnosa. Proces integracije ¢ini simbole koji dopiru do nase svijesti razumljivima,
osobito emocije koje vezemo uz njih, nakon ¢ega spomenuti simboli djeluju na nase akcije i
stavove (Kast, 2009).

Pod utjecajem jungijanskih razmatranja simbola Verene Kast (2009) svoje teorijsko
istrazivanje usmjeravam prema odredenim djelima samoga Carla Gustava Junga, tocnije
Dinamici nesvesnog (1977). U njegovoj podjeli i analizi osobnoga i kolektivnoga nesvjesnoga
autor upravo u ta podrucja smjesta opcéeljudske, izvorne slike - arhetipove. Po svojoj su
definiciji arhetipovi sloZen pojam jer se njihove karakteristike variraju u podjeli nesvjesnoga.
Arhetipovi su u najSiremu smislu viSe puta ponovljeni otisci subjektivnih reakcija koji se
istovremeno, u sklopu iskustva, ponasaju kao snage ili stremljenja koja gone k ponavljanju tih
istih iskustava. Nesvjesno je, prema Jungu (1977), stalno aktivno. Ono stvara kombinacije
materijala kojime raspolaze te na temelju toga odreduje nase buduée djelovanje. Taj je princip
jednak onomu u svijesti, samo $to su radnje nesvjesnoga znatno neizravnije i bogatije u tomu.
Zbog toga je nesvjesno Covjekov saveznik, ali samo ako se pojedinac moze oduprijeti
iskuSenjima koja se javljaju na tome putu. Sadrzaj nesvjesnoga bogat je spremnik raznolikih
podataka. Tu nalazimo sve one materijale koji se iz nekoga razloga nisu domogli praga svijesti.
U tome smislu govorimo o tendencijama iz djetinjstva koje su se potom zbog svoga
neprikladnoga karaktera, uslijed djelovanja moralnoga utjecaja okoline, potisnule. Osim
potisnutoga materijala u ovome podrucju nalazimo i sve psihicke sadrzaje ispod praga svijesti,
ukljucujuéi subliminalne poruke. U svojem otkri¢u podjele nesvjesnoga na sloj osobnoga i
kolektivnoga Jung (1977) vidi daljnji napredak shvacanja ¢ovjeka. Kolektivno se nesvjesno
oznacava 1 kao neosobno, njegovi se sadrzaji mogu naci posvuda te sadrzi preinfantilno doba
tj. ostatke zivota predaka. Postojanje Sire, kolektivne psihe, Jung (1977) je objasnio na temelju
univerzalne sli€nosti mozga svakoga covjeka. Ta sli¢nost pruza univerzalnu moguénost
istovrsne duhovne funkcije, a ta je funkcija upravo kolektivna psiha odnosno kolektivno
nesvjesno. Drugi sloj nesvjesnoga, osobno nesvjesno, sadrzi izgubljena sjecanja, potisnuta
odnosno namjerno zaboravljena neugodna iskustva, subliminalna opazanja i sadrzaji koji jo$
nisu spremni prijeci u podrucje svjesnoga. Slike su sje¢anja osobnoga nesvjesnog dozivljene i
ispunjene slike, za razliku od arhetipova kolektivnoga nesvjesnog. Persona, kompromisna

pojava koju pojedinac odabire i kojom se predstavlja drustvu, u Jungovu (1977) je djelu
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objasnjena kao svjesna licnost uglavnom samovoljno preuzeta iz kolektivne psihe. No persona
je samo maska individualnosti iza koje se krije kolektivna psiha (Jung, 1977).

Nesvjesno je dinamican prostor obilja. U Jungovim (1977) analizama ono stvara sliku
prikladnu stanju svijesti, koja je puna ideja 1 osjecaja te sve samo ne proizvod racionalnoga. Te
su slike neobi¢ne, i upravo je ta osobina vrlo vazno svojstvo stvaralacke misli. U svojemu djelu
Dinamika nesvesnog Jung detaljnije analizira podru¢je nesvjesnoga gdje navodi da je ono,
izuzev izgubljenih sjecanja, potisnutih i onih sadrzaja koji su preslabi da bi doprli do svjesnoga,
zbir nagona i arhetipa. Medutim potonja dva odvajaju se i ¢ine sloj kolektivnoga nesvjesnog.
Arhetipovi ili praslike korelati su nagona, a posjeduje ih svaki ¢ovjek. Jung prisustvo arhetipova
dokazuje psihopatologijom dusevnih poremecaja kod kojih uoavamo snazno prisustvo
kolektivnoga nesvjesnog u vidu pojave arhai¢nih nagona popraéenih ocitim mitoloSkim
slikama. Jung (1977) ne doseze funkcioniranje nesvjesnoga, ali pretpostavlja da je ono psihicki
sustav satkan od istih sastavnica kao i svijest — percepcije, apercepcije, paméenja, fantazije,
volje, afekta, osjeCanja, prosudivanja i drugih. Njegova je znaCajna spoznaja postojanje
kolektivnih nesvjesnih uvjeta koji odrzavaju i poticu stvaralacku djelatnost fantazije izazivajuéi
odgovarajuca obli¢ja i pri tomu rabeci raspolozivi materijal svijesti (Jung, 1977). Simboli imaju
odredenu ulogu, a Jung ju objasnjava u djelu Covjek i njegovi simboli (1987), vrlo zanimljivoj
zbirci doprinosa razli¢itih autora, koja me privukla svojim opseznim osvrtom na simbole u
umjetnickim djelima. Za pocetak, Jung (1987) razlikuje prirodne i kulturne simbole. Prirodni
su simboli nastali iz ¢ovjekovih nesvjesnih sadrZaja pa time predstavljaju inacice vaznih
arhetipskih slika. S druge strane, kulturnim simbolima predstavljamo ,,vje¢ne istine® te se jo§
uvijek upotrebljavaju u brojnim religijama. Ti su simboli dozivjeli mnostvo preoblikovanja, ¢ak
1razvoja i tako su postali dijelom kolektivnoga imaginarija koji su usvojila civilizirana drustva.
Jung (1987) upozorava da kulturni simboli, s obzirom na to da zadrzavaju veliku koli¢inu svoje
izvorne ,,Carobnosti“, mogu izazvati duboku emotivnu reakciju u pojedinih osoba, a koja se ¢ini
poput predrasude. Jungov je proces individuacije objasnjen u spomenutome djelu Verene Kast
(2009), a u izvornome Jungovom tekstu autor isti¢e da tijekom individuacije tumacenje simbola
igra vrlo vaznu ulogu zato S§to su upravo simboli prirodni nacini pomirenja nanovoga
ujedinjenja suprotnosti unutar nase psihe (Jung i dr., 1987).

Sigmund Freud bio je moj sljede¢i logican odabir u istrazivanju. lako nisam osobito
sklona njegovim analizama, neupitan je doprinos koji je ostvario u podrucju psihologije, a koji
se potom uvelike odrazio na svijet umjetnosti. Freud (1976), Jungov preteca, u svojem djelu 1z
kulture i umetnosti, na pocetku poglavlja Nelagodnost u kulturi razmatra pitanje religije.

Freudov stav da je religija svojevrsna iluzija nije toliko vazan za temu disertacije, medutim u

21



jednom dijelu teksta autor se dotiCe tzv. unistavanja zapamcenoga sadrzaja. Prema njegovim
promisljanjima u dusevnome Zivotu ne moZze nestati iSta $to je u nekomu trenutku nastalo. Sav
sadrzaj ostaje sacuvan i u povoljnim uvjetima moze ponovno izaci na vidjelo. Takve situacije
bi bile, primjerice, stanja duboke regresije. Prigovor je toj Freudovoj tvrdnji bila pretpostavka
fizi¢ke traume. Medutim i U tome slu¢aju autor je misljenja da je jedino u duSevnoj sferi moguce
ocuvanje svih prethodnih sadrzaja jer se oni pretapaju iz jednoga oblika u drugi (Freud, 1976).

Jedan je od najistaknutijin Freudovih sljedbenika, koji je psihoanalizu uklopio u
podru¢je umjetnosti, bio Ernst Kris, austrijski psihoanaliticar. Govoreéi o psihoanalizi, Kris
(1970) misli na sloZeni niz tvorevina i op¢ih pretpostavki na temelju kojih se oblikuju odredene
hipoteze te na prostrani teritorij za proucavanje ljudskoga ponasanja unutar kojega je uklopljeno
mnostvo samostalnih ¢imbenika. On umjetnost promatra kao jedan od oblika komunikacije sto
¢ini njegovo djelo zanimljivim za istrazivanje. U tome smislu isti¢e da postoji posiljatelj,
primatelj i poruka (Kris, 1970).

U svojoj sam se disertaciji zadrzala na poruci, za koju me zanimalo je li ¢itka promatracu
unato¢ tomu $to je njezino podrijetlo vrlo osobno. Sama je poruka, pak, tijekom analize
dozivljavala svojevrsne promjene koje su nerijetko i mene kao posiljatelja iznenadile. Medu
novijim autorima koji se bave simbolima, nailazim na Anthonyja Stevensa. Psihijatar i jungovac
Stevens (2005) u svome djelu Arijadnino kiupko, Vodic kroz simbole covecanstva upuéuje da
je vrlo malo poznato o neurofiziologiji stvaranja simbola, medutim psihicki su procesi ukljuceni
u tu aktivnost bolje poznati. Ti se procesi svode na tri nacela: sli¢nost, kondenzacija i
mikrokozmicko naéelo. Prema Stevensovim (2005) rije¢ima, Freud jest djelomiéno bio u pravu
kada je uvidio da je proizvodnja simbola vrlo osoban proces koji se moze dovesti u vezu s ve¢
prozivljenim dogadajima ili zeljama. Ipak, smatram da patoloska osnova nije u svim
slu¢ajevima temelj za nastanak simbola, niti su to sadrzaji seksualne prirode. Potonje je vidljivo
ve¢ iz tematike umjetnicki istraZivane u prakticnome dijelu disertacije, a to su Cetiri naraStaja

zena iz vlastite obitelji.

1.4. O slobodnom prostoru simbola

Za svoje sam istrazivanje rabila psihoanaliticku podlogu kako bih si razjasnila tijek
nastanka simbola i osobnih simbola te instance koje mentalna predodzba prolazi prilikom
svojega daljnjega oblikovanja. Nastojala sam u vecini slu¢ajeva promatrati simbol kao proizvod
umjetnicke aktivnosti te, u konacnici, temeljiti 1 istrazivacki dio disertacije na toj Cinjenici.

Freud (1976) pak uzivanje u umjetnickim djelima shvac¢a kao vrhunac zadovoljstva dobiven
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kroz fantaziju. Posredstvom umjetnika djela postaju dostupna i onomu tko nije tvorac. Tko ima
razvijen senzibilitet za umjetnost, u stanju ju je cijeniti na najvisi moguci nacin Koji mu
predstavlja izvor uzitka i utjehe. Nazalost, prema Freudu, ta blaga opijenost u koju nas vodi
umjetnost moze pruziti samo privremeni bijeg od stvarnosti (Freud, 1976). Ipak, s obzirom na
to da je simbol kao pojam nedohvatljiv u potpunosti i nikada do kraja, u daljnji rad uvrStavam
djela kojima se usmjeravam na analize znacenja simbola, a samim time i osobnih simbola. N&th
(2004) govori o Freudovu simbolu kao ,,neizravnoj prikazbi* koja se temelji na usporedbi.
Medutim, ono $to je zajednicko simbolu i onomu umjesto ¢ega on stoji nije uvijek ocito. Zbog
toga Freud interpretaciju simbola iz sna smatra vrstom prevodenja u kojemu uvijek ima
neprevodivih dijelova. Stajalista je da se snovi mogu primjereno interpretirati samo u odnosu
na dogadaje u Zivotu pojedinca, ali je bez obzira na taj zakljucak pokusao pronaci odredeni
simbolicki kod (N&th, 2004). Henri Zerner navodi Freudovu odlu¢nost u osudi moderne
umjetnosti, posebice ekspresionizma i nadrealizma, koji su se neprestano pozivali na njegove
teorije. U svojem djelu Tumacenje snova govori da san ne sadrzi kompoziciju niti povezanost
kao umjetnicko djelo, te da je posljedica drukc¢ije mentalne aktivnosti nego one u diskurzivnome
misljenju. S druge je strane Rorschach nastojao odrzati umjetni¢ku vrijednost mrlja rabljenih
na svojim testovima (Miscevi¢ i Zinai¢, 1981).

Svjestan je Covjek onaj koji preuzima simbol nakon Sto on prijede iz podrucja
nesvjesnoga u nama pojmljive sadrzaje svjesnoga. U tim trenutcima simbole, opcenito
govoreéi, preuzimaju ¢ovjeku svojstvene drustvene pojave — filozofija i umjetnost. Zbog
ograni¢enosti vlastitoga istraZivanja nisam Zeljela podru¢je interesa previSe Siriti na
knjizevnost, glazbu ili dramu, stoga se zadrzavam u prostoru likovne i vizualne umjetnosti, dok
filozofiju pak zahva¢am onim djelima koja se odnose isklju¢ivo na predmet disertacije ili su u
nekome trenutku prikladni za pruzanje ¢vr$éega teorijskog okvira.

Slika je oduvijek bila tu kao pomo¢ pri razumijevanju teksta. U prapovijesnim su
Spiljama hrabri lovci slikovno pojasnjavali svoje pothvate u nadi da ¢e, polijeganjem obrisa na
plohu, i u stvarnosti osvojiti Zivotinju. Srednjovjekovna Biblia pauperum* koristila se gotovo
iskljucivo slikom kako bi prenijela Bozju poruku nepismenima. Slika je u tim trenutcima
predstavljala zajednicki jezik putem kojega je bila mogu¢a komunikacija — vjerska je misao
imala priliku sti¢i do osobe koja ju je zeljela Zivjeti. Njemacki fiozof Hans Georg Gadamer
(2003) smatra da svijet i danas osjeca posljedicu te odluke. Iz razloga S§to primjecuje

oblikovanje jednoga sasvim posebnoga teritorija, svijeta umjetnika, svoje zanimanje

4 lat. Biblija siromaha
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usmjeravam prema Gadamerovim tekstovima. Taj je teritorij plodno tlo za rast osobnih simbola.
U svome djelu Ogledi o filozofiji umjetnosti navodi da je povijest zapadne umjetnosti od tada
pa do 19. stoljeca razvijala zajednicki jezik oblika za zajednicke sadrzaje samorazumijevanja.
Krajem 18. stoljeca situacija se mijenja i umjetnik uvida sve ve¢i Sum u komunikaciji s ljudima
medu kojima zivi i kojima Zeli neSto poruéiti. Gadamer (2003) primjec¢uje da umjetnik novoga
razdoblja nije dio zajednice, ve¢ podskupine koju sam okuplja i stvara:

,U svome zahtjevu upu¢enom ljudima on se osjeca poput svojevrsnog 'novog spasitelja’
(Immermann). Donosi novu poruku pomirenja, a poput kakvog drustvenog autsajdera taj
zahtjev placa tako Sto je sa svojim umjetnickim pozivom umjetnik jo§ samo za umjetnost®
(Gadamer, 2003: 13).

Autor zakljucuje da slika viSe nije prizor, ve¢ da je umjetnost misljenju osmislila nove
zadace 1 postavila promatraca u aktivan poloZzaj. ,,Svako djelo za onoga tko ga prima na neki
nacin ostavlja slobodan prostor koji ovaj mora ispuniti* (Gadamer, 2003: 43). Za Gadamera to
prije svega znaci kretanje vodeno ocekivanjem smisla neke cjeline, koje se zavrSava
pojedinéevim ispunjenjem smisla cjeline. U sluéaju predstavljenoga doktorskoga istrazivanja,
slobodan je prostor mjesto neizvjesne praznine, dio koji namjerno nedostaje ba$ poput
neistrazenoga dijela simbola. U tome se smjeru krece i autor kada objasnjava da simbol i
simboli¢no znaci da se nesto pojedinacno prikazuje kao komadi¢ bitka koji nosi obecanje da ¢e
pronaci svoj izgubljeni djeli¢ kako bi ostvario cjelovitost, ili obecava da je traZzena krhotina
zapravo komadi¢ naSega zivota (Gadamer, 2003). Francuski filozof Gaston Bachelard poeti¢no
primjecuje:

,Cini se da postoje u nama ti mraéni kutevi koji podnose jedino drhtavo svjetlo.
Senzibilno srce voli lomne vrijednosti. Ono komunicira s vrijednostima koje se bore, dakle sa
slabim svjetlom S§to ratuje protiv tmina. Tako sve naSe sanjarije skromne svjetlosti cuvaju
odredenu psiholosku realnost u Zivotu nase svakodnevice. One imaju znacenje, a re¢i ¢emo ¢ak
da imaju 1 funkciju. Sve u svemu, te sanjarije mogu pruziti upravo psihologiji nesvjesnoga citav
aparat slika, kako bi se tankocutno, prirodno, ne izazivaju¢i osjecaj zagonetnoga, ispitalo bice
sanjaca‘“ (Bachelard, 1990: 15).

Lomna vrijednost, kako ju naziva Bachelard, u kontekstu ovoga istrazivanja - jest
simbol. Gadamer (2003) jasno govori da se umjetnost opire ¢istom poimanju upravo zbog
uporabe simbola, 1 to je njezin neprobojni §tit. Velika nas umjetnost uvijek doceka nespremne,
stoga se bit simboliCkoga sastoji u tome $to ono za svoj cilj ne stremi znacenju do kojega je
doslo intelektualnom aktivnoscu, ve¢ ono znacenje sadrzi u sebi. Umjetnicko djelo prema tomu

nije alegorija, ve¢ njegovo znacenje nosi u njemu samome, a ,,simbol je ono po ¢emu nesto
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prepoznajemo* (Gadamer, 2003: 76). Autor nadalje definira glagol prepoznati te navodi da on
ne oznacava radnju kojom se nesto jo§ jednom vidi. Prepoznavanja nisu ponovljeni susreti,
nego znace spoznavanje onoga S§to ve¢ poznajemo. Tijekom prepoznavanja spoznajemo
vjerodostojnije nego u trenutku prvoga susreta jer uo¢avamo ono trajno. ,,Prava je funkcija
simbola i simbolickog sadrzaja svih umjetnickih jezika da usavrSavaju taj proces* (Gadamer,
2003: 76).

Prema istrazivanjima povjesniarke umjetnosti i teoreticarke Jadranke Damjanov
(1991), oblik nije ,,subjektivno* svojstvo stvari nego svojstvo opaZzaja. Izvoriste oblika jest u
doslovnome opazaju koje pruza moguénost preobrazaja onoga §to je opazeno.

Gledanjem iz ,,nejasne mrlje* kao ,,temeljne zbilje nastaje odredenim brojem fiksacija
ili, skoro automatski, svijet uobi¢ajenih znadenja, ili, htijenjem osvjestavanja, svijet oblika ®
(Damjanov, 1991.: 83).

U tome smislu vratila bih se na Jungova tumacenja s pocetka 20. stoljeca, koje prenosi
Verena Kast (2009), kada je upué¢ivao na emotivno naglasene sadrzaje koji su polaziSte
fantasti¢nih oblika maste, a samim time i pocetna tocka za stvaranje simbola. Simboli su mjesta
gdje se preraduju kompleksi’, pa prema tomu Jung razlikuje simbole individualnoga i
nadindividualnoga karaktera. Individualni simboli svoje zna¢enje nalaze u zivotnom iskustvu
pojedinca, a nadindividualni su simboli opc¢eljudski te se odnose na mnoge. Upravo su

nadindividualni simboli pretezito zastupljeni u stvaralastvu (Kast, 2009).

1.5. Simboli¢ko poimanje iskustva

S radom Jadranke Damjanov sam se upoznala tijekom srednjoskolskog obrazovanja,
kada sam njezin poeti¢no znanstveni stil pisanja drzala prezahtjevnim. Ve¢ procitane knjige
sada sam nanovo Citala sa sasvim druk¢ijim interesom. Tvrdnje su postupno pronalazile mjesto
u mojim mentalnim prostorima, sada kada sam ih mogla istraziti kroz vlastiti rad. Damjanov
(1991) postavlja upit postoji li mogucnost za stvaranje osjetilnih jezika. Autorica se pri tomu
poziva na de Saussureovo® razlikovanje pojmova langue koji pokriva jezik, zatim jezik kao
sustav ili jezik u uzem smislu rijeci, language kojim oznacava jezi¢nost, sveukupnost jezi¢nih

pojava, jezik u Sirem smislu rijeci, te parole odnosno govor ili razgovor. Uporaba je tih termina,

5 D. Bohm, citiran kod M. Fergusson: The Aquarian Conspiracy, Paladin Grafton Books, London, 1980, str. 197
6 0 razinama opaZaja vidi citirani odlomak J. J. Gibsona iz The Perception of the Visual World, str. 6.

7 Kompleksi su energetski centri koji nastaju oko neke afektivne znaéenjske jezgre, a koji su vjerojatno izavani
nekim bolnim srazom pojedinca s odredenim zahtjevima ili pak nekim dogadajem u njegovoj okolini kojemu
nije dorastao” (Kast, V., 2009:49).

8 F. de Sosir, Opéta lingvistika, Nolit, Beograd, 19609, str. 23.
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prema Damjanov (1991), znatnije oslobodila uporabu pojmova jezik i jezi¢nost nego §to je to
ucinila lingvistika i nova disciplina koja se bavi znakovnim sustavima - semiologija. Language,
kao termin preuzet iz semiologije, moze se rabiti za neverbalne znakovne sustave Kkoji
ispunjavaju zahtjev dviju jezi¢nih osi: sintagmatskoj i paradigmatskoj odnosno sustavnoj. (...)
Za Barthesa je semiologija znanost koja prelazi podrucje lingvistike, a koja proucava svaki
znakovni sustav kao da je jezik. (...) Znakovi (monemi) uglavnom se unutar verbalnih jezika
razlazu na manje jedinice (foneme), ali ,,u neverbalnima se oblik mora izdvojiti kao pojam koji
je razlikovan po svojoj osjetilnoj posebnosti i po mjeri““ (Damjanov, J., 1991: 185). Ako oblik
shvatimo na takav nacin, on je univerzalnost koja pruza zajednic¢ki temelj svim sustavima
znakova, pa ¢ak i jednim dijelom verbalnoga (Damjanov, 1991).

Ernst Cassirer (1978) takoder pojasnjava de Saussureove definicije pojmova la langue
i la parole. Jezik (la langue) je univerzalan, ali je proces govora (la parole), promatramo li ga
kao vremenski tijek, individualan. Specifi¢an je nacin govora svojstven svakomu covjeku.
Prionemo li znanstvenoj analizi jezika, individualne nas razlike ne¢e zanimati jer zelimo
prouciti drustvenu ¢injenicu reguliranu op¢im pravilima. Ta su pravila posve neovisna 0 govoru
pojedinca, a bez njih jezi¢na zadac¢a ne bi mogla biti ispunjena - jezik ne bi mogao biti
sredstvom komuniciranja medu pripadnicima govorne zajednice (Cassirer, 1978).

Nakon predstavljenith pojmova jezika, jeziCnosti 1 govora, smatram potrebnim
preusmjeriti se na podrucje likova, oblika, vizualnoga i umjetnosti. Ponovno se pozivam na
Jadranku Damjanov (1991) jer njezina teorijska razmatranja i zakljucci spajaju verbalni i
slikovni senzibilitet na razumljiv na¢in koji se uistinu moze opaziti na umjetni¢kome djelu.
Damjanov u tomu smislu govori o osvjeStavanju opazajnoga procesa. Osvijestimo li opazaj,
postane li doslovni opazaj dovoljno izrazajnom predodzbom, oblik poprima izgled onoga oblika
Sto se vidi (doslovne razine opaZaja) i Stvara se pojam. Oblik tada postaje pojmom jer dolazi do
uzajamnoga djelovanja izvodacke i opazajne radnje, §to je karakteristika Covjecanstva opéenito.
Medutim, shvacanje oblika kao pojma dogodilo se osvjestavanjem medija u razdoblju moderne
(Damjanov, 1991). Kada govorimo o jezi¢énom znaku i njegovoj govornoj inac¢ici, Damjanov
navodi da se u svim likovnim medijima upotrebljavaju znaci vezani uz oba pojma. Govor
medija ne prethodi vizualnom jeziku i obratno jer je jezik pretpostavka i konac¢ni ishod. Govor
mora rabiti jezik i nema jezika bez govora. Vizualni se jezik neprestano uocava u likovnom
govoru svih medija. Govor pretpostavlja postojanje vizualnoga jezika kao moguénosti. Svako
je djelo istovremeno jezik i govor, a tek radnjom koju vrsi govornik — izvodac i gledatelj —
osvjestava se bit onoga Sto se dogada te se uspostavlja ,,jezik kao sustav medusobno lucivih

osjetilno spoznatljivih konstanti* (Damjanov, 1991: 188).

26



U poglavlju 3.2.11. Naziv crteza: Polinom teorijski utjecaj postaje prepoznatljiv u mom
vlastitom radu. Crtezom analiziram zajednicki oblik koji na prostoru plohe tvore osobe
prikazane na velikome crtezu. Ideja za analizom obrisa prikaza preuzeta je od Barthesove
(1989) graficke analize uru¢ivanja i primanja dara u japanskoj kulturi, obrazloZzena u njegovoj
knjizi Carstvo znakova. Inace, autorovo sam djelo prvo upoznala kroz knjigu Tamna komora,
koja je znatno druk¢ija od Carstva znakova, na koju me usmjerava mentorica. U spomenutome
je poglavlju poznornost usmjerena k pokretu i linijama koje tvore oblik, dok ¢u u teorijskome
dijelu disertacije istaknuti simboliku paketa odnosno dara koji osobe povezuje. Barthes ga
opisuje kao geometrijski strogo oblikovanoga, ali uvijek potpisanoga blagom asimetrijom,
naborom ili ¢vorom. Zbog briznosti kojom osoba umotava dar, izmjenom razli¢itih mterijala
poput kartona, papira, ili vrpci, paket viSe nije puka ambalaza kojom se predmet prenosi do
svojega buduéeg vlasnika. Dar sam za sebe postaje predmetom i mislju, a omot dolazi tik uz
njega kao jos jedna dragocjena pojava (Barthes, 1989). Vodena tom mislju, nastojala sam
cjelokupni izlozbeni postav Polinom smjestiti u jedan paket, koji ¢e na taj nacin putovati do
svojih buduéih odredista te ¢e u konacnici u toj kutiji biti 1 pohranjen. Arci papira od kojih je
izloZba sa¢injena bit ¢e polozeni jedan na drugi, dekonstruirani — rastavljeni dijelovi slagalice,
poput starih fotografija koje se pregledavaju s vremena na vrijeme, kada je obitelj na okupu.
Slaganje kao nacelo stvaranja simbolicka je gesta objaSnjena u istoimenom poglavlju
disertacije, medutim ta se aktivnost provlac¢i duz cijeloga procesa te je istovremeno i poveznica
pojedinih etapa nastanka radova i zavr$noga postavljanja izlozbe u galerijski prostor. Simbol
paketa i pripadaju¢ega mu omota Barthes (1989) obrazlaZe namjerom skrivanja i odgadanja.®
Ono $to omot skriva, odgada se za kasnije, Sto paketu daje jos jednu funkciju pored zastite, a ta
je da odgodi u vremenu dolazak do cilja — otkrivanje $to je unutra. Veliki se trud ulaze u omot
te kroz to unutrasnji predmet gubi nesto od svojega postojanja. Barthes navodi da u tim
trenutcima dar postaje varkom, prividom jer ozrnaceno bjezi iz jednoga omota u drugi i kada
napokon dodemo do srzi, sitnice koja je u paketu, ona nam izgleda beznac¢ajno i neznatno. Autor
poima zadovoljstvo kao polje oznacitelja, koje je otvaranjem bilo napadnuto i ispraznjeno. Naci
oznac¢eno koje je u znaku, znaci baciti ga (Barthes, 1989).

S druge strane, pohranjivanje svih radova u jedan paket za mene znaci sazimanje. Postav
radova koji se prostirao unutar velike povrsine Galerije Bacva Hrvatskoga drustva likovnih
umjetnika, sada je komprimiran u plosnatu mapu i ne zauzima prostor koji je prethodno

nastanio. Smanjivanje je Cesta boljka umjetnika jer se na koncu svakoga izlaganja postavlja

9 Vracajuéi se na pojam paketa u Barthesovom promisljanju, uo&avam jasnu vezu sa simbolom kao fenomenom
koji slojeve svojega unutarnjeg sadrzaja neprestano skriva i odgada.
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jednostavno i prizemno pitanje — kamo s radovima? Unazad petnaest godina pokuSavam stvarati
uratke koji ¢e zauzeti $to manje prostora, pa ¢ak i poneke koji zauzimaju iskljucivo virtualnu
memoriju. Takoder, nastojim se Koristiti materijalima koji lako mogu nestati i time,
pretpostavljam, prestati. Zaustavljanje djela te njegovo pravo na zaborav i i§¢eznuce, misli su
koje mi Cesto prolaze glavom. Zanimljivo je u ovome se trenutku prisjetiti Freudove tvrdnje da
0no sto je u nekomu trenutku nastalo, ne moze nestati. lako govori o nesvjesnom, ¢injenica da
sav sadrzaj ostaje sacuvan preliven u neku drugu formu, koja ¢ak ne mora poteci od istoga
umjetnika ve¢ moze nastati posredstvom medusobna utjecaja. Prema tomu izdvojila bih
isklju¢ivo materijalno, ono od ¢ega je sazdana izlozba Polinom, kao sastavnicu samu za sebe.

Vera Turkovi¢ se U svome se radu Cesto okreée prirodi i umjetnikovoj povezanosti s
njom, ali ne samo u smislu inspiracije. 1z toga razloga prou¢avam nekoliko autoricinih tekstova
unutar kojih nalazim poveznicu sa svojim stremljenjima. U tekstu Dijalog prirode i kulture kroz
likovnu umjetnost (2002) Turkovi¢ govori o specifi¢noj poveznici umjetnosti i prirode. Prema
autorici, umjetnik u prirodi pronalazi materijal za umjetnicko izrazavanje te su nerijetko i same
osobine materije ono §to ga vodi k stvaralastvu. Prema Turkovi¢, dva su nacina na koji umjetnik
pristupa prirodi:

1. umijetnik koji prirodu promatra i analizira izvana
2. umjetnik je dio prirode (Turkovi¢, 2002: 319).

Prva vrsta umjetnika prirodu opaza pa potom interpretira, poput slikara krajolika.
Umjetnik koji je dio prirode na druk¢iji nacin ulazi s njom u dijalog te ju nadopunjava, §to
mozemo pratiti u nizu ekoloskih praksi suvremene umjetnosti (Turkovi¢, 2002). Prate¢i tu
podjelu, svrstavam radove na izlozbi Polinom u prijelaznu kategoriju s obzirom na to da su
nastali posredstvom opazaja prirode i pod njezinim utjecajem, ali i zbog ¢injenice da je podloga
vecine crteZza pamucni papir posebne teksture i zvuka, koji ve¢ samom tonirano$¢u upucuje na
prolaznost i buducu dotrajalost odnosno svojstvo da ¢e jednoga dana ponovno biti vracen
prirodi. Turkovi¢ (2002) u svome tekstu navodi primjer finskoga umjetnika imena Jussi Kivi te
njegove specificne mraéne krajolike koje fotografski uprizorava, uklapaju¢i u njih ostatke
suvremenoga zivota ili, kako ih autorica o$troumno naziva - ,,urbane upadice®. Stvari poput
prometnih znakova ili elektricnih stupova ¢ine njegove fotografije stvarnijima od idilicnih
romanti¢nih krajolika. U nastavku ¢u doktorske disertacije, u poglavlju 3.1.1. Postupno
prilazenje, dodatno razjasniti simbole prirode i urbanih prizora, na primjeru posljednjega crteza
u nizu od deset, koji prikazuje olujom zahvacen prostor gradilista.

Vratimo li se na autori¢in drugi po redu nacin umjetnikova pristupa prirodi, u kojem

osoba vidi sebe kao dio prirode, ¢injenica da je materijalna strana izlozbe Polinom razgradiva
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bila je za mene od iznimne vaznosti. ObrazloZenje bih zapoc¢ela duhovitim dijalogom s pocetka
Soderbergova filma, u kojem glumica Andie MacDowell (Ann Bishop Mullany) razgovara sa

svojim terapeutom:
Smece. Sve o ¢emu razmisljam cijeli tjedan je smece. Ne mogu prestati misliti o njemu.
Kakve su te misli o smecu?
Mislim... stvarno se brinem §to ¢e biti s tim silnim smecem. Zaista, toliko ga mnogo
imamo. Shvaca$? Stvarno mislim, moramo krenuti i to smece konacno odloziti.
Posljednji put... kad sam se pocela tako osjecati, jest kad se onaj §lep nasukao i, znas,
ono je i8lo okolo-naokolo otoka, a nitko nije po to dolazio. Sjecas li se toga?
Da, sjecam se. Znas li sto je moglo biti okidac te zabrinutosti?
Da, da. Znas, neku no¢ je John iznosio smeée i stalno mu je ispadalo i to me je natjeralo...
pocela sam zamisljati kako kanta za smece proizvodi smece. I to se ne zaustavlja, kanta
nastavlja proizvoditi smece. I to buja i buja sve do poplave. I, znas, Sto bi ti u¢inio da
pokusas$ zaustaviti neSto poput toga?
Ann, vidis li ti tu ikakav obrazac?

Sto zelis rec¢i?

Dakle, prosloga smo tjedna razgovarali o tvojoj opsjednutosti obiteljima Zrtava zracnih

nesreca. Sada razgovaramo o tvojoj zabrinutosti zbog problema sa smecem.

Da... I?

Dakle, ako razmisljas o tome, mislim da ces vidjeti predmet svoje opsjednutosti kao

nesto nepromjenljivo negativno nad ¢im nemas nikakvoga nadzora.

Da, istina, ali §to mislis koliko ljudi juri okolo-naokolo opsjednuti koliko je sve divno?

Zna$, mislim mozda to i Cine, ali sigurno ne idu na terapiju. U svakom slucaju... biti
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sretan nije bas tako sjajno. Mislim, posljednji put kada sam bila uistinu sretna, dobrano
sam se udebljala. Mora da sam nakupila 11 kilograma. Mislila sam da ¢e John dobiti

mozdani. 1°

Taj je dijalog sastavni dio rada Bossa Nova, nastaloga 2015., u kojem se bavim
nematerijalnim u umjetnosti, to¢nije plesom. Djelo se sastoji od tekstualnoga dijela,
istaknutoga pribadacama na velikoj plutenoj plo¢i, i Sesnaest fotografija na kojima zajedno sa
suprugom plesem bossa novu. Autorski tekst prati odsustvo plesa u vlastitome Zivotu, od ranoga
djetinjstva do danas, dok fotografije plesnih pokreta na simboli¢ki nain uprizoruju novu
zivotnu situaciju u kojoj Smo se kao supruznici nasli te ispitivanje mogucnosti uskladenoga

uzajamnog djelovanja pod novim okolnostima (fraza bossa nova u prijevodu znaci novi trend).

Slika 1: dio cjeline Bossa Nova

fotografija na papiru, 50 x 70 cm, 2015.; foto: Ines Matijevi¢ Cakié

Pocevsi od same Cinjenice da je djelo radeno na istoj, mekanoj i razgradivoj, vrsti papira
kao i ciklus Polinom, u tekstu su rada jasno istaknute tvrdnje iz kojih je vidljiva tendencija k
nematerijalnom ostvarenju ideje:

,Usporedno s tim aktivnostima, sinula mi je ideja o nematerijalnom umjetni¢kom djelu.
S vremenom sam postajala sve opterecenija s koli¢inom papira na kojima su se nalazili moji

crtezi, a popratna pojava cijele situacije bila je pomisao komu to uopce treba. Papiri, mislim. S

10 Transkript autorice, Seks, laZi i video vrpce, redatelj Steven Soderberg, 1989.
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papira se sumnja proSirila na bilo koji oblik materijalnoga djela koji je zauzimao povrSinu vecu
od 25 cm2. Pokusala sam se usredotoCiti na minijature, ali ni to nije zazivjelo. Sve me vise
zaokupljalo neuhvatljivo* (Kovacevic, 2015).

Iz tih razloga smatram da je Bossa novom zapoceto okretanje k dematerijalizaciji
umjetnickoga djela, koja je pak u ciklusu Polinom stavljena u drugi, manje vidljiv, plan:
uocavamo ju tek u mnostvu blago pozutjelih papira koji, ostavljeni na hrpi nakon §to je izlozba
skinuta, podsjecaju na stara pisma i biljeSke spremne za odvajanje od vlasnika. Takav odnos
autora i prirode nije u potpunosti ono §to Turkovi¢ (2002) opisuje u svome tekstu stoga ga
postavljam na pola puta izmedu navedene podjele. Ipak, mozda je nematerijalna umjetnost
zapravo oduvijek prisutna kao odjek umjetnicke aktivnosti, i stvara se usporedno S
materijalizacijom ideje. Autorica u daljnjem tekstu istiCe istinsku mo¢ kreativne misli i
upustanja u umjetnicko stvaralastvo na posve jasan, iskren 1 snazan nacin:

,Jedna od vaznih uloga umjetnosti, u kojoj je umjetnost nezamjenjiva, je ona koju ima
u organizaciji emocija; ona registrira osje¢aj u svim njegovim posebnim znacenjima, ona daje
strukturu i rafiniranost, kao i smjer unutarnjem zivotu svojih suvremenika. Zadatak umjetnika
danas je da prodre u jo$ nevidena podruéja bioloskih funkcija, da istrazuje nove dimenzije
industrijskog drustva i da prevede nova otkri¢a u emocionalnu orijentaciju. Umjetnik svjesno 1
nesvjesno razrjeSava mnoge probleme iz Zivota jedne izobli¢ene i kaoticne kompleksnosti
svakodnevice i povezuje ih u emocionalnu strukturu od velikog znacaja“ (Turkovic¢, 2002: 328).

Organizacija emocija sastavni je dio terapeutskoga u¢inka umjetnosti, Spomenutoga u
uvodnome dijelu disertacije, a razradenoga izmedu ostaloga na konkretnim primjerima osobnih
simbola u poglavlju 3.2.2. 1zdvojeni simboli.

Jadranka Damjanov (1991) otvara pitanje mjere umjetni¢koga unutar umjetni¢koga
djela koju povezuje s oslobadanjem znacenja toga djela odnosno elemenata upotrijebljenih u
nekoj kompozicijskoj cjelini. Damjanov tvrdi da je srz svakoga vizualnog pojma odnos te da
taj odnos stvara unutar pojma dvaju znacenja. Ako je tako, onda postoji mogucnost da osnovna
znaCenja koja medusobno postoje kao suprotnosti ,,dozovu i ¢itavu sinestetsku i na nju,
nadogradenu simbolicku seriju analognih znacenjskih parova, dakle svojevrsnu znacenjsku
sveukupnost* (Damjanov, 1991: 189). Autorica potom prilazi zakljucku da se umjetnic¢ko djelo
mjeri po tomu koliko je u stanju osloboditi znac¢enja koja su u vizualnim pojmovima. Po tome
umjetnicko djelo tek medudjelovanjem dolazi do izrazaja. (Damjanov, 1991).

Cassirerovo (1978) opazanje ljudskoga djelovanja odnosno stremljenja k pronalasku i
shvacanju nevidljivoga ¢ovjeka, onoga koji se krije unutar vanjske opne, fasade, tjelesnoga

covjeka refleksija je umjetnicke aktivnosti. Autor navodi da se umjetnost kao simbolicka forma
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ne bavi reproduciranjem stvarnosti. Ona ju ne oponasa ve¢ se upusta U njezino razotkrivanje i
intentifikaciju. Samim je time umjetnik u neprekidnomu postupku konkretizacije (Cassirer,
1978). Simbolicku transformaciju iskustva Susanne Langer (1967) smatra osnovnim
problemom u teoriji ljudskoga duha. Poriv k simboli¢kom izrazu i opéenitom simbolickom
poimanju iskustva je osnovna covjekova duhovna sila te predstavlja zajednicki korijen

umjetnosti i znanosti (Langer, 1967).

1.6. Veza umjetnosti i psihoanalize

Godine 2017. upisujem poslijediplomski specijalisticki studij art terapije i to se
razdoblje poklapa s pisanjem doktorske disertacije. Ova podudarnost pridonosi mojemu
razumijevanju terapijskoga procesa koji sam prosla radeci na likovnome dijelu istrazivanja, ali
piSu¢i. Traze¢i drugo misljenje o svome radu i razgovarajudi, osjetila sam emocionalno 1
mentalno rastere¢enje. Prije toga trenutka nisam shvacala koliko je optereéenje stvarala
¢injenica da zeljene sadrzaje prilikom oblikovanja ne iznosim onom brzinom kojom sam htjela.
Tijekom specijalistickoga studija upoznala sam se s radom Dunje Degmeci¢ na €ijim sam
predavanjima prisustvovala. Degmeci¢ (2017) jezgrovito iznosi psihoanalitiCke pristupe
umjetnosti, isticu¢i da je Freud pokrenuo zanimanje psihoanalitiCara za umjetnost kada je
pocetkom 20. stoljeca napisao prve vaznije radove o kreativnosti i umjetnosti. Freud je u svome
djelu Kreativni pisci i dnevno sanjarenje kreativnost u odraslih osoba predstavio kao
produzetak i razradu psiholoske aktivnosti dnevnoga sanjarenja. Umjetniku udubljenom u
kreativni rad, njemu vazan kao §to je djetetu igra, omoguceno je izrazavanje fantazije na
diskretan nacin koji ga brani od anksioznosti te ujedno pruza ugodu pri otpusStanju napetosti.
Freud je umjetnost opisivao kao inacicu sekundarnoga razvoja koji inace nalazimo u snu, ali
koji se od sna razlikuje po tome §to ukljucuje odrzavanje svjesnosti te razlikovanje stvarnoga i
nestvarnoga. Ipak, tijekom umjetnicke aktivnosti stvara se dozivljaj u kojem je ta razlika jednim
dijelom 1 privremeno prekoracena. Nadalje, teorije ego psihologije, koja umjetnost vidi kao
aktivnost ega, isticu dinamicku interakciju izmedu svjesnoga i nesvjesnoga procesa misljenja
te da se umjetnost stvara u uvjetima razli¢itima od onih tijekom sna (Degmeci¢, 2017). Autorica
potom iznosi stajaliSta Melanie Klein i Hanne Segal, zatim D. W. Winnicota, Heinza Kohuta i
Kligermana. Klein i Segal umjetnost vide kao pokusaj uspostave ,,pobolj$anog oblika vlastitog
iskustva kroz kreativnu aktivnost™ (Degmeci¢, 2017: 34) odnosno kao posljedicu nezdravih
poriva, no Winnicot ju opisuje kao dio umjetnikova selfa (sebstva) — kreativnost se za

Winnicota javlja u meduprostoru umjetnikovih unutarnjih fantazija i svijeta objekata. Kohut je,
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pak, uvjeren da je umjetnikov odnos prema svijetu narcisticki te da je ovaj u potrazi za
savrSenim stanjem selfa. Degmeci¢ (2017) u konacnici navodi Cetiri Klingermanova obiljezja
kreativnosti, kojim se zeli uputiti na umjetnikovu neprestanu potrebu za potvrdom nakon
uloZenoga kreativnoga napora:

e unutarnja motivacija

e cgzibicionistiCka ekstaza i potreba za ponavljanjem toga osjecaja

e potreba za postizanjem bljeska savrSenstva

e potreba za ponovnim stjecanjem perfekcije stapanjem s idealima moc¢nih self

objekata (Degmecic, 2017).

Kandinski i Worringer (1999) u djelu O duhovnom u umjetnosti pokusavaju objasniti
specifican osjecaj koji umjetnika vezuje i privlaé¢i k umjetnosti, ali i njezinom produktu,
umjetni¢kom djelu. Istinsko umjetnicko djelo, prema Kandinskome, proizlazi iz umjetnika na
skriveni na¢in. Napustajuci umjetnika djelo stjee samostalan zivot te postaje neovisan duhovni
subjekt, bice. ,,Umjetnik mora imati $to reéi, jer najveca zadaca nije ovladavanje oblikom, nego
prilagodba oblika sadrzaju* (Kandinski i Worringer, 1912: 218). Umjetnik tako nema pravo
Zivjeti bez svoga zadatka te mora biti svjestan da su njegovi osjec¢aji, misli 1 postupci neopipljiv,
ali ¢vrst materijal iz kojega stvara. Prema tomu, umjetnik moze biti slobodan samo u umjetnosti
(Kandinski i Worringer, 1912).

Kako bi objasnila nadahnuée umjetnika moderne, Aniela Jaffé istice moguénost da
umjetnici, kao ni alkemicari, nisu uvidjeli vaznu psiholoSku ¢injenicu, projekciju. ,,Zagonetna
nadahnutost®, kako ju autorica naziva, proizlazi iz ¢ina projekcije dijela umjetnikove psihe u
materiju ili objekt. Tema vazna za razumijevanje simbolizma u modernoj umjetnosti jest na koji
je nalin izraZzen odnos izmedu nesvjesnoga i svijesti u umjetnickim ostvarenjima umjetnika
moderne. Jung objasnjava da svijest upravlja vrijednosc¢u nesvjesnih sadrzaja. Iskljucivo svijest
moze odrediti smisao slika 1 odrediti njthovo znacenje u sada$njem trenutku Ako se pokrenuto
nesvjesno prepusti samo sebi, njegovi bi sadrzaji mogli postati presnazni te uzrokovati razaranje
(Jung i dr., 1987). ,,Dr Jung je naglasio kako se pravi simbol javlja samo kada postoji potreba
da se izrazi ono $to misao ne moze misliti, ili §to se samo sluti, ili osjeca (...)* (Jung i dr., 1987:
248-249).

,Umjetnicko djelo je govor u kojem su izraz i komunikacija isto. Suoceni s njim
izazvani smo da pratimo, variramo, ne bi li ga razumjeli (ponovno stvorili-obnovili) ili, pak,
razumijevajuci ga njemu odgovorili suprotnom mislju, drugim govorom. Kako god bilo, djelo

zaokuplja ¢itavu nasu osobnost jer nije samo jedna ,,misao vodilja“ koja izvucena iz niza djela
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funkcionira kao pravilo, §to je npr. vizualna shema, nego je cjelovitost, cilj za sebe (Damjanov,
1991: 61).

Iako autori¢ino stajaliSte u ovome slucaju nije potaknuto psihoanalizom, mozemo ga
uklopiti u shvacanje znacCaja koji ta teorija ima u razmatranju stvaralackoga tijeka,
umjetni¢koga poriva i sadrzajne analize, pri ¢emu navodim samo neka podruéja. Sljedbenici
utemeljitelja psihoanalize, Freuda, psihoanalizu su razvili kao granu znanosti, iako joj se ta
postignuéa Cesto osporavaju. Srediste je psihoanalize Covjek, a primjenjiva je na tri podrucja:

e proces mentalnoga funkcioniranja (ljudska psiha)
e teoriju li¢nosti
e terapijsku tehniku.

Psihoanaliza je dubinska metoda proucavanja ljudske psihe koja tijekom terapijskoga
procesa $iri pacijentovu svijest o samome sebi, usmjeravajuci ga na prihvaéanje cjelovitosti
svoje li¢nosti zajedno sa svim njezinim ograni¢enjima. Pored transfera, transferne neuroze,
otpora, kontratransfera i interpretacije, osnovni su pojmovi vezani uz psihoanalizu nesvjesno i
slobodne asocijacije (Kozari¢c Kovaci¢ i FranciSkovié, 2014). Autorice Kozari¢ Kovaci¢ i
Franc¢iskovi¢ istiCu da se nedostupni sadrZaji nesvjesnoga najces$ce ocituju U pogreskama i
snovima te ih na taj nacin priblizavamo svijesti. U Freudovoj je topografskoj teoriji podrucje
nesvjesnoga jedna od instancija psihickoga aparata koja se nalazi izmedu predsvjesnoga i
svjesnoga, a neuroznanstvena istrazivanja danas potvrduju njegove zakljucke. Slobodne
asocijacije temeljni su nacin rada u psihoanalizi kojima je omoguéeno pacijentovo spontano
iznoSenje misli (Kozari¢ Kovaci¢ i Fran¢iSkovi¢, 2014).

Tijekom rada na crtezima i biljeSkama predstavljenima na izlozbi Polinom, ali i na
pisanome dijelu disertacije, djelomi¢no sam se oslanjala na terapijske intervencije u
psihoanalizi jer ih smatram konstruktivnim usmjerenjem k razumijevanju vlastitoga kreativnog
procesa i osobnih simbola koji su nastali tijekom dvogodis$njega rada na izlozbenome postavu.
Autorice navode Cetiri skupine na koje dijele intervencije, a to su konfrontacija, klarifikacija,
interpretacija i prorada (Kozari¢ Kovacic¢ i Franciskovi¢, 2014).

Langer (1967) izdvaja dva podrucja koja su se iznenada znacajno razvila, zahvaljujuci
priznavanju vaznosti simbola, a to su moderna psihologija i moderna logika. Moderna
psihologija podrazumijeva pojavu psihoanalize. U tome smislu autorica isti¢e da simbolizacija
nije vazan ¢in mi$ljenja ve¢ aktivnost vazna za misljenje, aktivnost koja misljenju prethodi.
Grada koju dostavljaju nasa osjetila neprestano se pretace u simbole. Vratimo li se na ve¢
spomenutu denotaciju i konotaciju, Langer (1967) te pojmove dodatno analizira te govori da u
denotaciji, najjednostavnijoj simboli¢koj funkciji postoje Cetiri uvjeta: subjekt, simbol,
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predstava i objekt. Denotacija je, dakle, sloZeni odnos imena (naziva) prema objektu koji ga
nosi. Neposrednija se veza zbiva kroz konotaciju gdje se razvija odnos izmedu imena (simbola)
i njemu pridruzenoga pojma. Konotacija neke rije¢i jest zamisao koju ta rije¢ izrazava.
Konotacija se uvijek nalazi uz simbol, ¢ak i kada je objekt denotacije odsutan. Langer (1967) u
jednome trenutku zakljucuje da je slika u svojoj biti simbol, a ne preslika (kopija) onoga $to
prikazuje jer posjeduje odredene odlike koje joj omogucéuju da funkcionira kao simbol svoga
objekta. Vizualne su forme, poput linije ili boje, podlozne povezivanju u cjelinu odnosno
artikulaciji sto govori da mogu biti sastavnim dijelovima slozenih struktura. Medutim, zakoni
koji vladaju artikulacijom razlikuju se od onih primijenjenih unutar jezika. Najvaznija je razlika
Sto, prema Langer (1967), vizualne forme nisu diskurzivne. U daljnim se autori¢inim
objasnjenjima moja promisljanja udaljavaju od navedenih spoznaja. Naime, Susanne Langer
smatra da je razlog nemoguénosti postavljanja diskursa, kada govorimo o vizualnim formama,
taj Sto se sastavnice tih oblika ne prikazuju jedna za drugom ve¢ istovremeno, dok se veze koje
odreduje takav sklop shvacéaju u jednoj djelatnosti videnja. Ideja koja sadrzi mnogo sitnih, usko
vezanih dijelova ne moze se projicirati u oblik diskursa jer njezinu profinjenost nije moguce
objasniti govorom (Langer, 1967). Smatram da je ta aktivnost ipak moguca, a potvrdu nalazim
u analizama Jadranke Damjanov koje su zastupljene u teorijskome dijelu istrazivanja te takoder
u cjelini u kojoj izlazem ras¢lambe oblikovanja osobnih simbola. [ako sastavnice vizualnoga
oblika na promatraca djeluju istovremeno, teorije percepcije iznjedrile su zakljucke na temelju
kojih moZemo razlikovati doslovno i shematsko opaZanje te naknadni utjecaj videnoga'! na
oblikovanje misljenja. Pred kraj svojega djela Filozofija u novome kljucu, Langer iznosi da je
odlika simbolickih znacenja ta da se mogu beskonacno razvijati (Langer, 1967), §to govori da
simbol nikada ne moZzemo do kraja 1 u potpunosti shvatiti. To svojsvo izmicanja ¢ini njegovu
dinamiku posebnom i bezvremenskom. Simbol je u svakome razdoblju i trenutku spreman
pobuditi te upravo u tome lezi komunikoloska snaga umjetnosti.

Psihoanaliticka su razmatranja umjetnickoga procesa 1 stvaralaStva ve¢ dugi niz
desetljeca sastavni dio formalnih 1 sadrzajnih analiza djela. Psihoanaliza je tim uplivom
pomogla umjetniku jednako kao i promatracu te otvorila novu dimenziju shvacanja
umjetni¢koga produkta kao produzetka umjetnikove misli i tijela. U tome duhu psihoanalizi u
umjetnickome podrucju pristupa i Ernst Kris (1970) koji istice da kreativni umjetnici njegova
doba ve¢ uhodano koriste metodu slobodnih asocijacija kao vjezbu i poticaj ili kao samostalan

naCin izrazavanja. Pojedini su nadrealisti pripisali svom radu funkciju dokumentiranja

11 preuzeto s http://likovna kultura.ufzg.unizg.hr/Miroslav%20Huzjak Metoda_analitickog_promatranja.pdf 27.
svibnja 2018.
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cjelokupnoga kreativnog procesa, pruzivsi uvid u tijek koji je do tada bio vrlo intiman i
presutan. Psihoanaliza i njezine spoznaje stoga drustveno osnazuju umjetnost i umjetnika (Kris,
1970).

Najveci je teret, ali ujedno i snaga, izlozbenoga postava Polinom ljubav. Mogla bih ga
zamijeniti neprikladnijom rije¢ju prtljaga - mnogo neodvojivih osjecaja koje nosim sa sobom
gdje god idem. Ljubav kao sveprozimajuci osjecaj kojim vezem prikazane likove, drzi na okupu
malu skupinu te brise prostorne i vremenske koordinate. Za ljubav one nisu bitne i bas naprotiv,
njihovo je nepostojanje ujedinilo sve prisutne. Razli¢ite su se ljubavi priblizile 1 medu sobom
stvorile zajednicki prostor — ljubav majke prema djetetu, djeteta prema majci, bake prema unuci
i unuke prema baki doti¢u se upravo u tom posebnom i neraskidivom zajedniStvu. Ta
uzajamnost, toliko snazna, ¢ini se da sama stvara svoju tezinu i postaje bremenom, u smislu
odgovornosti, brige i siline emocija koje nerijetko radaju tjeskobu. Najveci dar, ali i optere¢enje
jest ovjekova misao. Fromm (2000) u svojem djelu Umijece ljubavi analizira fenomen ljubavi
kroz razum. Covjek je obdaren razumom i na taj nadin Zivi Zivot svjestan sebe i svojih bliznjih,
svoje proslosti i buduénosti. Svijest o sebi kao zasebnomu entitetu, svijest da je jednom prilikom
roden i da ¢e bez svoga htijenja umrijeti, prije ili nakon svojih voljenih, svijest o vlastitoj samoci
1 bespomoc¢nosti pred prirodom i1 drugim ljudima njegovo postojanje pretvara u nepodnosljivu
samicu. Taj je osje¢aj ujedno izvor svih nasih tjeskoba. Ljubav je aktivan, a ne pasivni afekt 1
nikako nije ¢in sudbine. Aktivna je ljubav u prvom redu davanje, a ne primanje, a Fromm u tim
aktivnostima vidi osnovni problem i izvor sukoba unutar ljubavi (Fromm, 2000). Tih se tvrdnji

iznova doti¢em u poglavlju 3.2.3. Autoportret sa Salicom kave koja se izlijeva.

1.6.1 Crtez kao prostor slobodnih asocijacija

U svojem sam se praktiénom dijelu doktorskoga istrazivanja velikim dijelom koristila
spomenutom metodom slobodnih asocijacija, bez koje ne mogu niti zapoceti bilo kakvu
kreativnu aktivnost. Ovisno o sklonosti k odredenome likovnom tipu, osoba bira likovno-
tehnicka sredstva s kojima zapocinje rad odnosno sredstva koja poti¢u na aktivnost svojom
teksturom, tragom, podatno$c¢u, otporom i nizom drugih ¢imbenika koji utjecu na individualni
izbor. U osobnome slucaju ¢esc¢e odabirem crtaca sredstva koja u odmaklim dijelovima procesa
kombiniram sa slikarskom tehnikom akvarela, ili obrnuto, dok najrjede imam potrebu za
izrazavanjem u kiparskim odnosno tehnikama prostornoga oblikovanja. Cak i u takvim
trenutcima posezem za papirom koji potom plasticki oblikujem. Zbog vlastite opredijeljenosti

k grafickom likovnom tipu i vaznomu mjestu koji papir kao medij zauzima u mojem
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stvaralastvu, u nastavku ¢u teksta izloziti karakteristike i pojedine odrednice crteza te njegovu
ulogu u kreativnoj aktivnosti i umjetnosti.

Frane Paro (1991) navodi da crtez moze biti samostalan rad umjetnika ili pak predlozak
i poCetna etapa prilikom koncepcije i stvaranja buducega likovnog djela (u slikarstvu, grafici,
Kiparstvu, arhitekturi, fotografiji, scenskoj umjetnosti i dr.). Tematski ga mozemo podijeliti na
crteze nastale promatranjem i one nastale zamisljanjem. Paro razlikuje tri discipline ili
kategorije crtanja:

e crtanje prema prirodi

e crtanje vizualno upaméenoga

e crtanje imaginarnoga (Paro, 1991).

Zadrzimo 1i se u nesto proSirenome prostoru slobodnih asocijacija, mogli bismo ¢in
crtanja promatrati kao onaj biljezenja vlastitih misli. Ako ¢ovjek najcesce poseze za Sto brzim
zapisivanjem misli kako ih ne bi zaboravio, kakvo i koliko olaks$anje donosi crtanje? U trenutku
dok misao riSemo na materijalnu podlogu, neponovljiva se maglovita predodzba prenosi iz
nasega podrucja ideja. Brzo nastalomu crtezu, skici, predstoji razradeni rad, gotovo neizbrisiv,
nesklon blijedenju. Umjetnikova je Zelja vidjeti pred sobom konkretan oblik, fizi¢ko 1 opipljivo,
plod nesvjesnoga i svjesnoga, jer taj ¢e spoj biti prisutan samo u trenutcima stvaranja.
Vjerojatno stvaramo da bismo se oslobodili tereta ideje i Zelje da pred svojim o¢ima vidimo
njezinu materijalnu formu. Druk¢iji je oblik biljezenja crtanje prema prirodi i crtanje vizualno
upamcenoga jer u tom sluc¢aju ne mozemo govoriti o napetosti iS¢ekivanja materijalizacije —
priroda je ve¢ ucinila svoje. Prapovijesni su crtezi unutar spilja vjerojatno predstavljali
covjekovu zelju za ovladavanjem prirodom i lovom stoga i ponovno mozemo govoriti o
snaznom unutarnjem impulsu koji vodi K stvaranju. Funkciju zivotinjskih i simbola lova koji u
tim obrednim prilikama nastaju mogli bismo svrstati pod onu transformatora psihicke energije,
funkciju koja ¢ovjekovim nesvjesnim podru¢jima daje oblik pun emocija i spreman za poticanje
daljnjih psihickih procesa. Crtanje imaginarnoga mogli bismo ra$¢laniti na nacin rada prema
zami§ljanju i izmisljanju.'> Zamisljanje pretpostavlja postojanje nekakvoga mentalnog
vizualnog predloska koji osobu usmjerava tijekom stvaralackoga rada, dok u radu prema
izmisljanju stvaramo sasvim nove tvorevine. Koji god nacin rada odabiremo, crtajuci biljezimo,

u vecoj ili manjoj mjeri, vlastite misli. Iz toga kuta mozemo promatrati sve crteze i pratece

12 Moja se pretpostavka temelji na vlastitom iskustvu rada u podrugju metodike likovne kulture, gdje nadin rada
koji nastavnik odabire tijekom sata moZze biti prema promatranju, nakon promatranja, prema zamisljanju i
prema izmisljanju.
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biljeske predstavljene na izlozbi Polinom, analizirane u doktorskoj disertaciji. Cjelokupni je
zapisani 1 nacrtani sadrzaj brizno prenesen na podlogu papira kako ne bi bio zaboravljen. Time
stvorena dokumentacija privatno je sje¢anje na moju baku, kéerino rano djetinjstvo i moju ulogu
u kratkome razdoblju gdje su se Cetiri Zenske osobe s velikoga crteza susrele. Iako se ne otkriva
brzo, prozimajuci je osjecaj koji drzi na okupu sve sastavnice izlozbe, privrzenost.

U predgovoru knjige New Perspectives In Drawing, serije Vitamin D, crtanje je
definirano kao specifi¢no ljudska kategorija, koja je u suvremenoj umjetnosti podijeljena na
dva glavna vida. Prvi, konceptualni vid crtanja, promatra liniju kao apstraktni znak, a napetost
njezina odnosa s podlogom pripisuje iskonskom podrijetlu samoga medija. Promotrimo li crtez
definirani vid crtanja, koji crtez stavlja u funkciju subjektivne, intimne i autenti¢ne biljeske,
neodvojive od crtaeva temperamenta. Autorica predgovora spomenute knjige, Emma Dexter,
tvrdi kako je crtanje uvjetovano trima ¢imbenicima: imaginacijom, kreativnoscu i vjeStinom
(Dexter, 2005). Ova se podjela na odredeni nacin poklapa s Parinom (1991) ras¢lambom nacina

crtanja imaginarnoga, vizualno upamcenoga te crtanja prema prirodi.

2. SIMBOLI U UMJETNOSTI

Analiti¢arka i Jungova suradnica, Aniela Jaffé, u knjizi Covjek i njegovi simboli govori
0 simbolizmu u likovnim umjetnostima. Autorica navodi da Covjek, zbog svoje prirodne
sklonosti k stvaranju simbola, nesvjesno objektima ili oblicima pridaje psiholosku vaznost te ih
na taj nacin pretvara u simbole koji se potom javljaju u religiji i umjetnosti (Jung i dr., 1987).
S obzirom na to da na pojedinim crtezima ciklusa Polinom koristim zivotinjsku simboliku, koja
je najvaznija u primjeru lika labuda na velikome crteZu, istaknula bih Jafféino objasnjenje
zivotinjskoga simbolizma jo§ od samih pocetaka Covjekova kreativnog djelovanja, tijekom
prapovijesti. Obilje takvih simbola u religiji 1 umjetnosti naglasava vaznost toga simbola, ali je
ujedno pokazatelj vaznosti ukljucivanja nagona u ¢ovjekov zivot (Jung i dr., 1987). Drugim
rijeCima, Jaffé objaSnjava da je temelj naSega postojanja i ljudske prirode opéenito upravo
nagon, ali da je ¢ovjek jedini koji taj nagon moze obuzdati. Mozda je upravo umjetnicka
aktivnost jedan od druStveno prihvatljivih, zdravih nacina obuzdavanja nasih poriva i nalazi li
se na tome mjestu veza izmedu umjetnosti i psinoanalize? Ta pretpostavka ima smisla uzmemo

li u obzir sublimaciju kao zreli mehanizam obrane. Degmeci¢ (2017) objasnjava da je prema
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Freudu, umjetnost takoder oblik ¢ovjekove obrane, koju vidi kao u¢inkovitu moguénost za
pokretanje raspona mnostva psiholoskih mehanizama, primjerice premjesStanja, kondenzacije i
sublimacije. Bez obzira na interes 1 istrazivanje, Freud je umjetnost dozivljavao kao pomo¢ni
fenomen koji nije klju¢an za ¢ovjekovo psiholosko postojanje (Degmeci¢, 2017). Sublimacija
nagona omogucuje visSim psihickim aktivnostima, poput umjetnosti ili znanosti, posti¢i vaznu
ulogu u kulturnome zivotu (Freud, 1976). Jaffé nadalje izvrsno analizira znacenje nagona u
primitivnoga ¢ovjeka te u covjeka danasnjice:

,U oba slucaja ,,zivotinja“ je otudena od svoje prave prirode; i za oba je prihvacanje
zivotinjske dusSe uvjet cjelovitosti 1 potpuno zivljenje. Primitivni Covjek mora pripitomiti
zivotinju u sebi 1 stvoriti od nje korisnog sudruga; civilizirani ¢ovjek mora izljeciti Zivotinju u
sebi i uciniti je svojim prijateljem* (Jung i dr., 1987: 239).

Moderna je umjetnost unijela sveobuhvatne promjene u sva podrucja kreativnoga
zivota. Izmijenjena je percepcija umjetnika, iskoristivost materijala te opceniti kontakt
umjetnika i materijala. Tvar od koje nastaje umjetnicko djelo nije vise tradicionalna poput
pigmenta, kamena ili tusa. Mijenjaju se prostori u koje se umjetnost smjesta, a promatrac joj
biva sve bliZze. Aniela Jaffé u tim promjenama vidi snaznu simboliku. Toé¢nije re¢eno, autorica
modernu umjetnost vidi kao simbol psihickoga stanja CovjeCanstva i pokusava razjasniti $to
privlaci velik broj posjetitelja izlozbama moderne umjetnosti. Istaknula bih jednu recenicu
kojom Jaffé, prema mojemu dozivljaju teksta, jezgrovito i u trenu jasno, podastire osnovni
razlog naklonjenosti publike: ,,O¢aranje nastaje kad se trgne nesvjesno® (Jung i dr., 1987: 250).
Moderna je umjetnost ustvari trazila izlaz i situacije u kojoj se Covjek nasao. S psiholoskoga
aspekta, ¢ovjekov stav prema materijalnom premetu i stav prema duhovnom, upucuju na
kolektivni psihicki rascjep koji je iznjedrio simboli¢ki izraz uoci Prvoga svjetskog rata. Takav
se rascjep prvi put javio u renesansi, u suprotstavljanju znanja i vjere. S vremenom se povecava

ponor izmedu prirode i duha te nesvjesnoga i svjesnoga (Jung i dr., 1987).

2.1. Povijesni pregled pojave simbola u likovnoj umjetnosti do sredine 20. stoljeca

Razmisljamo li o umjetnosti kao simbolickoj aktivnosti, tada moZzemo prepoznati
simbole u svakoj ¢ovjekovoj radnji usmjerenoj k umjetnickom cilju. U ovome ¢u poglavlju
izloziti kratak pregled simbola rabljenih u umjetnosti od svojih pocetaka pa sve do sredine 20.
stoljeca. Prilikom odabira simbola bila sam vodena vlastitom znatizeljom, interesima te
prikladnos$éu u odnosu na temu doktorske disertacije. Zbog toga je ovaj pregled nastao na

temelju subjektivnih kriterija koji su pruzili podrSku u daljnjem tijeku istrazivanja osobnih
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simbola i njihove uporabe. Zbog isticanja tek pojedinih umjetnika u svakome razdoblju, pregled
¢e se mozda ¢initi nepotpunim. Moja namjera nije bila predstaviti detaljno sva razdoblja
umjetnosti, ve¢ unutar razdoblja istaknuti umjetnike Cije stvaralastvo ima u kontekstu
suvremene simbolike te autora novije generacije. U tome smislu ne pruzam klasi¢ni pregled
razdoblja, teze¢i Sto objektivnijem prikazu, veé, naprotiv, vodena iskljucivo vlastitim
subjektivnim, zapisujem intimnu kronologiju umjetnic¢ke aktivnosti koja je izvrSila utjecaj na
moje stvaralastvo tijekom dvadeset godina obrazovanja u tom podrucju. Od zastupljenih djela
u velikom broju prevladavaju slikarska i crtacka ostvarenja zbog tehnicke srodnosti s medijima
u kojima realiziram izlozbu Polinom. Takoder, odabir je prikazan povijesnim redoslijedom,
prate¢i vremenska razdoblja u kojima su simboli nastali, S posebnim naglaskom na ponovnu
uporabu simbola u nekom budu¢em umjetnickom razdoblju. U tome se povijesnomu pregledu
koristim poglavito knjigom Likovna kultura, pregled povijesti umjetnosti, kipara i
umirovljenoga profesora Antuna Babica, zbog konciznosti sadrzaja 1 usmjerenosti na
simboli¢ko ostvarenje u umjetnosti i arhitekturi kroz razdoblja te takoder poznatim pregledom
Povijesti umjetnosti H. W. Jansona i Anthonyja F. Jansona dodirnih to¢aka s prakti¢nim dijelom
mojega umjetnickog istrazivanja, a tice se isklju¢ivo simbola odnosno osobnih simbola. Tako
moze biti neobi¢no S$to se, primjerice, viSe zadrzavam u razdobljima nadrealizma ili
ekspresionizma, a manje u rokokou, no taj je nesrazmjer uzrokovan stilskim obiljezjima
rokokoa s kojim nalazim vrlo malo zajedni¢koga. Nadalje, usmjerena sam poglavito na svjetska
djela dok ostvarenja iz Hrvatske u vecoj mjeri spominjem u sljede¢em poglavlju, 2.1.8.

Suvremena simbolika i autori.

2.1.1. Prapovijesno doba, rimska, starokr$¢anska i bizantska umjetnost

Prapovijesni su crtezi po mra¢nim Spiljama Altamire 1 Lascauxa simbolizirali Zelju
tadasnjih lovaca za ovladavanjem gonjenom Zivotinjom, no mozda je zanimljivije napomenuti
da su prvi simboli bili apstraktnoga oblika. Najstariji su zapisi takve vrste, stari preko 40 000
godina, pronadeni u pokrajini Kantabrija na sjeveru Spanjolske, u spilji El Castillo. Babi¢ u
svojemu Pregledu povijesti umjetnosti isti¢e tezu Ljube Babi¢a o prvotnosti crteza, za koji
smatra da je prethodio drugim oblicima umjetnosti, poput slikarstva ili kiparstva. Babi¢ smatra
da je crta sama po sebi apstrakcija, za razliku od opipljivoga, realnoga volumena, te da je
sposobnost apstrahiranja i stvaranja znaka temelj umjetnosti (Babi¢, 1997). Po dobi je El
Castillu gotovo ravnopravna spilja na indonezijskom otoku Sulawesi, a nacin na koji su

tamoSnji ljudi stvarali je sliCan europskomu — ispuhivanjem pigmenta preko predloska,

40



nerijetko vlastite ruke. Spanjolska je spilja od indonezijske udaljena 8000 km, ali obje za¢udno
otkrivaju identi¢ne motive ljudskih ruku. Ruke, kojima stvaramo, drzimo, lovimo, milujemo ili

odgurujemo, ¢ovjekov su neiscrpan motiv umjetnickih djela do danasnjega dana.

Slika 2: Detalj iz $pilje El Castillo, Puente Viesgo®

Dijete svoje prve tragove postojanja ostavlja roditeljima za uspomenu u obliku dlanova
utisnutih u smjesu mekanu poput gline. Olovkom radimo obrise nasega dodira podloge, kao da
smo cijelo bi¢e usmjerili prema rukama. U poglavlju 3.2.2. lzdvojeni simboli, u kojem
analiziram osobne simbole rabljene na velikom crtezu Polinom, posebno se doti¢em poloZaja
kéerinih ruku koji odaje njezinu strepnju i znatizelju. Zbog toga kao vazan izdvajam simbol
prapovijesnih ruku kao dokaza postojanja unutar odredenih prostorno-vremenski koordinata. U
daljnjem se tekstu, opéenito, usmjeravam na osobnu simboliku ljudskoga lika, koji u mojemu
stvaralastvu €ini riznicu uspomena, podataka i dogadaja vezanih iskljuc¢ivo uz obiteljsku
kronologiju.

Kulture koje su slijedile u metalnome dobu, a pripadale su sredozemnomu podru¢ju,
poput Egipta, zadrzale su prapovijesno religijsko strahopoStovanje prema snaznim 1 sposobnim
zivotinjama. Taj stav mozemo primijetiti u egipatskome principu oblikovanja bozanskoga lika,
koji je dijelom covjek, dijelom zivotinja (Babi¢, 1997). U ovome se povijesnom razdoblju
zanimam za simbole ptica, biljaka i rogova. Navedeni su prikazi u prakticnome dijelu
istrazivanja uklopljeni u nekoliko crteza manjega formata, a potom i u zavr$ni veliki rad.
Staroegipatski lik ptice nalazimo u nekoliko inacica, ali i u razli¢itim kontekstima poput
zrtvenih ili svetih ptica. Ba je ptica s ljudskom glavom koja predstavlja dusu tj. netjelesno bice
koje nakon smrti odlazi na nebo. Benu je poput feniksa, ptice koja ima sposobnost obnavljanja
te je ujedno i simbol uskrsnuéa. Vjerojatno najpoznatija medu egipatskim pticama je 1bis, sveta

ptica. 14

13 popis izvora svih slikovnih priloga iz ovoga istrazivanja nalazi se u prilogu.
1 preuzeto s http://www.amz.hr/naslovnica/egiptologija/mitologija/leksikon.aspx, 29. studenoga 2018.
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Slika 3: Ptica Ba

Sasvim je razumljiva poveznica ptica i neba, s obzirom na to da te Zivotinje mogu
dokuciti ono §to ¢ovjek samim svojim tijelom nije u stanju. Nakon $to dotaknu svodove, ptice
se s utiscima vracaju na tlo. Njihove putanje leta tvore tanke niti koje poput klupka povezuju
zemlju i nebo.

Grcka religija prva napusta zivotinju kao bozanstvo te se okrece Covjekovu liku.
Osnovne su vrijednosti istina spoznatljiva razumom, sloboda od dogme i fanatizma te ljepota
koja se temelji na umjerenosti i harmoniji. Cak i najranije gréke skulpture prikazuju dva
osnovna motiva, muskarca i zenu (Babi¢, 1997). Grcka je monumentalnost i Zelja za osvajanjem
prostora druk¢ija od egipatske. Dok se egipatske piramide, mastabe i sfinge doimlju kao
zaustavljene u vremenu uslijed svoje velebnosti i tezine, gréka arhitektura i skulptura
dinamizira prostor. Ljudsko tijelo i tijelo gradevine postaju simbolima navedenih vrijednosti,
istine, slobode i ljepote, u naponu snage ¢ak i prilikom mirovanja. Dobar je primjer simbolike

istine motiv Zenskoga akta, koji se nesto ¢eScée javlja u helenistickome razdoblju (Babi¢, 1997).

Slika 4: Tri gracije (rimska kopija), 2. st.

Ljudsko je tijelo o€ito od pocetaka svojih prikaza stajalo kao spremnik ideja, znacenja i

nagovjestaja. Grcki su bogovi bili blizi stvarnomu covjeku jer su posjedovali vrline jednako
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kao i mane. Njihova pojava uistinu skriva zbir karakteristika koje ne bismo mogli ostro svesti
pod dobre ili lose - bili su nedokucivi kao simboli.

Rimska se umjetnost i kultura gradila pod mnogim utjecajima, a posebice pod gré¢kim,
njihove tvorevine ne mozemo jednostavno opisati kao preuzimanje tudih. Najvec¢i je doprinos
ostvaren u djelima koja odrazavaju njihovu prakti¢nu i realistiénu narav. Osim u gradnji
objekata razli¢itih namjena, ta je narav najbolje vidljiva u oblikovanju realisti¢nih portreta.
Medutim, od III. stolje¢a portretna se umjetnost pocinje sve manje baviti individualnim
karakteristikama, a viSe op¢enitostima. Portret postaje simbol (Babi¢, 1997).

Starokr$¢anska i bizantska umjetnost razvija se u znaku vjere, no u VIL. se stoljecu javlja
islam kao nova religija u bizantskoj prijestolnici. Op¢enito govoreci vjera svoje simbole polako
I postupno ¢ini vidljivima: krug u starokr$¢anskoj umjetnosti oznacava nebo, kriz postaje
osnovni simbol vjere, a riba simbol Isusa (Babi¢, 1997). Osim velikih slika na zidovima, u
bizantskoj se umjetnosti javljaju i prijenosne slike na drvetu — ikone. Fenomen ikone shvaca se
kao posrednik odnosno simboli¢ki prijenos covjekova izrazavanja vjere i nade u Boga. Ona je
mistican predmet koji vjernika podsjeéa i priblizava nedostiznom uzviSenom stanju.
Opipljivoga oblika, materijaliziran, saZzima ljudsku ¢eznju, nadu i1 prepustanje, pred naSim
o¢ima.

2.1.2. Umjetnost Srednjega vijeka

Refleksije o Bogu i vjeri nastavljaju svoj razvoj i u srednjovjekovnoj umjetnosti. Ovom
prilikom termin srednjovjekovni rabim u najSirem smislu, obuhvacaju¢i razdoblja od
predromanike do kasne gotike. Crkveni tornjevi postaju istinska srediSta gradova, a njihovi
vrici protokom vremena doseZzu vece udaljenosti. Interijeri sakralne arhitekture dozivaju i1
okupljaju vjernike koji pri¢e o Bogu promatraju upravo na tim mjestima. Graditelji su crkava u
neprestanoj potrazi za poboljSanjem konstrukcije koja bi podnijela gradnju sve visih svodova.
Novina se u obliku geometrijske osnove javlja u razdoblju gotike, a svjetlost pocinje prodirati
u unutrasnji prostor. Harmonija brojeva prisutna u geometrijskoj osnovi i svjetlost ¢ine temelj
kr§¢anskoga simbolizma (Babi¢, 1997). Pored pitanja vjere ponovno se razmatra odnos ¢ovjeka
i prirode, koji postaje sve aktualniji priblizavanjem gotici. Pri tome se misli i na dozivljaj zivota
te pomisao na smrt. Opcenito, uocljivo je i popusStanje atmosfere straha u koncepciji
umjetnickih djela, prisutne u ranome srednjem vijeku. Veliku je zaslugu za okretanje k ljubavi
imao sveti Franjo Asiski koji je u umjetnost unio sastavnicu blagosti, $to je dovelo do
postupnoga slabljenja intenziteta mrznje i nasilja (Faure) (Babié, 1997). Zbog te promjene

umjetnost postaje bliza obicnomu covjeku. Snaga pozitivne i tople poruke okrenula je
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umjetnic¢ko djelo ljudima, koliko god to paradoksalno zvucalo, jer je upravo za njih i stvarana.
Strasna upozorenja i osude ranijega razdoblja gotika je uspjela preoblikovati. Zanimljivo je
upitati se jesu li romanicke vizualne poruke vjerniku bile krivo tumacene ili se sadrzaj zaista
promijenio. Nadalje, iluminirane rukopisne knjige vrlo su vazan dio srednjovjekovnoga
slikarstva koji se zadrzao sve do renesanse. Ta se umjetnost na podlozi pergamenta razvijala
istim putem kakav se odvijao u kiparstvu i slikarstvu, a taj je od dekoracije do naracije (Babic,
1997). Medutim, dekoracija kao pojam nerijetko uklapa simbol u svoj cjelokupni oblik. Jedan
takav primjer jest na$ najraniji sacuvani primjerak iluminiranoga rukopisa, Evangeliarium
Spalatense, nastao u VIILI. stoljecu, koji u jednome dijelu inicijal slova L oblikuje od okomito i

vodoravno poloZene ribe (Babi¢, 1997), simbola Isusa Krista.

SPLITSKI

FYANGELUAE

Slika 5: Ukoricen Splitski evangelijar (lijevo) i transkripcijski Splitski evangelijar iz
2016. godine (desno); foto: Vladimir Sokol.

U razdoblju kasne gotike realizam i simbolizam povezani su na prirodan naé¢in. Babi¢ u
svojem kratkom pregledu povijesti umjetnosti isti¢e primjer Merodeova oltara, Majstora iz
Flémala, vjerojatno umjetnika Roberta Campina. Sveti su dogadaji toga umjetnickog djela
smjesteni u svakodnevicu, medutim sacuvali su svoje znacenje bas zbog diskretno rabljenoga
simbolizma. Nadalje, Jan Van Eyck prikazuje intiman prostor gradanskoga doma sa

zarucnicima Arnolfini Ciji realizam zadrzava nekoliko detalja istaknutoga znacenja, poput

svijece koja simbolizira Boga (Babi¢, 1997).
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Slika 6: Johannes Van Eyck, Portret Arnolfinijievih, 1434.

Mozda je najintrigantniji primjer kasnorenesansnoga nizozemskog umjetnika
Hieronymusa Boscha koji svojom umjetno$cu stvara fantasti¢ne svjetove napucene zagonetnim
motivima. Bosch je u svojim djelima okupio obiljezja flamanskoga realizma i simbolicki

iracionalizam pojedinih srednjovjekovnih kr§¢anskih sekti (Babi¢, 1997).

2.1.3. Renesansa

Od razdoblja renesanse moze se ustvrditi da ljudsko tijelo prestaje biti iskljucivo
simbolom te postaje dijelom stvarnosti, §to posebno mozemo uociti u kiparskim ostvarenjima.
Najveci ranorenesansni kipar Donatello, rade¢i na skulpturi svetoga Marka, prvi put dopusta da
oblik tijela svetca utjeCe na oblik draperije koja ga ovija. Taj je potez ujedno i pocetak novoga
pristupa u umjetnosti kojim slikari prvo stvaraju akt, a potom ga odijevaju (Babi¢, 1997).
Simbolizam nemira i napetosti s vremenom pocinje biti vidljiv na licima skulpturalnih prikaza
Covjeka. Andrea del Verocchio na primjeru Il Colleonea prenosi dramatiku ostvarenu
facijalnom ekspresijom. Covjek prepoznaje Govjeka, njegova raspoloZzenja i geste, ¢ita ih i
odgovara na njemu svojstven nacin, ali opet op¢eprihvaceno u odnosu na kulturu u kojoj se
nalazi. Medutim, uvijek su postojali umjetnici koji su svoje simboli¢ke poruke skrivali u
slojevima djela, njegovoj kompoziciji, nac¢elima ili perspektivi rabljenoj u prijenosu prizora na
plohu. Univerzalni genij visoke renesanse Leonardo da Vinci u djelu Posljednja vecera
prikazuje apostole okupljene oko Isusa. Freska je simetri¢éne kompozicije, a sredi$nji se Kristov
lik, razumljivo, nalazi to¢no ispred prozora kroz koji prodire svjetlost. Osim u kompoziciji,
rasporedu apostola ili aureoli od svjetlosti oko Isusove glave, simbolika je ostvarena uporabom
linearne perspektive. Svi se dijagonalni pravci sastaju u jednoj tocki, a ta je ponovno glava

Isusa, kao srediSte i razlog samoga dogadaja (Babi¢, 1997). Da Vincijev suvremenik
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Michelangelo Buonarotti ljudsko tijelo rabi kako bi simboli¢ki izrazio svoja filozofska i eticka
stajaliSta te dvojbe. Tijelo je za Michelangela tamnica duha $to je vidljivo u skulpturama
Pobunjenoga roba ili Umirucega roba. Simbolicke likove rabi i u svom najcjelovitijemu
kiparsko-arhitektonskom ostvarenju, grobnici obitelji Medici u Firenzi, na skulpturama Zore i
Sumraka te Dana i No¢i (Babi¢, 1997).

Govorec¢i o simbolima u umjetni¢kim djelima renesanse, posebno mjesto zauzima drugi
Leonardov suvremenik Albrecht Diirer, jo§ jedna svestrana li¢nost ovoga razdoblja. Njegov
bakrorez Vitez, smrt i vrag reprezentativan je primjer njemacke jasnoce i preciznosti, obilja
detalja i monumentalnoga jedinstva renesanse. Drugo je veliko graficko djelo Melankolija
takoder puno jasne, ali i skrivene simbolike. Diirerova se izvanrednost stvaralastva dijelom

temelji na njegovoj opservaciji prirode i umjetnosti (Babi¢, 1997).

Slika 7: Albrecht Diirer, Vitez, smrt i vrag, 1513.

Na prostorima Hrvatske osvrnut ¢u se, pored mnogih drugih znacajnih renesansnih
umjetnika, na djelo Nikole Bozidarevica ili Nikole Dubrov¢anina. BoZidarevi¢ se u jednom
razdoblju svoga zivota Skolovao u Veneciji te je stoga njegovo slikarstvo blisko
srednjetalijanskom. Nazalost, od cijeloga je opusa ostalo ocuvano samo cetiri djela. Najranije
je umjetnikovo ostvarenje Poliptih obitelji Bundi¢ na kojemu je tradicionalni simbol neba
ostvaren zlatnom bojom, a nalazi se u pozadini, iza sredisnjega lika Bogorodice s djetetom te
likova krilatih svetaca. Nadalje, u svojem djelu Navjestenje umjetnik uklapa simbol plave vaze
s ljiljanima izmedu andela Gabrijela i Djevice Marije. Upravo je cvjetna simbolika znak
vjerskoga navjestenja. Simbolizam je bio razlogom §to je u srediSnjem gornjem dijelu slike
naslikan Bog okruZen andelima i Duhom Svetim, iako je taj prizor vizualno optere¢ujuc za sliku

— moralo je biti vidljivo da u prikazanome dogadaju sudjeluje Nebo (Babié, 1997).

46



Slika 8: Nikola Bozidarevi¢, Poliptih obitelji Bundi¢, pocetak 16. st.

2.1.4. Barok

Drustvene su promjene baroka imale vaZan utjecaj na umjetnost 1 arhitekturu. Obiljezje
razdoblja jest centralizacija moci koja je sadrZzana u rukama jednoga vladara drzave. Takva mo¢
stvara ujedno i glavne gradove u koje se slijeva vecina bogatstva. Centralizirana monarhija
najviSe ulaZze u gospodarstvo koje joj uloZeni novac vraéa te podrzava matematiku i
opismenjavanje kao vazne stavke obrazovanja. Novcéarsko gospodarstvo podrazumijeva
sposobnost apstrakcije vrijednosti, ali primjena apstrahiranja na drustvo i zivot pojedinca u
takvomu drustvu, pretvaraju ¢ovjeka u puki broj kojim se ophodi kao sa svakom drugom
apstraktnom pojavom. Zanimljivo su prostorno rjeSenje baroka duge avenije koje dopiru do
linije horizonta. To urbanistiCko dostignuée ima vazno simboli¢ko znaéenje: pravocrtno
usmjereno gibanje avenije svojim tijekom odrazava strukturu druStva, stvara prostrana i
pregledna podruc¢ja u slucaju napada na monarhiju te odvaja obi¢an puk koji pjeSaci od imuénih
slojeva u kocijama (Babi¢, 1997).

Iluzija je vaZan trenutak u kiparstvu i slikarstvu baroka. Naime, ono $to je nekada bivalo
nagovijesteno simbolom, poput ve¢ spomenute zlatne plohe u sluzbi Neba, Nikole BozZidarevica
u ovome je razdoblju umjetni¢ki ostvareno prividom. Podrazaj intuicije koji bi nastupio
prilikom promatraceva zamisljanja, u vizualnom doticaju sa simbolima nekoga umjetnickog
djela, sada je bio upotpunjem realisticnim prikazom opsjene, koliko god to proturje¢no zvucalo.
Veliki barokni kipar i arhitekt Gianlorenzo Bernini u kiparstvo unosi nepostojec¢u psihicku
dimenziju meduodnosa dvaju likova, od kojih drugi zapravo ne postoji odnosno nije vidljiv.
Primjer je Berninijeva skulptura Davida koji izrazom lica i usmjerenim pogledom odaje

usredotoCenost na prisutnost protivnika ispred sebe.

47



Slika 9: Gian Lorenzo Bernini, David, 1623.

Istovremeno se razvija i iluzionisti¢ko zidno slikarstvo koje svojim obiljezjima rastvara
i dematerijalizira stropove.Vazno je Carracijevo uvodenje krajolika u slikarstvo (Babi¢, 1997),
koje ¢e par stoljeca nakon njega umjetnici poput Caspara Davida Friedricha upotrebljavati kao
osnovni simboli¢ki naboj svojih djela.

Rembrandt van Rijn posebna je umjetnicka osobnost baroka koja, medu ostalim,
potpuno izvorno primjenjuje slikarsku tehniku ulja. Kao krs¢anin posebno je okrenut prema
unutarnjim ljudskim sadrzajima koji su napose vidljivi u brojnim portretima koje je slikao
tijekom cijeloga zivota (Babi¢, 1997). Za Rembrandta je autoportret pak simbol analiticke
samospoznaje. Vjerski orijentiran poput Rembrandta Georges de la Tour svojim slikarstvom
simboli¢ki izrazava kr§éanski religiozni duh. Sasvim posebnom uporabom svjetlosti, koja
najcesce dopire od blagoga plamena svijece, taj umjetnik oplahuje zlatnim tonovima misti¢ne

interijere jednostavnih volumena, s prisutnih tek nekoliko osoba ili pojedincem.

2.1.5. Klasicizam

Raskos i bujnost baroka i rokokoa izazvala je u umjetnosti pojavu klasicizma, stila koji
uzore ponovno trazi u ostvarenjima antiknih civilizacija te traga za simbolom idealne ljepote.
Potonje iznova nalazi u skulpturalnim i slikarskim prikazima nagoga ljudskog tijela. Jacques
Louis David umjetnik je koji je uvelike doprinio klasicistickom slikarstvu jer je otvorio put k
realizmu, koji je prihvatio i vrsni crta¢ Jean-Auguste Dominique Ingres. Klasicizam kao stilsko
razdoblje i sam izaziva reakciju u obliku romantizma, stilskoga razdoblja koje veliko znacenje
djelo Eugénea Delacroixa Sloboda vodi narod (Babi¢, 1997). Slika prikazuje Srpanjsku
revoluciju 1830., a Sloboda je simbolicki prikazana likom mlade polunage Zene koja
pobjedonosno podize francusku zastavu. Nedvojbena je uloga anticke umjetnosti prilikom

oblikovanja Zenske pojave, vidljiva u stavu 1 profilu. Dim iza kojega izranjaju rusevine jos je
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jedan znacajan simboli¢ki element unutar prizora kojime Delacroix slika uzdizanje Francuske

iz mucnine tiranije.

Slika 10: Eugene Delacroix, Sloboda vodi narod, 1830.

Industrijski je nacin proizvodnje uzrokom brojnih promjena koje su uslijedile poc¢etkom
19. stolje¢a. Poput domino efekta svaki je pomak u jednome smjeru poticao novinu na drugome
podrucju. U tome razdoblju dolazi do strahovite ubrzanosti svih procesa, po¢evsi od spomenute
proizvodnje, koja mijenja dinamiku mjesta i svakodnevice. SvijeS¢u o uStedi vremena novim
nacinima, brzina postize visoku cijenu na trzistu. Time se ujedno razara struktura grada, ali i
simbolicko znafenje ljudske zajednice. Manja se pozornost posvecuje prostornom i1 druStvenom
skladu gradova jer ta mjesta sada postaju vazna zbog priljeva moguéih potrosaca. Iz tih je
razloga najveca dobit ostvariva standardiziranom izgradnjom i proizvodnjom (Babi¢, 1997),

nac¢inom koji je u suprotnosti s individualno$¢u romantizma.

2.1.6. Realizam

Ulje na platnu Slikarski studio ili Stvarna alegorija sazetih sedam godina umjetnikova
Zivota, djelo francuskoga umjetnika Gustavea Courbeta, zacetak je stilskoga pravca realizma u
umjetnosti. Slika prikazuje stvarne detalje i osobe iz umjetnikova Zivota — modele i mecene -
te ujedno umjetnikov autoportret. Pogledi posjetitelja nisu usmjereni prema slikaru niti
slikarskome platnu, ve¢ su zaokupljeni medusobnim razgovorom, Citanjem ili igrom s psom.
Jedine su osobe koje prate umjetnikov rad maleni djeCak s lijeve strane 1 naga Zena djelomi¢no

pokrivena tkaninom s desne.
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Slika 11: Gustave Courbet, Umjetnikov studio, 1854.-1855.

Iako je djelo nazvano alegorijom, ono ipak ne upuéuje izravno na neiskazano znacenje
koje nosi, a koje je sadrzano upravo u pojavama dviju osoba koje stoje uz umjetnika. Obnazeni
model simboli¢ki predstavlja Istinu, iznimno vaznu u Courbetovu stvaralastvu, s obzirom na
stremljenja k realizmu, dok djecakov pogled simbolizira tzv. nevini pogled liSen ikakva
prethodnoga utjecaja, za koji danas znamo da ne postoji. U svojem vlastitom proucavanju
opisane slike iz trena u tren bivala sam podvojena izmedu interpretacije djela kao alegorije i
kao simbolickoga prikaza. S obzirom na to da moj pogled nije bio bez utjecaja, nego su utjecaji,
naprotiv, bili oblikovani u stavove tijekom dugoga razdoblja obrazovanja, ve¢ pri prvom
pogledu akt povezujem s Istinom ili Prirodom. Ledima je okrenuti dje¢ak neocekivan, posebice
ako o njemu promisljamo kao o nevinome promatra¢u — njegovo promatranje odnosno pogled
uopce ne vidimo. Pretpostavimo da upravo dje¢akovo okretanje leda simbolizira udaljavanje i
izbjegavanje susreta s ikakvim utjecajima koji bi mogli sudjelovati u oblikovanju njegova

misljenja.

2.1.7. Moderna umjetnost

Govoreéi o pogledu i promatranju, upravo su se te aktivnosti izmijenile u razdoblju
moderne. Otkri¢e fotografije dvadesetih godina 19. stolje¢a zauvijek je zaustavilo trenutak
stvarnosti, iako je prvi Niepceov fotografski uradak iz 1826. bio prilicno impresionisticki. Bez
obzira na sneni pogled s prozora u Le Grasu, fotografija je oslobodila slikarstvo od nastojanja

prikazivanja stvari onakvima kako zaista izgledaju.
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Slika 12: Joseph Nicéphore Niépce, Pogled s prozora u Le Grasu, c. 1826.

2.1.7.1. Impresionizam

Istrazivanja o svjetlosti 1 njezinu utjecaju na lokalnu boju predmeta dovela su
impresioniste do napustanja interesa o opipljivoj materijalnosti u naslikanim prizorima. Njihova
su zanimanja sada bila usmjerena na promatranje predmeta kao povrsine, nositelja vibrantne
svjetlosti (Babi¢, 1997). Prvom slikom moderne umjetnosti smatra se Kupanje ili Dorucak na
travi umjetnika Edouarda Maneta iz 1863. U slikarskome je smislu djelo na razmedu realizma
i impresionizma. Likovi i prirodni okoli§ u kojem se nalaze prikazani su realisticno, no potez je
kista slobodniji i opusteniji. Ipak, ne posjeduje u potpunosti impresionisticke karakteristike.
Sadrzajno gledaju¢i, djelo realisti¢no uprizoruje opustanje skupine ljudi uz jezero u Sumi, ali
prenosi i skrivenu simbolicku poruku. Slojevitosti interpretacije svjedoci i podatak da je slika
odbijena na izlozbi pariskoga Salona u drugoj polovici 19. stoljeca, nakon Cega je izloZena na
tzv. Salonu Odbijenih. Provokacija se nije skrivala u obnazenim likovima dviju Zena jer su
eksplicitniji sadrZaji videni i ranije, ve¢ u izravnome 1 besramnome pogledu dame koja se
obraca promatracu. U tome je smislu simbolika jasnoga i iskrenoga pogleda shvacena kao

nepozeljna gesta jer opusteno otkriva $to se u prizoru zaista dogada.

Slika 13: Eduard Manet, Dorucak na travi, 1862. — 1863.
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Prije Maneta, nage su zene skrivale i odvracale svoj pogled zbog srama koji su osjecale
razotkrivene. U usporedbi s vizualnim informacijama s kojima smo svakodnevno suoceni,
Manetov se lascivni doruc¢ak u prirodi tesko moze mjeriti. Taj me sraz razdoblja navodi na
promisljanje o vizualnoj osjetljivosti tadasnjega i danaSnjega promatraca. Koli¢ina i karakter
slikovnoga sadrzaja s pocetka moderne uvelike se razlikuje od suvremenoga. Nedvojbeno je da
je karakter toga sadrzaja bio veé¢im dijelom umjetnicki nego $to je danas, Sto dovodi do
pretpostavke da su pogled i pozornost promatraca 19. stoljec¢a bili odgojeniji u odnosu na
prosjecnoga promatraca danasnjice. Jednostavno receno, bi li Manetov pristup i danas bio
uvredljiv, ako bismo likove odjenuli prikladno vremenu u kojem zivimo? Na mreznim
stranicama sluzbenoga bloga New Britain Museum of American Art, u istoimenome gradu
drzave Connecticut, nalazimo Cetiri reinterpretacije Manetova spornoga djela, autora Pabla
Picassa, Johna De Andree, Sewarda Johnsona i Andyja Earla, od kojih je jedno uistinu iznova
izazvalo negodovanje. Britanski je fotograf Andy Earl krajem osamdesetih godina 20. stoljeca

napravio fotografiju koja je rabljena na naslovnici omota glazbene skupine Bow Wow Wow.

Slika 14: Andy Earl, ovitak albuma Bow Wow Wow

Na naslovnici je Manetova druzba smjestena u suvremeniji kontekst, ali i dalje u
prirodnome okoliSu. Isti je Zenski lik i tada u drustvenome fokusu, ali ovaj je put razlog stvarna
dob Annabelle Lwin, pjevacice, koja je na fotografiji maloljetna. Lwinina majka uspijeva
obustaviti ameri¢ko izdanje ploge, medutim fotografija je rabljeno za svjetsko izdanje.®
Promisljajuc¢i o komunikoloSkoj vrijednosti moderne, Jadranka Damjanov uoc¢ava da je

»Moderna umjetnost postavila zahtjev za univerzalnim jezikom premijestajuci teziste sa
zajedni¢kog uzorka na osjetilnu uposebljenost. (...) Moderna je umjetnost u djelima uspostavila
nacelo slobode stvaraoca, ali sloboda se moze ozbiljiti samo otvorenoS¢u opazaja sustvaraoca

svjesnog svoje osjetilnosti. Samo ako je sloboda potreba i moguénost svih ljudi ograniceni

15 preuzeto s https://nbmaa.wordpress.com/2010/04/27/reinterpreted-artworks-le-dejeuner-sur-I'herbe-by-

edouard-manet/ 6. prosinca 2018.
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govor moze biti zamijenjen sveobuhvatnim jezikom, i obratno — samo praksa takva jezika moze
osigurati slobodu i izvedbi i osjetilima‘“ (Damjanov, 1991: 143).

Vladimir Devidé (2006) piSe o japanskoj umjetnosti koja je u tome razdoblju iznjedrila
sasvim druk¢ija poimanja covjekova lika i okoli$a, o kojima ¢u pisati u idu¢im poglavljima gdje
analiziram prakti¢ni dio doktorskoga istrazivanja. Treba istaknuti da su drvorezi bili prvi od
oblika japanske umjetnosti koji su krajem 19. stolje¢a odusevili europsku publiku. Japanski
drvorez, karakteristicna umjetnost gradanskoga staleza razdoblja Edo, u slikarstvu je razvio
novi, trazeni nacin. Prijasnja su razdoblja uglavnom oponasala kineske uzore, ali sada je
gradanstvo umjetninu smatralo potvrdom svojega utjecaja, financijske 1 ekonomske moci.
Slikarstvo ukiyo-e priblizno znac¢i Slike iz prolaznog svijeta. Drvorezi, odnosno njihova
mogucnost umnozavanja, uinili su umjetnost znatno pristupac¢nijom nego prije. Europa je
takvu umjetnost prihvatila, medu ostalim, jer je prizor njezinomu promatracu bio razumljiv.
Naravno, likovne su kvalitete bez sumnje pridonijele popularnosti. Pred kraj 19. stoljeca
japanski su drvorezi utjecali na impresioniste i postimpresioniste, poput Degasa, Moneta ili
Toulouse Lautreca (Devidé, 2006).

2.1.7.2. Simbolizam

Krajem 19. i pocetkom 20. stoljeca javlja se umjetnicki pokret simbolizam. Njegove
pocetke vezujemo uglavnom uz knjiZzevnost, medutim nakon pisane rije¢i pokret se prosirio 1
na druge izraze. Simbolizam je kreiran kao svojevrsna reakcija na naturalizam i realizam, a
unoS$enjem nesvjesnoga i duhovnoga na prostor platna i papira te u skulpturalna djela, umjetnici
Su stvarali prizore proizisle iz mitologije, Biblije ili legendi. lako predstavljena disertacija
svojim nave¢im dijelom obuhvaca simbole, u svojem se stvaralastvu nisam niti u jednom
trenutku mogla povezati s tim umjetnickim pravcem. Razlog je tomu pretjeran naglasak na
naraciji i velicanje lijepoga. Svakodnevica je uim prizorima gotovo u potpunosti iS¢ezla, a na
njezino mjesto dolaze snovi, davna sje¢anja i imaginarne slike. U mojim razmatranjima
simbolizam smjeStam u pretece nadrealizma.

Djela kipara Augustea Rodina u pojedinim su analizama svrstana pod simbolisti¢ka, dok
su u drugima impresionisti¢ka. Zbog svojega snaznog sadrzajnoga naboja i usmjerenosti k
antickim temama, na Rodenove se skulpture osvréem upravo u ovome poglavlju. Istaknula bih
umjetnikovu suptilnu osobnu simboliku koja je posebice uocljiva u djelu Poljubac,

monumentalnoj mramornoj skulpturi, koja prikazuje bezvremenske ljubavnike u slijepom
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zanosu. Motiv je ljubavnika u Rodinovu stvarala$tvu nastao ve¢ krajem 19. stoljeca, 1880.

godine, kada radi na narudzbi broncanih vrata pariSkoga Muzeja dekorativnih umjetnosti.

Slika 15: Auguste Rodin, Poljubac, c. 1882.

Ljubavnici su tada preuzeti iz Danteova Pakla i prikazuju strast Paola i Francesce.
Simbolika gubljenja u zanosu prvoga poljupca vidljiva je na manje uocljivom detalju knjige
koja je skliznula iz muskaréeve ruke. Kasnije ina¢ice Poljupca dozivjele su manje promjene,
ovisno o narucditelju, a nerijetko ih je pratilo negodovanje, poglavito zbog nagih tijela i
naglasene eroti¢nosti. Na otvorenju londonskoga muzeja Tate Modern 2000. godine skulptura
je iz sredi$nje rotonde premjestena na znatno neatraktivniju lokaciju. Potaknuta nepostivanjem
vrijednosti Rodinova djela, umjetnica Cornelia Parker redefinira skulpturu omatajuéi ju
konopom dugim jednu milju koji simbolizira slozenost i1 zapetljanost meduljudskih odnosa,
ukljucujuéi 1 odnos promatraca prema Rodinovoj skulpturi koja je, prema rije¢ima Parkerove,

postala poput klisea. Omatanjem joj je Zeljela vratiti njezinu nekadasnju kompliciranost. 18

Slika 16: Cornelia Parker, Udaljenost, 2003.

Formalnu jedinstvenost sli¢nu skulpturi Poljupca nalazim i u istoimenoj Klimtovoj slici.

Gustave Klimt bio je jo§ jedan od predstavnika simbolizma, becki secesionist pod snaznim

16 preuzeto s http://www.bbc.com/culture/story/20151119-the-shocking-story-of-the-kiss 7. prosinca 2018.
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utjecajem japanske umjetnosti. Jo§ jedan od razloga zbog kojega za osvrt izdvajam Poljubac
jest taj Sto je na veéem dijelu slike rabljena zlatna pozadina, koju Klimt upotrebljava inspiriran
srednjovjekovnim slikarstvom, iluminiranim rukopisnim knjigama i ranim mozaicima.
Podsje¢am na primjer djela Nikole Bozidarevic¢a koji je uporabom zlatne boje zelio podsjetiti
promatraca na svetost prikazanoga dogadaja. U mojemu videnju i interpretaciji Klimtovo zlato
omata zanos ljubavnika, odvajaju¢i ih od stvarnosti svakodnevice. Ono djeluje poput
neprobojnoga stita koji ¢uva trenutak savrSene izgubljenosti te filtrira sve nepotrebno $to bi
moglo omesti tiSinu njihova meduodnosa. Eroti¢nost je Cesto istaknuta u njegovim djelima,
otvoreno i bez zadrSke, a stvara ih gotovo istovremeno kada Sigmund Freud objavljuje svoje

Eseje o teoriji seksualnosti, nastoje¢i pomaknuti polozaj ljudske seksualnosti iz podrucja tabua.

Slika 17: Gustav Klimt, Poljubac, 1907.

Prema drugome se dijelu Enciklopedije hrvatske umjetnosti, simbolizam u Hrvatskoj
poklapao s rasprostranjivanjem simbolizma u ostatku Europe. Zacetnikom se smjera smatra
Bela Cikos-Sesija, dok se u pojedinim djelima simboli¢ki izrazavaju Robert Auer i Vlaho
Bukovac. Simbolicka estetika osjeca se u stvaralaStvu Tomislava Krizmana, Mirka Rackog,
Emanuela Vidovica, Ivana Mestrovica i Roberta Frangesa-Mihanovi¢a (Domljan, 1995-1996).
Izdvojila bih Vidovicevo stvaralastvo, posebno po maglicastom i titravom nanosu uljne boje
koja u njegovim potezima poprima lakocu vate. Osobito se mogu povezati s prikazima interijera
kojima se umjetnik posvecuje krajem tridesetih godina 20. stoljec¢a. UnutraSnjost vlastitoga
stana, maleni atelje ili pak drugi zatvoreni prostori postaju simbolima umjetnikove nutrine i
nositeljima snaznoga, ali senzibilnoga bogatstva osobnoga imaginarija.

U drugome dijelu Enciklopedije hrvatske umjetnosti izdvajaju se tri temeljna smjera u
umjetnosti 20. stoljec¢a, dva u podrucju figuracije i jedan u podrucju nefiguracije. Figurativno
je umodernoj umjetnosti prisutno u ekspresionizmu i nadrealizmu, a nefigurativna je umjetnost
ostvarena kroz apstrakciju. Europska je umjetnost njegovala dugu tradiciju ekspresivnosti i

imaginacije, ali i formalne apstrakcije, poglavito u srednjem vijeku. Pet stotina godina
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usmjerenosti na figurativni prikaz te uspostavljanje sli¢nosti sa stvarno$¢u kroz tonove i
perspektivni prikaz prostora, polako se blizila kraju. Realitet je i dalje osnovna preokupacija
umjetnika, ali s novim pristupom koji se protivi tradiciji (Domljan, 1995-1996). Prvi je novi
pokret koji zapocinje razaranje nekada davno uspostavljenoga reda plosSnom uporabom boje bio
fovizam. Babi¢ (1997) navodi utopijski pogled na stvaralastvo i zivot Matissea. Umjetnik se
izrazavao dekorativnim slaganjem elemenata forme, brizno postavljajuc¢i likove i meduprostor.
Svaka je kompozicija bila pomno osmisljavana, a sve s ciljem postizanja ravnoteze, artikulacije
osjecaja te oslobodenja od uznemirujuc¢ih sadrzaja (Babi¢, 1997). Godine 1913. jedna
Matisseova slika izaziva pomutnju na poznatoj ¢ikaskoj izlozbi u Oruzani (Armory Show). U
prolje¢e je Chicago bio domaéin Medunarodne izlozbe moderne umjetnosti na kKojoj se
predstavilo preko Sest stotina djela, od Goye do kubista. Eksponati su zaprepastili gradane, a
izlozba je izmijenila napredak umjetnosti u Chicagu.’” Sto se ti¢e Mattiseova udjela, rije¢ je

bila o slici Nu bleu, Souvenir de Biskra.

Slika 18: Henri Matisse, Nu bleu, Souvenir de Biskra, 1907.

Slika nastala 1907. godine prikazuje zami$ljenu nagu zenu u lezecoj pozi, U prirodnome
okoliSu. Djelo je jasno upucivalo na prisutnost domacega stanovniStva u koloniziranim
zemljama, u tome slucaju Alzira, i francuskoga nastojanja za stvaranjem velikoga trzista za
proizvode domace industrije. Ponovno, kao i1 kod Maneta, Zenski je akt postao simbolom koji

je promatracu zasmetao dotaknuvsi moralna pitanja invazije i pokoravanja tudih teritorija.

2.1.7.3. Ekspresionizam

Umjetnik Georges Rouault svojim se izricajem priblizava ekspresionizmu. Za razliku
od Matisseove potrage za skladom i neuznemiruju¢im sadrzajima, Rouault slika ljudsku dramu
kroz lice 1 tijelo Covjeka te kroz strukturu slike. Njegovi su prikazi ljudi s ruba drustva simbol

moralne ljepote, u oStrome kontrastu prema ¢istoj estetizaciji umjetnosti (Babi¢, 1997).

7 preuzeto s http://www.encyclopedia.chicagohistory.org/pages/70.html 8. prosinca 2018.
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Slika 19: Georges Rouault, Tri suca, c. 1936.

Djelo Tri suca odrazava umjetnikov kriti¢ki stav prema poziciji u kojoj jedan ¢ovjek
procjenjuje drugoga te odluCuje o njegovoj sudbini. SadrZajno, tri suca doZivljavam kao
simbole triju aspekata pri¢e — okrivljenoga, zrtve i objektivnoga promatrac¢a. Rouaultovi su suci
okamenjeni, sagradeni od blokova plohe i boje, ledenoga i bezosjecajnoga lica.

Moglo bi se zakljuciti da se potraga za odgovorima na eticka pitanja u umjetnosti
eksplicitnije pocela otkrivati upravo ekspresionizmom, $to ne ¢udi jer je pojava toga smjera
iskrsnula izmedu dvaju svjetskih ratova, u vremenu snaznoga razaranja morala, neovisno
promatramo li napadace ili zrtve. Ekspresionizam je slikarstvo unutarnje vizije. Simboliku
gnjeva, revolta, licemjerja i intriga ostvarivao je snaznim kontrastima, obilnim impasto
nanosima boje i, najvaznije, deformiranim ljudskim likom. Deformacija kao prvi znak i simbol
bolesti tijela 1 bolesnoga uma pokazala je svoju pojavu u shizofrenom stanju Covjecanstva
tijekom razdoblja svjetskih ratova. Boles¢u izoblicena pojava ulijeva iskonsku nelagodu 1 strah
jer pokazuje da dijelovi cjeline ne rade pravilno. Stoga se moze oc¢ekivati da ¢e se i cjelina s
vremenom zaustaviti. Deformirano tijelo niti u jednom trenutku ne moZemo usporediti s
Roualtovim marginalcima koji nas postavljaju u neugodan polozaj dok smo uljuljani u vlastitu
sigurnost jer umjetnikova je namjera moralna. Belgijanac James Ensor i Norvezanin Eduard
Munch zoran su primjer izobli¢enja uslijed mraénih psihickih stanja i pesimisti¢énoga dozivljaja
svijeta. Njihov je sjevernjacki duh definirao pocetke ekspresionizma, za razliku od
mediteranskoga koji tezi skladu. U Umyjetnickom institutu Chicaga (Art Institute Chicago)
odrzana je 2014. godine izlozba Ensorovih djela, s naglaskom na slozeni crtez prili¢no velikih
dimenzija, Isukusenje svetoga Antuna. Na sluzbenim mreznim stranicama Instituta obja$njeno
je da je djelo doslovno sastavljeno od 51 odvojenoga lista papira, kolaziranih u halucinatornu
drustvenu kritiku, ujedno i umjetnikov manifest. U Ensorovoj je interpretaciji svetac, umjesto
prirodom, okruzen moralnom trulezi druStva. Djelo je ispunjeno do zasi¢enja umanjenim

prizorima seksualne ku$nje, ali i duhovne poniznosti, kojima umjetnik spaja moéne slike iz
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razli¢itih podru¢ja u majstorski izvedeno djelo simboli¢koga izri¢aja.'® Ensorov je svetac
zatvorio o¢i pred uzasima modernoga svijeta, a Isus Krist uzdize se iznad njegove glave odjeven
u vojnu uniformu. Bog je prisutan, ali ga sveti Antun ne vidi. Ako je militariziran, mozda ga u
tome slucaju niti nema. Ensorova je nerijetko mracna, misti¢na i izrazito individualisti¢na
umjetnost sazeta upravo u tome djelu. Formalno gledajuci, djelo je slagalica mani¢no iscrtanih
dijelova. Veli¢ina pojedinac¢nih sastavnica podsjeca na istrgnute stranice dnevnika koji krije
mnostvo malih uzasa. Uporabom srednjovjekovnoga nacela horror vacuia odrazava se
umjetnikovo psiholosko 1 egzistencijalno stanje te strah pred ispraznoscu svakodnevice.
Zagasita skala rabljenih boja i pozutjeli ton papira ostavljaju dojam crteza zatvorenika urezanih
u zidove tamnice. Sablasni prizori gomile ljudskih i zivotinjskih tijela, gotovo bez naznaka
prostora, simboliziraju niStavnost postojanja. Bice toga apokalipti¢énog svijeta tek je jedno od

nakaznih stvorenja u gomili.

Slika 20: James Ensor, Iskusenje svetog Antuna (detalj), 1887.

Djelo Krik norveskoga umjetnika Edvarda Muncha do dana$njega dana ostaje simbolom
ljudskoga ocaja. Cak $tovise, par je godina ranije nastao predlozak naslovljen Ocaj, iz kojega
se vidi umjetnikova namjera. Glavni je lik na skici okrenut bo¢no i bez ikakvih facijalnih
karakteristika.'® Ostatak je prili¢no sli¢an budu¢em remek-djelu, osim $to je u konaé¢nici o¢ajan
Covjek ipak pustio nijemi krik izvan okvira slike. lako je slika najvjerojatnije potaknuta
zvucénim halucinacijama koje je Munch razvio uslijed dusevne bolesti, njezina je snaga
neupitna. Ostra suprotnost hladnih boja unutar kojih je smjesten lik ¢ovjeka, spaja se s valovima
tople crvene i1 narancaste. Lelujavi prizor dovodi promatraca u stanje opijenosti te podsjeca na
mrlju boje koja se rastvara na povrsini vode, prelijeva se i otapa. Primjecujem da se fluidnost

linija i poteza u umjetnikovom radu javlja tek od 1890-ih godina, kada useljava u kuc¢u kolege

18 preuzeto s https://www.artic.edu/print-catalogues/james-ensor-the-temptation-of-saint-anthony 10.
prosinca 2018.
19 preuzeto s https://munchmuseet.no/en/munch 12. prosinca 2018.
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Christiana Skredsviga, u Saint-Jean-Cap-Ferrat, izvan Nice.?° Prije toga razdoblja Munchovo
je stvaralastvo sadrzavalo mrac¢ne i melankoli¢ne tonove, ali tek krajem 19. stoljeca formira
svoju prepoznatljivu kretnju kistom. Zbivanja u pozadini izobli¢enoga bi¢a nisu stvarna vec¢
proizvod njegova straSnog stanja, o¢aja. Sve su psiholoske karakteristike usamljenosti ispoljene
na njegovom vanjskome liku, ¢ine¢i mu kozu ledeno plavicastom, kao u utvare. On je
nepostojan i ni§tavan, spreman da se preto¢i u uznemirujuéi krajolik. Seta¢i u pozadini su
okrenuli leda i odlaze u drugome smjeru. Usamljeni ¢ovjek pak nije spreman za njima prijeci
taj most. Munchov naslikani vrisak ocito sadrzi odredene univerzalne komunikoloSke
vrijednosti jer je njegov nemir, zaustavljen u naoko vrlo jednostavnom izrazu lica, primjenjivan
kao simbol u razli¢itim podru¢jima Covjekova zivota. Za primjer ¢u istaknuti tek jedan
recentniji — emotikon U+1F631, imena Face Screaming In Fear na kojem je referiranje na

Munchovo djelo jasno vidljivo, ¢ak i u odabiru boja.

O

Slika 21: Lice koje prestraseno vristi

Moderna je umjetnost, dakle, u svoj imaginarij unijela i simboliku ¢ovjekova otudenja
pod utjecajem sulude usmjerenosti na osvajanje, razaranje i prekrajanje dosadasnjih ljudskih
drustvenih, kulturnih i teritorijalnih tvorevima. Istovremeno je, sasvim prirodno, prisutan i
simbol Boga ili potrage za njim, kao odraz vjeéne nade i povjerenja u sretno okoncanje
zloslutnoga razdoblja. Tragican je primjer razaranja ljudskoga duha njemacki ekspresionist
Ernst Ludwig Kirchner, ujedno i jedan od osnivaca skupine Die Brucke. Miall (2003) pise o
Kirchneru kao dragovoljcu koji se opire, prijavljuje se u vojnu sluzbu, ali je ubrzo razrijesen
duznosti zbog loSega psihi¢kog stanja. Tijekom oporavka u klinici stvara neke od svojih
najsnaznijih grafickih kritika rata. Pet godina nakon izlaska iz vojske poc¢inja samoubojstvo.
Kirchner je kao umjetnik djelomi¢no prosao obrazovanje u podrucju arhitekture koje je potom
interpretirao u svojim djelima, a najproduktivnije razdoblje ostvaruje od 1905. do 1918. U
djelima je vidljiva njegova Zelja za udaljavanjem od akademskih normi kroz simboliku
tadasnjih urbanih motiva zabavnoga no¢nog zivota, cirkusa ili napucenih ateljea. OStrina

prikazanih likova upucuje na psiholosku napetost koju je sam osjecao, a koja je posebice

20 preuzeto s https://munchmuseet.no/en/munch 12. prosinca 2018.
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vidljiva u Autoportretu kao vojnik iz 1915. godine. To zvjerski slikano djelo prikazuje autora u

vojnickoj odori, s cigaretom u ustima i osaka¢enom desnom rukom.

Slika 22: Ernst Ludwig Kirchner, Autoportret kao vojnik, 1915.

Pretpostavlja se da se Kirchner tom gestom referira na Van Goghovo odrezano uho, ali
i izrazava svoj vlastiti strah pred moguc¢nos$éu da se dovede u takvu, za njega nezamislivu,
poziciju (Miall, 2003). Uporaba izuzetno jarkih boja dovodi do mijesanja planova pred nasim
o¢ima jer se pozadinski model spaja s planom u kojem je Kirchnerovo lice. Slika poprima
karakter agresivnoga, uznemirujuceg kolaza. Umjetnik jasno predvida svoju sudbinu nakon
pristupanja vojsci, svjestan koliko ¢e pogubno djelovati na njegovu psihu. Izobli¢enje prikazuje
upravo na tom autoportretu. Okruzuje se crvenom bojom upozoravajuci na samoubojstvo koje
krije duboko u sebi.

Pet godina ranije, 1910., Vasilij Kandinsky stvara sliku sasvim drukéijega ozracja. Slika
prvo moderno apstraktno djeloa akvarel naziva Improvizacija (Babi¢, 1997). Tom se studijom
za vece djelo Kompoziciju 7 umjetnik u potpunosti udaljio od reprezentativnoga slikarstva i
narativnosti zapadne tradicije i usmjerio k €istoj apstrakciji. Likovni su elementi boje, plohe i
linije rasporedeni u slobodnu kompoziciju odrzavaju¢i tonove i stanke, sastavne dijelove
muzike. Umjetnik izjavljuje: ,,Oblik, ¢ak i ako je posve apstraktan i geometri¢an, ima
unutrasnju jeku; to je duhovno bice sa sadrzajima koji se apsolutno podudaraju s tim oblikom*
(Jung i dr., 1987: 263).

Slika 23: Vasilij Kandinsky, Improvizacija, 1910.
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Prema Jansonu (1997) rumunjski kipar s pariSkim ateljeom Constantin Brancusi bio je
viSe zaokupljen jednostavno$¢u i smislenoS¢u primitivne skulpture nego njezinom
neobuzdanom ekspresijom. Umjetnik, poput Matissea, ima nevjerojatan osjecaj za izostavljanje
detalja, vidljiv u jednoj od poznatijih skulptura Poljubac nastaloj 1909. godine. Djelo je zapravo
nadgrobni spomenik koji je oblikovan u stilu drevnih, predpovijesnih spomenika. Pri spomenu
naziva, asocijacije se bude na proslavljeno Rodinovo istoimeno djelo, medutim Brancusijeva
skulptura s njim nema ni$ta zajedni¢ko. Snazne simetrije, kompaktna u svojoj apsolutnoj masi,
djecje topla i naivna, u prikazu ljubavnoga zanosa dviju fizi¢ki sli¢nih, ravnopravnih osoba
(Janson, 1997). Janson skulpturu opisuje kao ,,izvanvremenski znak radanja“ (Janson, 1997:
845) medutim moj je osobni dozivljaj da je Brancusi stvorio simbol koji ipak jednim dijelom
ostaje nedokuciv i zagonetan jer je prije svega povezan sa smréu. Promotrimo li djelo kao izraz
apstraktne forme, vidimo teski volumen razdijeljen s nekoliko jacih rezova. Ono §to ga naoko
drzi na okupu jesu rastegnute ruke ljubavnika. Svojim snaznim drzanjem jedno drugoga, osobe
kao da su izravnale svoje profile i obiljezja te se spojili u nerazdvojivu cjelinu. Rodinov je
Poljubac materijalizacija gubljenja u ljubavnome zanosu, ali Brancusijevo je djelo prikaz
ponovnoga spajanja, nakon dugo vremena, koje nadilazi tjelesnu zudnju. Spomenik je navodno
dijelom groba mlade ruske studentice Tatiane Rachewskaie koja je pocinila samoubojstvo
izmucena nezdravom ljubavnom vezom u kojoj se nasla. Njezin je ljubavnik Solomon Marbais
bio Brancusijev prijatelj. Kupio je skulpturu izravno od umjetnika i dao ju postaviti na grob
mlade Zene. Godine 1935. Brancusi dobiva narudzbu za osmisljavanje memorijalne skulpture
rumunjskim junacima Prvoga svjetskog rata u gradu Targu Jiu. Tada stvara skulpturalni

kompleks koji se sastoji od triju cjelina: Sto/ tisine, Vrata poljupca i Beskrajni stup.

Slika 24: Constantin Brancusi, Sto! tisine, Targu Jiu

Newton (2007) navodi da je umjetnik stvorio uzvisenu kreaciju koja posjetitelja vodi na
putovanje izvan sadaSnjega zivota, sa sekvencama evokativnih apstraktnih spomenika
smjeStenih unutar gradske strukture. Kompleks se ujedno smatra jednim od najuspje$nijih
javnih spomenika 20. stoljeca. Dio naziva Sto/ tisine Cini trinaest kruzno postavljenih vecih

kamenih blokova od kojih je dominantan sredi$nji dio — stol. Okruzen je s dvanaest udaljenih
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stolaca oblikovanih poput pjescanoga sata (Beck, 2007). Simbol tiSine i zaustavljenoga teskog
kamenja prenosi posjetitelju razarajuéu bol gubitka, opravdanu dostojanstvenom smréu
zrtvovanjem za domovinu. Krug kao geometrijski oblik nema pocetka niti kraja, a svi prisutni
koji ga oblikuju, jednako su vrijedni. Krug je ujedno i simbol cjeline odnosno zajedniStva koje
je povezivalo rumunjske borce u kretanju k jednom, zajedni¢kom cilju jer sjede¢i u krugu svi
gledamo u isto srediSte. Geometriziranjem i apstrahiranjem kamenih blokova Brancusi je
stvorio mirnu i meditativnu tocku, u doslovnome smislu, koja prolazniku dopusta da na trenutak
osjeti breme koje su vojnici nosili tijekom bitke za svoju zemlju. Takoder, svojim o¢itim
upucivanjem na stol okruzen stolcima, umjetnik skrece pozornost na posljednji oprostaj borca
od svoje obitelji, vecer prije nego ¢e otiéi u rat.

Babi¢ (1997) istice Maxa Beckmanna kao umjetnika na kojega su velikim dijelom
utjecali strasni dogadaji i prizori kojima je svedocio rade¢i kao ratni bolnicar kod belgijskoga
srednjovjekovnog grada Ypresa. Rezultat je tih trauma bio Beckmanovo poimanje moderne
civilizacije kao izopacene i manipulirajuce jer ljude pretvara u lutke. Ta vizija no¢ne more
podsjeca na strahote uprizorene u djelima Hieronymusa Boscha. Beckman postupno stvara svoj
simbolicki likovni jezik kojim uprizoruje kriticku 1 katastrofi¢nu sliku suvremenoga svijeta.
Tematika prizora se kre¢e od fantasticnoga do apstraktnoga ekspresionizma. Najveéu je snagu
ostvario u djelu Odlazak u kojem isprepli¢e svakodnevicu, san i mitoloske prizore (Babié,
1997).

Slika 25: Max Beckmann, Odlazak, 1932. — 1935.

Formom se djelo protivi klasici, a posebno je vazna simboli¢na uporaba boje. Kao
mnogi drugi njemacki umjetnici toga razdoblja i Beckmann je bio duboko potresen uzasima
Prvoga svjetkog rata. U svojim je djelima ispoljavao videnje drustveno-politicke krize, ali i
tjeskobe na osobnoj razini. To je grananje posebno vidljivo na spomenutom Odlasku koji, ve¢
pukom formom u obliku kontrastnog triptiha vertukalne kompozicije upucuje na umjetnikov

dusSevni raspad. Charles S. Kessler ukazuje na utjecaj gotike i renesanse prilikom oblikovanja
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prizora, posebice Hansa Baldunga Griena i Lucasa Cranacha Starijeg (Kessler, 1970). Na
sredisnjem se dijelu triptiha nalazi neobican, gotovo mitoloski prizor grupe ljudi unutar ¢amca,
na moru. Lijeva i desna strana djela prikazuju razli¢ite oblike mucenja ljudi, a ono S§to ih
medusobno povezuje jest prisutnost riba — onih u mrezi, koju je neobi¢na skupina ulovima, i
riba koje igraju ulogu u mucenju. Slikama prevladavaju primarne boje, medutim one su jarke i
intenzivne tek u sredi$njem dijelu triptiha. Ostatak je zagasit, isprljan i blijed. Boje su izgubile
SVOju snagu, a na desnome prizoru nekada topla sredi$nja zuta mijenja svoju nijansu u bolesnu
sumpornozutu. Janson (1997) u zbijenosti i napucenosti strahota i ljudskih likova u
Beckmannovu stvaralastvu vidi dublje znaCenje koje je slikar objasnio kao obranu od
beskonacnosti prostora, od ogromne praznine i neizvjesnosti koju smatra Bogom.
Ekspresionizam je, kao umjetnicki koncept, potaknuo nastanak pokreta Neue
Sachlichkeit ili Nova objektivnost tijekom prve polovice 20. stoljeca. Nova se objektivnost
nalazi na prijelazu iz ekspresionizma k magi¢nome realizmu, vjerojatno pod utjecajem
dadaizma i nadrealizma koji se razvijaju usporedno. Slikarstvo toga smjera odbacuje
subjektivno prenosenje realiteta te se usmjerava k gotovo fotografski glatkom prenoSenju
dogadaja, usredotoCujuci se na motive razaranja i nesreca tijekom Prvoga svjetskog rata. Jedan
je od vaznijih predstavnika Nove objektivnosti bio Otto Dix. U Dixovu me stvaralastvu posebno
privukao umjetnikov odnos prema portretu i portretiranomu. lako je portret u modernoj bio
podcijenjen motiv, Dix je svoj ugled izgradio na njima. Promatraju¢i djela poput Portret
fotografa Huga Erfurtha s psom ili Portret draguljara Karla Kralla pokusavam shvatiti jesu li

narucitelji o¢ekivali porugu u svojim pojavama.

Slika 26: Otto Dix, Portret fotografa Huga Erfurtha s psom, 1926.

Na prvoj slici umjetnik je duhovito i gotovo neprimjetno zamijenio uloge psa i njegova
gospodara, a promatracu ostavio tek dojam toga. Poigravsi se s nijansama smede i plave
ostvario je simboliku povezanosti Zivotinje 1 njegova vlasnika pa je, stoga, djelo uistinu portret
i Erfurhova psa. Posebice je duhovit trenutak u kojem oba lika u istome smjeru fokusirano

gledaju u daljinu. Djelo se nalazi u madridskome Museo Nacional Thyssen-Bornemisza, na
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¢ijim se sluzbenim mreznim stranicama mogu dobiti informacije vezane uz tehni¢ku stranu
djela. Dix se kroz taj, i mnoge druge portrete, referirao na stare njemacke majstore i tradiciju
renesansnoga portretiranja. Slikanjem temperom na drvenoj plo¢i bio je u moguénosti
oblikovati i najmanje detalje poput teksture krzna ili teSkoga zastora u pozadini, po Uzoru na
njemacke umjetnike 16. stolje¢a.?! Zanimljiv je umjetnikov osobni stav o portretu i vanjskoj
pojavi kao nositeljima slozenijega znacCenja, Sto me u mnogoc¢emu podsjetilo na prirodu
simbola:

»Svaki ¢ovek ima svoju potpuno posebnu boju, koja deluje na Citavoj slici. Bit svakog
coveka izrazava se u njegovom ,,spolja‘; ,,spolja“ je izraz ,,unutarnjeg, to jest, spoljasnje i
unutrasnje su identi¢ni. To ide toliko daleko da i1 nabori odece, drzanje coveka, njegove Sake,
njegove usi slikaru odmah pruzaju uvid u psihu njegovog modela, ovo poslednje ¢esto vise
nego oci i usta“ (Krieger i Heidecker, 1982: 58).

Georg Grosz bio je Dixov suvremenik i umjetnik srodnoga izri¢aja, nesto naglaSenije
narativnosti. OStra se kritika suvremenoga morala ocituje u karikaturalnosti i groteski
neuobicajeno slobodnih i eksplicitnih prizora. Ono §to je Dix polozajem tijela suptilno
upucivao, Grosz surovom energijom prenosi na podlogu. Kao primjer izdvojit ¢u ulje na platnu
iz 1926., naslovljeno Pomrcina sunca. Slika prikazuje skupinu ljudi okupljenih oko stola u
prostoru sluzbenoga ureda, a promatramo ih iz pti¢je perspektive. Prostorni su odnosi iskrivljeni

te dolazi do nepravilnosti medu veli¢inama pojedinih likova.

Slika 27: Georg Grosz, Pomr¢ina sunca, 1926.

Scena se doima kolaziranom i kaoticnom kao u noé¢noj mori, prepuna raznolike

simbolike koja asocira na nadrealizam, poput obezglavljenih ljudi s penkalom u ruci, zate¢enih

21 preuzeto s https://www.museothyssen.org/en/collection/artists/dix-otto/hugo-erfurth-dog 13. prosinca
2018.
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usred razgovora. Pomréina, kao jedan od motiva, ostvarena je zaklanjanjem sunca znakom
americkoga dolara kao pokazatelja navodne americke financijske pomoc¢i tijekom Prvoga
svjetskog rata. Novac je u tome slucaju uspio zasjeniti bezvremenski simbol rasta — sunce.
Likovi u razini zemlje u oStrom su kontrastu s podzemnim sablastima koje promatra¢ ne
primjecuje na prvi pogled. Kosturi i blijedi zatoCenici rata proviruju ispod reSetkaste
konstrukcije tla. Pozadinska zbivanja upucéuju na nesrecu i stradavanja, posebice vidljive u
uporabi plavicasto crne boje u kontrastu s jarko crvenom, simbolom traume. Grosz istovremeno
prezire nasilje, ali mu se i divi. Tragi¢ne i groteskne scene koje odabire so¢no su uprizorene i
obogacene detaljima koji simboli¢ki prenose i potenciraju nemoral i brutalnost dogadaja. U
gornje srediSte kompozicije umjetnik smjesta jednu od, pretpostavljam, korumpiranih politickih
figura. Zagonetan je lik magarca, smjesten na stolu i ledima okrenut od strasne skupine. S
obzirom na uporabu krS¢anskih simbola, poput kriza obojenoga u boje njemacke zastave,
moguce je i da ta zivotinja simbolizira rad i mir. U tomu je sluc¢aju sasvim jasno $to je okrenuta

od mo¢nika i s povezima na o¢ima.

2.1.7.4. Kubizam

Vjerojatno je najslojevitiji pokret ovoga razdoblja kubizam zapocet Picassovim
Gospodicama iz Avignona 1907. godine. Kubizam se prosirio na sva podrucja umjetnosti te je
utjecao ¢ak na modernu arhitekturu i dizajn (Babi¢, 1997). MnoSstvo je aspekata s kojih se moze
promatrati kubizam, ali u ovome ¢u odlomku istaknuti simbolicku uporabu perspektive. Po
definiciji perspektivom se prostorni objekti konstrukcijom prikazuju na ravnini plohe. U
prenesenom znadenju perspektivom se naziva mjesto s kojega se §to promatra, glediste.?? U
tome smislu perspektiva je uvjetovana vremenom u kojem se javlja jer je u toj stvarnosti ona
jedini to¢an odgovor. Primjerice, vertikalna perspektiva danas je neprimjenjiva i zbunjujuca jer
promatracu prenosi netocne informacije — ono $to je u stvarnosti rasporedeno jedno iza drugoga,
uporabom vertikalne perspektive nize se jedno iznad drugoga. Objektivno, dana$nji bi
promatra¢ mogao ste¢i dojam da su objekti slozeni poput tornja. U romanici, medutim, ne bi
bilo zabune niti preispitivanja istinitosti jer je vertikalna perspektiva karakteristicna za to
razdoblje. Primjenim li znanja o perspektivi na analizu perspektive rabljene u kubizmu,
uocavam da je uporaba poliperspektive odraz drustveno-politickoga stanja uoc¢i Prvoga
svjetskog rata. Nemoguénost nalazenja jednoga stajaliSta ili sigurne pozicije rezultira

dekonstrukcijom promatranoga objekta. Poput predmeta pogodenoga bombom stvarnost je

22 preuzeto s www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?ID=47747 11. prosinca 2018.
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razlomljena na pregr§t komadica te potom nespretno pokrpana. lako je vidljiva sli¢nost s
dadaizmom, u kubistickoj umjetnosti nedostaje element humora koji kolazirani prikazi
dadaizma otkrivaju. U kubizmu nema mjesta smijehu, ¢ak ni osmijehu, jer u slagalici stvarnosti
neki dijelovi nedostaju, a drugi su na pogreSnome mjestu. Prema Numeyeru (1965), Babié
(1997) pise da je u perspektivi toga razdoblja prisutna dimenzija vremena koja na drugi nacin
otkriva stvarnost:

,Kubizam medutim predstavlja pokus$aj da se zajedno stope metode gledanja i vizija
objekta u isti red. Revolucionarna destrukcija oblika prelazi u bestrasnu, istan¢ano prikazanu
konstrukciju“ (Babi¢, 1997: 101).

Nakon 1910. Picassova se djela po¢inju kretati u smjeru analitickoga kubizma. Primjer
takvoga pogleda na objekt jest njegovo djelo Djevojka s mandolinom. Slika je ostvarena u

suptilnome tonalitetu svjetlijih sivih 1 smedih boja, s pojedinim naglascima tamnijih tonova.

Slika 28: Pablo Picasso, Djevojka s mandolinom, 1910.

Motiv je djevojke izgubljen u njezinoj njeznoj svirci transponiranoj u razlomljenu
povrsinu slike. Figurativno se raspada pred pogledom promatra¢a na mnostvo dijelova, kao
razbijeno zrcalo. Detalj raspadanja ili razlaganja objekta je trenutak u kojem bih zeljela uputiti
na dva smjera u kojem je, prema Babicu (1997), krenulo apstraktno slikarstvo, a to su apstraktni
ekspresionizam i racionalna inacica apstrakcije. U svakom slucaju, radilo se o snaznome
udaljavanju od objekta kao vodi¢a prilikom dozivljaja i interpretacije slike. Na mjesto
figurativnoga, kao nositelja simbolickoga znafenja, dolazi neprepoznatljiva forma i odnos
likovno-kompozicijskih elemenata. Priroda kao ishodiste ipak nikada ne moze biti odbacena,
Sto vidimo na primjeru djela nizozemskoga umjetnika i teoretiCara Pieta Mondriana. Do svojih
je primarno obojenih ploha, u kontrastu s akromatskom bjelinom podloge i crnim jakim
linijama, doSao promatrajuci prirodu 1 slikaju¢i figurativno. Postupnim likovnim analiziranjem
I sazimanjem umjetnik prepoznatljivi motiv svodi na geometrijski Cistu apstrakciju. Babic

(1997) citira Reada (1963): ,,Umjetnost postaje intuitivno sredstvo, toéno kao matematika, za
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predstavljanje osnovnih karakteristika kozmosa“. Konstruktivna je umjetnost znatno utjecala
na arhitekturu i dizajn, posebice prepoznatljivo u stilu Bauhausa koji propagira jednostavnost,
ekonomicnost i ljepotu prirodnog, sirovoga materijala. Takav duh vremena obuzima i
umjetnic¢ka stremljenja u Rusiji, gdje Kazimir Maljevi¢ u svojim djelima apstrahira objekte i
prostor, u smjeru tzv. suprematizma. Njegove su se kompozicije kretale od jednostavnih
sklopova s tek nekoliko likovnih elemenata do slozenijih, u koje ukljucuje vise boja i
geometrijskih likova. Maljevi¢ je suprematizam razradio i u teorijskome smislu, u razdoblju od
1913. do 1915. godine. u Suprematistickome manifestu te 1927. u djelu Nepredmetni svijet.
Slikarstvo ¢istih plosnih geometrijskih oblika smatrano je prijetnjom u staljinistickoj kulturnoj

politici pa je umjetnik pod pritiskom bio primoran vratiti se figuraciji.?®

Slika 29: Kazimir Maljevi¢, Crni kvadrat, 1915.

Profesor Phillip Shaw na stranicama londonskoga muzeja Tate obrazlaZe Sto poznati
Maljevicev crni kvadrat iz 1915. moze predstavljati, iako je rije¢ predstavljanje koju osobno
rabim u suprematistiCkom smislu potpuni promasaj — Crni kvadrat radikalno je
nereprezentativan. Potaknut Kantovom teorijom iz 1790. godine u knjizi Kritika moéi i
rasudivanja, Shaw pokazuje da iskustvo promatranja slike ukljucuje osjecaj boli prouzrokovan
slomom reprezentacije, nakon kojega je uslijedilo snazno olakSanje, ¢ak i ushit, pri pomisli da
bezobli¢no unato¢ tomu moze biti shvaceno kao vid razuma. Drugim rije¢ima, neuspjeh crnoga
kvadrata u reprezentaciji toga transcendentalnog podrucja sluzi kao negativan primjer visih
sposobnosti razuma, sposobnosti koje postoje neovisno o prirodi. Kantova teorija ne objasnjava
Maljevicevo djelo u potpunosti jer je umjetnik razjasnio svoje minimalisticko oblikovanje kao
svjetovni ekvivalent ikoni.?* U daljnjem se tekstu Shaw poziva na Zizeka citirajuéi da
Maljeviceva slika jednostavno predocava, ili izdvaja, prazninu (okvir) s prvobitnim magi¢nim

svojstvima preobrazbe bilo kojega objekta koji se nade u njegovu djelokrugu, bio to i crni

23 preuzeto s http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=38489 17. prosinca 2018.
24 preuzeto s https://www.tate.org.uk/art/research-publications/the-sublime/philip-shaw-kasimir-malevichs-
black-square-r1141459 17. prosinca 2018.
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kvadrat pigmenta, u umjetni¢ko djelo. Zizek tvrdi da je osjecaj uzvisenosti postignut napetoséu
izmedu ,,Svetoga mjesta“ i materijalnoga objekta — umjetnickoga djela — koje se pojavljuje na
tom mjestu.? Boljka traganja za sadrzajem toga umjetni¢kog djela jest zanemarivanje onoga
Sto zaista vidimo, a to je crni kvadrat. Poput snaznoga udarca pecatom, crni je oblik postao
revolucionaran simbol pocetka novoga doba koje nije optereceno reprezentacijom stvarnosti.
Maljevicevo crno slikarstvo utjecalo je na mnoge recentnije umjetnike poput Franka Stelle, Ada
Reinhardta i Marka Rothka te, kako Shaw poeti¢no primjecuje, kod tih umjetnika uo¢avamo
povezanu zaokupljenost bremenitim vezama izmedu tame i percepcije, omame vida kao
principa uzvi$ene nerazumljivosti. 28

,»Ono §to je moderna umjetnost ucinila u rasponu ¢itave kulture da se kao evropska
djelatnost otvorila govorima svih epoha i svih kultura, postaje iskustvo svakog pojedinca. (...)
Moguénost pomaka sredista opazaja lezi u samom ¢inu govora, jer govor i nije drugo do li jedna
varijanta univerzalnog polja jezika koji ,,spava u pogledu®. (...) Moderna djela koja su zatvorila

jezi¢ni krug otvorila su komunikacijsku beskonac¢nost* (Damjanov, 1991: 194-195).

2.1.7.5. Futurizam

Futuristicki je pokret koji se javio usporedno s kubizmom, iako kratkotrajan, izvrSio
odreden utjecaj na modernu umjetnost, pocevsi od Italije. Pri tomu se misli opéenito na
umjetnost, a ne samo na podrucje vizualnoga i likovnoga. Simbolika se mehanickoga djelovanja
od toga trenutka polako uvlaci u zive organizme — Covjek postaje bezosjecajan stroj, a stroj
razvija emocije. Prve primjere te zamjene mozemo primijetiti na nijemom filmu Metropolis,
redatelja Fritza Langa, koji je s prikazivanjem poceo 1927., otprilike trinaest godina nakon
zavrsetka futuristickoga pokreta. Film je ep o represiji, revoluciji i pomirenju smjesten u ne
tako daleku buduénost, godinu 2026. U gradu Metropolisu je stanovniStvo podijeljeno na
bogate neradnike i siromasne radnike, a miroljubiva Maria posrednica je u industrijskim
sporovima koji se odvijaju. U jednome trenutku psihicki bolestan inzenjer stvara robota
preoblikovana u Mariinu zlu dvojnicu koja uzrokuje brojne nemire u Metropolisu. Film ipak
sretno zavrSava te je upozorenje Covjeanstvu da srce mora biti posrednik izmedu mozga —
gospodara i ruku — radnika (Schneider, 2003). Lazna Maria simbol je narusene ravnoteze grada,

koji je pak i sam organizam. Njezino je tijelo nositelj pojma cjeline, u opéenitu smislu.

% preuzeto s https://www.tate.org.uk/art/research-publications/the-sublime/philip-shaw-kasimir-malevichs-
black-square-r1141459 17. prosinca 2018.
%6 preuzeto s https://www.tate.org.uk/art/research-publications/the-sublime/philip-shaw-kasimir-malevichs-
black-square-r1141459 17. prosinca 2018.
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Slika 30: Prizor iz filma Metropolis Fritza Langa

Langova vizija budu¢nosti zapravo je primjer stvarnosti koja mijenja svoj oblik
prelazeci iz razdoblja u razdoblje. VVratimo li se u razdoblje futurizma koji je prethodio takvim
ostvarenjima, naglasak je bio na brzini djelovanja stroja, na njegovoj dinamici i ritmu.
Industrijska se estetika u futurista kretala u smjeru zauzimanja ravnopravnoga polozaja S
ljepotama prirode kao motivima umjetni¢kih djela — stroj postaje dio krajolika, ili to¢nije
receno, stroj prestaje biti nepozeljnim dijelom krajolika. Brzina postaje pozZeljna osobina te je
samim time analiticki raS¢lanjivana i promatrana. Njezina je prisutnost otkrivena u prirodnim
pojavama jednako kao i u industriji. Sve ¢esc¢a uporaba fotografije otkriva njezine moguénosti
dokumentatora stvarnosti, §to je uvelike sluzilo zaustavljanju brzine na plohi papira. Fotograf
koji je ostvario utjecaj na futuriste, ali i na pionira suvremene umjetnosti Marcela Duchampa,
bio je Etienne Jules-Marey. Francuski je znanstvenik i fiziolog znadajno utjecao na razvoj
laboratorijske fotografije i kronofotografije, a njegove se fotografske ras¢lambe pokreta,
primjerice pti¢jega leta, osjeCaju u poznatom kubisticko-futuristickom djelu Marcela
Duchampa iz 1912., Akt silazi niz stube br. 2. Janson (1997) tim djelom Duchampa imenuje

zaCetnikom dinamicéne verzije analitiCkoga kubizma srodne futurizmu.

Slika 31: Marcel Duchamp, Akt koji silazi niz stube (br. 2), 1912.

69



Faze pokreta koje slijede jedna za drugom, Duchamp smjesta jednu iznad druge, sli¢no
umnozenoj fotografiji. Taj je akt, kao i ostali spomenuti u ovome kratkom povijesnom pregledu,
izazvao negodovanje naizlozbi u Oruzani 1913. godine jer nije slijedio o¢ekivanja kako bi golo
zensko tijelo trebalo izgledati. Duchampova je namjera bila pruziti zaustavljeni prikaz pokreta,
ali njegov je naéin odavao ironiju sadrzanu unutar djela. Skrivena namjera mozda je najbolje
vidljiva u analizi slike Nevjesta koju prikazuje kao slozenu vodoinstalaciju, no sasvim
neupotrebljivu. Tim je djelom umjetnik izrekao porugu znanstvenome pogledu na ljude te

ujedno futuristiCkom slavljenju stroja (Janson, 1997).

2.1.7.6. Dadaizam

Dadaizam, umjetnic¢ki pokret koji je djelovao od 1916. do 1922. godine, postavlja
obi¢an, svakodnevni predmet za nositelja simbolicke poruke. Umjetnici su toga anarhisti¢kog i
nihilistickog smjera odbijali svaki oblik realizma u umjetnosti. Dadaisticki racionalizam
pokretac je sasvim novih umjetni¢kih mogucnosti imaginacije na europskim prostorima (Babic,
1997). Prema Jansonu (1997) naziv pokreta potjece od francuske rije¢i dada ¢ije je znacenje
drveni konji¢ ili rije¢ tepanja kojom dijete imenuje sve oko sebe. Posljednje znacenje
najprikladnije se uklapa u duh pokreta jer su njegovi sljedbenici obznanili da im je cilj razjasniti
ljudima kako su sve do sada priznate moralne i estetske vrijednosti izgubile smisao nakon
razaranja prouzrocenih Prvim svjetskim ratom. Dadaisticki pokret nije u potpunosti bio
negativisticki jer je unaprijed osmiSljenom iracionalno$¢u oslobadao, omogucavao
dospijevanje u neistrazena podrucja ¢ovjekova stvaralastva. Jedini je vazeci zakon bio onaj
slucajnosti, a jedina stvarnost, stvarnost osobne imaginacije (Janson, 1997). Hannah H6ch bila
je jedna od nekolicine Zena dadaistic¢koga pokreta koja je simboliku Sveprisutnoga apsurda
izrazavala iz drugoga kuta, onoga Zzene. Halbreich (1996) pise da je umjetnica djelovala do
1978. te se formirala u povijesnu li¢nost suvremenoga glasa. Njezine su fotomontaZze,
sastavljene od slika preuzetih iz masovnih medija, izrazito prodorne u analiziranju drustvenoga
strukturiranja rodnih uloga te se otvoreno obracaju interesima umjetnika i znanstvenika
danasnjice (Halbreich, 1996). Prema Boswellu?’ (1997) umijetni¢ina je, vjerojatno, najveéa
pogreska u ofima njezinih kolega dadaista, dosljedno postovanje ideje ,,Umjetnosti* te njezina
ustrajnost u promatranju svijeta iz pozicije zene. U suprotnosti s antiumjetnickim stavom
kolega, Hoch nastavlja pohadati Skolu driavnoga muzeja primijenjenih umjetnosti tijekom

razdoblja dadaizma (1918. — 1920.) i cijeniti tradiciju iako je bila jedan od uc¢esnika u krajnjoj

27 preuzeto s https://www.moma.org/documents/moma_catalogue 241 300063171.pdf 17. prosinca 2018.
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promjeni — slikaju¢i mrtvu prirodu i krajolike jednako kao neobjektnu apstrakciju, $to je
smatrano anatemom medu njezinim radikalnim sunarodnjacima. Cak i njezine fotomontaZe i
kolazi dosljedno otkrivaju postovanje prema Cisto formalnim interesima poput kompozicije,
boje 1 umije¢a. Odana vizualnom, pokazivala je slabiji interes za objavom svojih
revolucionarnih teznji pisanim manifestima, koje su dadaisti preferirali kao oblik
samoekspresije; niti je bila vise od povremenoga sudionika koji je pruzao podrsku tijekom
dadaistickih ¢itanja ili performansa. ,,Ukratko, nije bila dio drustva i nije imala niSta protiv toga.
Blago se narugala flambojantnom junastvu svojih kolega u djelu Rezano kuhinjskim nozem,
postavljajuci njihove glave na Zenska tijela te parodirala njihov samodopadni narcizam u djelu
Da-Dandy (1916)“ (Boswell, 1997: 8).

Slika 32: Hannah Hoch, Da-Dandy, 1919.

Fotomontaza je, kao umjetnicki postupak, u mnogoemu povezana s nadrealizmom,
stilskim pravcem koji se formirao dvadesetih godina 20. stolje¢a. Kombiniranje razlicitih
isjeaka iz jednako razlicitih izvora, izbrisala je i narusila prostorno-vremenske koordinate,
slicno kao §to to ¢ini naSa podsvijest tijekom sna. Likovi ponovno postaju deformirani,
stvarnost nesigurna, smijesna ili groteskna. Vizualno se raspada jer dijelovi ne pripadaju jedan
drugome. Covijek je raskliman poput marionete, a njime upravlja neobi¢na, nevidljiva sila.
Pogled na figuru ili oblik prisutan u medijskim tiskovinama, za umjetnika je tada znac¢io impuls
inspiracije. Premjestanje iz jednoga konteksta u drugi, a to postupak fotomontaze i kolaziranja
upravo ¢ini, naglasava apsurd Zivotne svakodnevice koju je prosjecan gradanin prozivljavao.
Zbog toga pretpostavljam da je postupak fotokolaza simbol besmisla koji se ispoljio kao najava
Drugog svjetskog rata.
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2.1.7.7. Nadrealizam

Nadrealizam se, kao smjer, odrazio na razliCite naCine kod pojedinih istaknutih
grupacija umjetnika, a njihov je teorijski koncept bio zasnovan na nacelima psihoanalize.
Nadrealisti su prije svega naglasavali moguénost izravnoga prenosenja nesvjesnih sadrzaja u
umjetnicko djelo, Sto nikako nije bilo moguce jer materijali ipak prolaze odredenu kontrolu
svijesti prilikom svoga puta. Nesvjesni su sadrzaji kod svakoga ¢ovjeka dijelom individualni, a
dijelom kolektivni, kako je navedeno u Jungovim promis$ljanjima, te zato mozemo ocekivati
stvaranje osobnih simbola za predstavljanje sadrzaja specifi¢nih za pojedinca. Moj se vlastiti
interes prilikom umjetnickoga izrazavanja u veéini sluCajeva priklanjao nasljedstvu
nadrealizma i njegovim metodama stvaralastva i poticanja kreativnosti, medutim pristalica sam
prisutnosti nadrealistickoga promis$ljanja u detaljima. To je nastojanje vidljivo u prakticCnome
dijelu disertacije, izlozbi Polinom. Suptilnim nadrealizmom postize se stvaranje dojma kojega
promatra¢ stigne misaono obraditi u relativno kratkome vremenu, za razliku od zbunjujucih i
kaoti¢nih sadrZaja nekih djela koji ne nalaze gotovo niti jednu upori$nu toc¢ku u realitetu. Tim
kratkim opazanjem niposto ne bih htjela obezvrijediti djela meni manje bliskoga estetskog
izri€aja, ve¢ samo navesti u kojem je smjeru teklo oblikovanje izloZenih prizora, jednako kao
Sto sam istaknula znacenje japanske estetike spomenute u poglavlju 3.2.1. Likovna osnova /
koncept. Stvaralastvo belgijskoga umjetnika Renéa Magrittea primjer je skladnoga spoja
realistiCnih i nadrealisti¢nih elemenata. Iako je pod utjecajem Talijana Giorgia de Chirica,
Magritteov je izraz daleko smireniji, gotovo fotografski zaustavljen.

»Draz slike nije u njezinoj vizualnoj 1 verbalnoj zagonetnosti ve¢ u samom nacinu
prikazivanja: divno jednostavan apstraktni crtez i umjetnikovo umije¢e da diskretno pojaca
osjecaj stvarnosti, dok istodobno potpuno nijece njezinu vjerojatnost* (Janson, 1997: 808).

Ta je proturje¢nost jedna od osnovnih karakteristika Magritteovih djela, s pomocu koje
je umjetnik tadasnjega promatraca stavljao pred brojne dvojbe. Njegovo je slikarstvo pretvaralo
predmete u prikaze sasvim drukéijega znacenja, a prilikom tih pretvorbi Magritte se koristio
preoblikovanjima, promjenama omjera ili opre¢nim pojmovima (Janson, 1997). Lucy Flint
analizira neobi¢no djelo Glas prostora (La voix des airs, 1931.) objasnjavajuéi umjetnikovo
poigravanje nasim ocekivanjima vezanim uz uporabu svakodnevnih predmeta na njegovim
slikama. Na spomenutoj su slici zvonéici, inace Cesti Magritteov motiv, uvecani do veli¢ine

svemirskih brodova, i upravo tako prizor izgleda.
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Slika 33: Rene Magritte, Glas prostora, 1931.

Iznad mirisne i suncem okupane livade lebde dvije ogromne bijele kugle, vizionarski
najavljuju¢i neke buduce susrete s Covjeku nepoznatim vrstama. Uznemirujuci je ucinak
zvoncica, predstavljenih u nepoznatoj okolini, naglaSen hladnom akademskom preciznoséu
kojom su naslikani. Profinjen je isje¢ak krajolika moguéa pozadina ranorenesansnih slika, dok
zvon&i¢i svojom korpulentnom i sjajnom monumentalno$éu stvaraju dodatnu rezonancu.?® Jog
jedno manje poznato Magritteovo djelo usmjerilo me k stvaranju sitotiska naziva Atanazija 2,
¢ije sam elemente upotrebljavala u jednome crtezu iz ciklusa Polinom. Taj ¢u proces detaljnije
objasniti u sljedecem poglavlju, 3. Oblikovanje mojih osobnih simbola u umjetnickoj praksi,
to¢nije u dijelu 3.1. U potrazi za osobnim simbolima. Najsnazniju simboliku razdoblja
nadrealizma nalazim u djelima Meksikanke Fride Kahlo. Brooklyn Museum na svojim
sluzbenim mreZnim stranicama najavio je izlozbu umjetnice u veljaci 2019. godine, koja otkriva
simboliku iza cjelokupnoga njezina djela. Govore¢i o simbolicnom djelu Kahlove kre¢em veé
od njezine zivopisne pojave jer je Frida Kahlo definirala sebe kroz vlastiti etnicitet, poteskoce
i politiku. Na izlozbi Izgled moze zavarati (Appearances Can Be Deceiving), dosad najvecoj u
Sjedinjenim Americkim drzavama unazad deset godina, izlozeni su umjetni¢ini odjevni
predmeti i predmeti u osobnom vlasnistvu, koje javnost nikada nije vidjela, zajedno uz njezina
umjetnicka ostvarenja.?® Da je Kahlo doslovno Zivjela s osobnim simbolima, govori i ¢injenica
da je mnoge svoje korzete i proteze vlastoru¢no oslikala. U razumijevanju njezina imaginarija
veliku ulogu imaju dogadaji koje je osobno prozivjela jer se uvijek iznova na njih referira rabeci
osobne simbole. Kao primjer izdvajam dvostruki portret naziva Dvije Fride koji umjetnica slika
1939., nakon razvoda od slikara Diega Rivere. Slika je prva u nizu djela velikoga formata i
doseze gotovo dva metra visine i $irine, a prikazuje doslovno §to naslov govori — dva

autoportreta Kahlove.

28 preuzeto s https://www.guggenheim.org/artwork/2593 25. prosinca 2018.
2 preuzeto s https://www.brooklynmuseum.org/exhibitions/frida_kahlo 25. prosinca 2018.
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Slika 34: Frida Kahlo, Dvije Fride, 1939.

Ono $to razlikuje njihove likove jest odjeca koju nose, koju i ovaj put umjetnica
upotrebljava kao simbol. Bjelina je lijeve haljine umrljana njezinom krvlju koja postupno kaplje
iz prerezane arterije. Desni lik odjeven u tradicionalnu meksic¢ku haljinu ne krvari, ali objema
je srce izlozeno izvan tijela poput ogrlice. Zene ozbiljnoga lica nepomic¢no gledaju promatraca,
mirne i dostojanstvene u svojoj boli. U pozadini se nebo mraci i kovitla pred oluju, vjerojatno
uprizorujuéi umjetni¢ino emocionalno stanje nakon rastave. Dvije se Fride drze za ruku u
bolnom trenutku, pruzajuci si medusobnu podrsku kao dva dijela iste osobe. Pri tomu ne mislim
na osjecaj disocijacije, odvajanja od dijela dozivljaja, ve¢ na donekle stabilnu vanjstinu koju
osoba prikazuje u trenutcima boli, kako bi prikrila stvarni emocionalni raspad. Cvrsta je Frida
ona koja ne krvari, dok u ruci drzi maleni portret bivSega supruga. Njezina je ruka odmoriste
ranjenomu dijelu osobe, onomu prikazanom tradicionalno. Simbolika je srca ¢itljiva jer ju
uglavnom vezujemo uz ljubav, no olujno nebo takoder je motiv koji doziva osjecaj nelagode i
nesigurnosti. MoZemo ga ponovno usporediti sa zlatnim nebom Nikole BoZidarevi¢a, koje
pokazuje bozansku prisutnost. Teski sivi oblaci Kahlove o$tra su suprotnost Zivoj zlatnoj boji,
I U njima je boZansko nestalo. Nema viSe nikoga tko ju ¢uva osim nje same, svijet je izgubio
boje i oblike, a u daljini ¢e iz gustih oblaka izroniti nevidena i strasna tuga, koja Cupa
umjetni¢ino srce van, da ga svi vide.

Nadrealisti¢ki je pokret u svojem izri¢aju njegovao apstrakciju jednako kao figuraciju.
Umjetnici takvoga likovnog govora upotrebljavali su manje ili vise neodredene oblike u
gradenju djela, pra¢ene uglavnom zagonetnim nazivima crteza, slika ili skulptura, koji su
stvarali neobi¢nu nadopunu sadrzajno-formalnoj kompoziciji. U tim sluc¢ajevima uocavam
stvaranje simbola apstraktnoga vanjskog oblika koji unutar svoje strukture sadrze pojedine
primarne ili antropoloske znacajke specificne za kompleks psihi¢kih mehanizama koji sudjeluju
u prijemu likovnih poruka. Takvi osnovni likovni oblici nastaju na temelju opce osjetljivosti na
vanjske vizualne podrazaje. U tom smislu, primjerice, poloZaj i karakter linije izaziva odredene

svjesne ili podsvjesne asocijacije. Vodoravna linija pruza prizoru umirujuca Svojstva, okomita
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potice rast, dijagonala pokrece ili ¢ini nestabilnim, dok valovita ulijeva vedrinu. Crvena boja
podsjeca na krv ili vatru, a zelena umiruje. Te su pretpostavke u vecini slu¢ajeva univerzalne,
no jednako tako postoji mnostvo promatraca koji ¢e tijekom dozivljaja umjetnickoga djela
nadi¢i primarni impuls i premjestiti se na novu razinu recepcije promatranoga. Dozivljaj je djela
uvjetovan brojnim c¢imbenicima poput nase kulture, izobrazbe, sposobnosti empatije ili
usredotocenosti, ali naravno i svojstva vizualne pojave. Apstrakcija, koja je na samom pocetku
ljudskoga stvaralastva bila sredstvo komunikacije, u civiliziranome druStvu gubi na svojoj
univerzalnosti i postaje poput tajnoga pisma. Jedan od umjetnika toga pristupa bio je i Svicarac
Paul Klee. Janson (1997) tumaci jednu osobinu Klecova stvaralaStva. Slika, koliko god nam
vizualno skretala pozornost na sebe, ne odaje u potpunosti svoje znac¢enje osim ako ga umjetnik
ne otkrije u naslovu. Medutim, naslovu je potrebna slika. Tu medusobnu ovisnost Klee uklapa
u visoku umjetnost, koju smatra ,,jezikom znakova“, formi koje su prizori ideja, na jednak nacin
na koji je slika slova prikaz zvuka. Prema Kleeu, sastavni je dio svakoga konvencionalnog
sustava znak, koji je ujedno ,,okida¢* za stvaranje znaenja. Umjetnikova je zelja bila usidriti
znakove koje je sam stvorio u Covjekovu svijest, kao vizualne ¢injenice i ,,0kidace”,
istovremeno (Janson, 1997). Je li Klee uistinu stvorio znakove, ne moZemo sa sigurno$cu
ustvrditi, medutim kreirao je Sirok sustav osobnih karakteristika i simbola unutar likovnoga
izri¢aja koji postaju dijelom njegova idiosinkraticnoga stila, pocevsi od uporabe boje i
kombinacije tehnika pa do karaktera linije u djelima. U Kleeovu nas slucaju naslov dodatno
zbunjuje jer usmjerava na opipljivu stvarnost ili dogadaj koji bi se zaista mogao uprizoriti.
Umjetnik je bio preokupiran s prizvukom rijeci, a naslovi su igrali veliku ulogu u njegovim
Klee Zelio da njegova djela budu promatrana.®® Prirodni su oblici bili vazni za njegov rad, ali
ne kao poticaj za prikaz stvarnosti ve¢ kao slikovne metafore koje sadrzavaju skriveni smisao
(Janson, 1997). Godine 1914. Klee odlazi u Afriku i taj se put znacajno odrazava na njegovo
stvaralaStvo. Africka je svjetlost probudila njegov osjecaj za boju te tijekom boravka Klee u
potpunosti odvaja boju od njezine uloge u fizickome opisu i pocinje ju rabiti samostalno. Taj
ga je potez konacno preusmjerio na apstraktni izricaj. Preokret je posebice vidljiv na djelu
nastalome iste godine, naziva Hammamet s dzamijom.®* Djelo je u svojoj formalnoj strukturi
kompozicija pastelnih ploha primarnih i sekundarnih boja u tehnici akvarela. Geometrijski je

karakter prizora ublazen kra¢im potezima kistom na dijelovima slike gdje se nalazi dzamija.

30 preuzeto s https://www.metmuseum.org/toah/hd/klee/hd klee.htm 26. prosinca 2018.
31 preuzeto s https://www.metmuseum.org/toah/hd/klee/hd klee.htm 26. prosinca 2018.
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Specifi¢an kvadratni format ostavlja dojam papira presavijenoga pri nastajanju origamija ili pak

razigranu kompoziciju tangrama, drevne zagonetne kineske slagalice.

Slika 35: Paul Klee, Hammamet s dzamijom, 1914.

Za kraj osvrta na nadrealisti¢ki pokret, istaknula bih kiparska ostvarenja talijanskoga
umjetnika Alberta Giacomettija. Janson (1997) istice da je umjetnik pod vidljivim Picassovim
utjecajem, jer je u to vrijeme Picasso napravio brojne zicane skulpture, izradio djelo Palaca u
4 sata prijepodne. Ipak, Giacometti svoje Zi¢ane konstrukcije oblikuje kao trodimenzionalnu

inac¢icu nadrealisti¢ne slike (Janson, 1997).

Slika 36: Alberto Giacometti, Palaca u 4 sata prijepodne, 1932.

Umjetnik to djelo opisuje kao nematerijalni crteZ u prostoru nacinjen od vretenaste
drvene skele, staklene plocice i osjetljiva kostura. Nastalo je kao refleksija na razdoblje u
trajanju od pola godine provedenoga u vezi sa zenom koja ga je dovela u stanje opé&injenosti.?
Nakon toga Giacometti konstruira tu fantasticnu pala¢u unutar koje se nalaze vrlo krhka
poklapanja, a samo bi jedan pogresan korak unistio slagalicu. Djelo Palaca u 4 sata prijepodne
negira nase konvencionalno poimanje skulpturalne mase i ponasa se poput kostura u prostoru.

Osamljeni oblici i figure naseljavaju prostor skulpture, u zagonetnoj povezanosti koja visi u

32 preuzeto s https://www.moma.org/collection/works/80928 4. sije¢nja 2019.
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zraku. Upravo je atmosfera glavni medij skulpture.®® Jedini donekle ljudski oblik u
nepostoje¢em interijeru jest stilizirani lik Zene okrenute prema objektima Kkoji nastanjuju
prostor. Krhkost konstrukcije, povezanost njezinih tankih dijelova jo§ tanjim nitima,
promatraca drzi u stanju blage napetosti. lako miruje, sam pogled na visece stakalce stvara zvuk
malenoga loma, poput napuknuca pokrovnoga stakalca na preparatu za mikroskop. Atmosfera
Giaccometijeva djela stvorila mi je asocijaciju na film redatelja Larsa von Triera, Dogville,
snimljenoga 2003. godine. Radnja se odvija u vrijeme Velike depresije, ali u tome slucaju nije
toliko vazna. Svejedno nije na odmet spomenuti da jednu od glavnih uloga nosi lijepa Zena koja
kao bjegunka dolazi u maleno mjesto gdje joj stanovnici pruzaju uto¢iste u zamjenu za njezinu

pomoc.

Slika 37: Prizor iz filma Dogville Larsa von Triera, 2003.

Odabrani prizor prikazuje Grace koja umorno stoji na ulici. Ono §to je zajedni¢ko
Albertu Giacomettiju i Peteru Grantu, dizajneru koji je kreirao von Trierovo ozradje, jest
nevidljivi ugodaj smjesten u meduprostoru pojedinih elemenata kostura konstrukcije. Americki
novinar i filmski kriti¢ar Anthony Oliver Scott za New York Times pise da kuc¢anstva malenoga
Dogvilla nemaju zidova, ne postoji drvece niti ikakva zatvorena fizicka konstrukcija, ukratko —
nema nicega S$to bi to mjesto oznacilo mjestom. Osim nekoliko dijelova pokuéstva, Dogville je
stvoren od linija iscrtanih kredom 1 jakih scenskih dojmova, pracen Cestim laveZom psa kojega
ni u jednom trenutku ne vidimo.3* Na surovo oskudnoj sceni primjeéuje se sve ono ¢ega nema,
pa tako osim minimalnih prostornih naznaka, stanovnici nemaju doticaja s umjetnos$¢u i
religijom koje bi usmjerile njihov latentni zivotinjski nagon. Vracajuéi se na nevidljivi ugodaj
kao zajednicki element dvaju autora, zakljucila bih da u oba slucaja promatra¢em prolazi jedva
primjetna jeza, nalik onoj koja se javlja no¢u, kada se i najmanji Sum doima ¢udnim.

Pri spomenu na iskoris$tavanje meduprostora odnosno prostora medu pojedinim

elementima umjetnickoga djela, ali i prostora u kojem je djelo smjesSteno, vazno je istaknuti

33 preuzeto s https://www.moma.org/collection/works/80928 4. sije¢nja 2019.
34 preuzeto s https://www.nytimes.com/2004/03/21/movies/dogville-it-fakes-a-village.html 5. sije¢nja 2018.
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djelo umjetnika Nauma Gabe. Janson (1997) navodi da je Gabo pruzio doprinos modernoj
umjetnosti pocetkom Cetrdesetih godina, stvorivsi novu vrstu konstrukcije uporabom plasti¢nih
niti, vrlo sliénu matematicki izracunatim modelima. lako je umjetnik intuitivno slagao svoje

strukture, one ukljuCuju gotovo jednake trodimenzionalne predodzbe kao i moderna fizika

(Janson, 1997).

Slika 38: Naum Gabo, Linearna konstrukcija br. 2, 1970.-1971.

Gabo je bio odusevljen povezano$c¢u znanosti i umjetnosti, §to ne ¢udi s obzirom na to
da je studij prvo zapo€eo na medicini, a potom na prirodnim znanostima kada je istovremeno
pratio Wolfflinova predavanja iz povijesti umjetnosti. Takoder jedno vrijeme studira
inzenjerstvo, a nekoliko godina nakon toga upoznaje Kandinskog. Prijateljevanje s Tatljinom i
Maljevicem nedvojbeno je utjecalo na njegove teznje k Cistom konstruktivizmu, jednako kao
Sto je odrzavanje kontakta sa skupinom de Stijl i Skolom Bauhaus. Djelo Linearna konstrukcija
br. 2°° nastalo je sedam godina prije autorove smrti. Fluidna i transparentna skulptura manjih
dimenzija satkana je od tankih niti omotanih oko izrazenije zakrivljene linijski istanjene mase.
Zanimljivo je da Gabo u svojim djelima izrazito uvazava i upotrebljava prostor skulpture,
to¢nije meduprostor koji je prisutan medu svim tankim linijama koje su sastavni dio forme.
Njujorska neprofitna obrazovna organizacija The Art Story isti¢e zanimljivu poveznicu izmedu
Gabove uporabe praznine, Mallarmeova uklapanja praznoga prostora stranice u njegovu
poeziju i Cageove tisine u skladbi kao utjelovljavanja modernoga, svjetovnoga interesa za
izrazavanjem nepoznatoga jednako kao i poznatoga, praznine ali i forme.*® Cini se da je
skulptura prisutna u prostoru, ali ga ne popunjava. Isto tako, prostor koji postaje sastavnim
dijelom skulpture ne opterecuje ju ve¢, naprotiv, daje etericnost materijalu koji se doima kao

da ¢e se rasplinuti, poput dima cigarete.

35 postoji preko dvadeset inacica skulpture (preuzeto 3.1.19. s https://www.tate.org.uk/art/artworks/gabo-
linear-construction-no-2-t01105 )
36 preuzeto s https://www.theartstory.org/artist-gabo-naum-artworks.htm#pnt 8 3. sije¢nja 2019.
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2.1.7.8. Americki realizam

Moderna je umjetnost okupila mnoStvo umjetnickih pravaca koji su se javljali
usporedno na razli¢itim mjestima. Dok su na podru¢ju Europe ekspresionizam i Nova stvarnost
uzimali maha, u Sjedinjenim Americkim Drzavama javlja se druk¢iji realisti¢ni izri¢aj. Jedan
od takvih umjetnika bio je Edward Hopper. Motiv je Hopperovih slika arhitektura oko i unutar
koje se kretao prosjecni gradanin, cijelu no¢ otvorene zalogajnice ili kavane. Medutim umjetnik
nije, poput Toulouse Lautreca, pratio mrac¢nu stranu no¢noga zivota, ve¢ naprotiv, slikao onu
manje vidljivu, gotovo neprimjetnu i neujnu. Prizorima osamljenih no¢nih tragaa stvara
emocionalni realizam, opisujuéi specifi¢na dusevna stanja modernoga doba. Gradevine koje
umjetnik uprizoruje nisu vrijedne pozornosti, bas kao ni Hopperovi ljudi. Oni su slucajni i
opceniti, osobe koje ponekad primijetimo u prolazu, dok gradevine postaju njihovi simboli —
mjesta koja fasadom skrivaju zivotna zbivanja. Hopper je imao nevjerojatnu sposobnost oviti
najobic¢niju scenu, poput benzinske crpke uz cestu, intenzivhom misterijom, stvaraju¢i narative
koje niti jedan promatra¢ ne moze u potpunosti razjasniti.>” Slika Chop Suey nastala 1929.

prikazuje isjecak prizora iz kineskoga restorana, odabranoga gotovo fotografski.

Slika 39: Edward Hopper, Chop Suey, 1929.

U kadru su dvije zene za stolom, u intimnome razgovoru okrenute jedna prema drugoj.
Na glavama su im sli¢ni $eSiri, a njihova pojava ostavlja dojam iste Zene, okrenute ledima.
Uopc¢enim je prikazom dviju prijateljica Hopper naglasio simboliku prosje¢noga Covjeka,
jednoga u gomili, ali istovremeno i1 snaznu povezanost Zena tijekom tihoga razgovora u Zamoru
razlicitih zvukova restorana. Prisutnost muskarca u pozadini te oStro odsjecene Zene, kojoj
vidimo tek djeli¢ lica, stvara novu estetiku fotografski zabiljezenoga trenutka i kod promatraca
pojacava dojam da se radi o stvarnom dogadaju, kakvom je svatko od nas svjedocio.

Usredetoceni pogled koji izmjenjuju zenski likovi oblikuje kratku nevidljivu dijagonalu,

37 preuzeto s https://www.smithsonianmag.com/arts-culture/hopper-156346356/ 27. prosinca 2018.
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naglaSenu snopovima svjetlosti koje prodiru kroz prozor uz koji sjede. Njihov je govor ne¢ujan,
a lica ozbiljna. Upravo u tome trenutku lezi neobjasnjiva napetost svakodnevnoga prizora —
maleni dogadaji smjesteni unutar jednoga velikog i sveopceg postojanja. Hopperova djela, kao
svojevrsne crtice iz mnoStva, imaju dodirnih tocaka s fotografijama Tose Dabca, jednim od
vodecih predstavnika Zagrebacke Skole umjetnicke fotografije. Dabcevi su snimci daleko
provlaci prizorom. Radovan Ivancevi¢ u knjizi Povijest umjetnosti (Janson, 1997) navodi da je
svojim ciklusom Ljudi s ulice Dabac najavio tzv. life fotografiju. Za njegovo je stvaralastvo
svojstven savrsen, ,,odlucujuéi trenutak* u kojem nastaje snimak, ali i duboki humanizam i
empatija (Ivancevi¢, 2005).

S druge se strane u americkoj umjetnosti dvadesetih godina prosloga stoljeca javlja
druk¢ija vrsta realizma, obojena poeticno$¢u njeznih linija 1 boja. lako je tijekom svoga Zivota
prosla brojne stilove, umjetnica Georgia O'Keeffe najpoznatija je po slikama uvecanih detalja
cvjetova. Mikroskopski im se priblizavajuci, promatra¢ se gubi u valovitim spletovima biljnih
labirinata koji nerijetko vode u mra¢ne dubine. Bez sumnje, takav pristup rezultira apstraktnim
prikazom organske osnove. Koliko god da se O'Keeffe priblizila promatranomu cvijetu, mi ga
1 dalje prepoznajemo, a slojeviti unutraSnji spletovi postaju umjetnicini osobni simboli vlastite
spolnosti. Sa stvaralastvom Georgije O'Keeffe susrela sam se prije petanestak godina, medutim
tek tijekom doktorskoga istrazivanja po¢injem formirati dozivljaj istinske umjetni¢ine namjere
1 prihvacati njezinu tzv. organsku apstrakciju koja ima velikoga doticaja s ekspresionizmom.
Bez obzira na to $to je temeljena na stvarnosti, ta apstrakcija izraz je dubokoga osobnog
poimanja. Taj temelj umjetnica duguje teorijama umjetnika Arthura Wesleya Dowa s kojima se
upoznaje 1912. godine tijekom ljetnoga tecaja za nastavnike likovne kulture. Prema Dowu,
umjetnikov je cilj izraziti vlastite misli i osjecaje, §to je pruzilo O'Keeffe alternativu realizmu
kakvom je bila podu¢avana. Potaknuta time, ponovno po¢inje slikati nakon duZe stanke.*® Djelo
Macuhica slikano 1926. godine odabirem zbog smjele uporabe kontrasta tamnih i svijetlih boja.
Vertikalno usmjereni format kojim se prostire mracni cvijet evocira estetiku japanske

umjetnosti 19. stoljeca.

38 preuzeto s https://www.brooklynmuseum.org/eascfa/dinner party/place settings/georgia o keeffe 27.
prosinca 2018.

80


https://www.brooklynmuseum.org/eascfa/dinner_party/place_settings/georgia_o_keeffe

Slika 40: Georgia O'Keeffee, Macuhica, 1926.

Cvijet macuhice simbol je slobodnoga miSljenja, i u prostoru djela on se iz daljine
priblizava prvomu planu, u svoj punini mistiéne crnine plavoga odsjaja. U srediStu tame
intenzivan je zuti plamen tucka, koji na odredeni nain Cini suprotnost uobic¢ajenom
umjetni¢inom prikazu srediSta cvijeta kao najtamnijeg mjesta slike. Nutrina macuhice blista
poput plamena i lebdi u neodredenome prostoru. Biljka je njezno smjestena na plavetnilo sli¢no
nebu i nije u svojem izvornom kontekstu, sto ujedno podrzava njezino simbolicko znaéenje
slobode. S obzirom na to da je O'Keeffe smatrana pramajkom feministicke umjetnosti, crna
macuhica moze biti interpretirana i s aspekta u kojem se suprotstavlja ideja Zene kao njeznijega,
ljepSega spola, obojene vizualno teSkom i zahtjevnom crnom. Neocekivana boja cvijeta
pokazuje, bas kao i u slucaju Fride Kahlo, da izgled vara. Umjetni€ina je slozena nutrina ovaj

put otjelovljena obrnuto, u vanjskome izgledu cvijeta.

2.1.7.9. Apstraktni ekspresionizam

Umjetnost se nakon Drugoga svjetskog rata na podruéju slikarstva kretala u smjeru
apstraktnoga ekspresionizma. Prema Jansonu (1997), potaknuto nadrealizmom i
egzistencijalistickom filozofijom, akcijsko je slikarstvo utemeljilo nov pristup likovnoj
umjetnosti. Slikarstvo postaje pojavom istovjetnom Zivotu, proces tijekom kojega je umjetnik
na jednak nacin pred dvojbama i nesigurnostima te je primoran donositi razli¢ite odluke kao
reakcije na vanjske dogadaje. Apstraktni su ekspresionisti stvorili svoju vlastitu inacicu
nadrealizma pomoc¢u kojega su artikulirali svoju uzasnutost rathim zlom koje je bujalo u svijetu.
Ocajni pred kontinuiranim uni$tavanjem civilizacije, pocinju svoje emocije izrazavati mitskim
prizorima koji izlaZu uzase pred katastrofom koja je bivala sve blizom. Pri tomu su bili pod
jakim utjecajem promiSljanja Carla Gustava Junga, tvorca teorije arhetipova (Janson, 1997).
Ako promatramo uporabu simbola unutar toga razdoblja, zanimljiv se simboli¢ki sustav razvija

u djelima Njujorc¢ana Adolpha Gottlieba, Rothkova, de Kooningova i Klineova suvremenika.
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Gottlieb poc€inje rabiti anticku vrstu slikovnoga pisma koje su primijenjivali grcki tragicari. Na
taj je naéin, putevima podsvijesti, zelio stvoriti evokativnu umjetnost. Ako bi otkrio da njegovi
simboli imaju prepoznatljivo znacenje unutar zapadnjacke ili plemenske umjetnosti, odmah ga
je uklanjao iz svojega slikarskog rje¢nika, kao dio potrage za kolektivnim nesvjesnim. Serija
djela nastalih pedesetih godina 20. stolje¢a Imaginarni krajolici smjesta simbol u klasi¢an
prednji plan i pozadinu, bez naznaka ikakvoga odredenog regionalnog podruc¢ja. Nakon
mirnoga razmjestanja elemenata sustava unutar zadanoga formata slijedi doslovni prasak.
ZnaCajna istoimena serija nastaje u razdoblju od sredine pedesetih pa sve do sredine
sedamdesetih godina i obuhvaéa slike radikalno pojednostavljena uzorka.® Rije¢ je najéesée 0
kombinaciji crvenih kruznih oblika (iako se na pojedinim djelima javljaju i druge boje, posebice
modra) i crne neodredene, slobodno nastale plohe. Suceljavanje dvaju simbola odvija se na
bijeloj podlozi platna, a oStar se kontrast stvara medu karakterima oblika, ali i u uporabi tople
kromatske crvene i neutralne akromatske crne. Gottlieb u svojoj seriji istrazuje razliCite
kombinacije navedenih elemenata, eksperimentira u odnosima njihovih veli¢ina i koli¢ini,
udaljenosti, boji podloge ili pak nacinu nanoSenja boje. Prizori zadrzavaju promatracevu
pozornost prodornim susretanjem boja. Osobno govoreci, u pojedinim sam se trenutcima
zadrZavala duZe na crvenome Zari$tu, u drugima na crnom nistavilu. U svakome slucaju, ako bi
jedan od elemenata nedostajao, iS¢ekivala sam ga. Mozda se radi o pukoj slucajnosti u mojem
opazaju, no djelo zagasitijih tonova Echo nastalo 1972. godine prikazuje akromatske tocke
iznad crnoga polja koje se proteZe gotovo cijelom donjom polovicom platna. Ono me potaknulo
na pomisao da se Gottliebov prasak kona¢no dogodio, a tocke se nakon toga polako gube u

daljini.

Slika 41: Adolph Gottlieb, Echo, 1972.

Zvuk, kako i naslov serije sugerira, element je koji na slici objektivno ne postoji, no
umjetnik ga svojemu djelu dodaje naslovom. Gottliebov me nacin donekle podsjetio na

prisutnost zvuka u slikarskim istrazivanjima Vasilija Kandinskog te na neodvojivost imena od

39 preuzeto s https://www.guggenheim.org/artwork/artist/adolph-gottlieb 28. prosinca 2018.
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djela u stvaralastvu Paula Kleea. Naslov u Gottliebovu slucaju ide u korak sa slikom, podrzava
ju, intenzivira i potvrduje te €ini nas prvi dojam sigurnijim. Ispaljivanje crvene boje koja se na
svome kona¢nom odredistu rasprSuje poput baruta u veliku crnu mrlju, ¢itajuéi naslov djela
stjeCe 1 snazan zvuk.

Umijetnik koji je prvi u potpunosti odbacio kontrolu nad kreativnim procesom bio je
Jackson Pollock. Njegova je posebna tehnika nanosa jedna od osnovnih karakteristika
apstrakcije koju je stvarao na prostranim poljima slikarskih ploha. Oblici koje vidimo odredeni
su dinamikom materijala i umjetnikove aktivnosti: viskoznost boje, brzina i smjer zamaha
rukom prema platnu, interakcija s drugim nanosima boje. Ishod svega je Ziva, osjetilno bogata
povrsina. Zamahom bojom prema platnu Pollock joj prepusta vlastitu snagu, i to ne samo onaj
pocetni impuls. Nakon toga umjetnik dopusta materiji da ide svojim tijekom (Janson, 1997).
Pollock je sasvim predan ¢inu slikanja, propustajuci energiju da te¢e njegovim tijelom — jer za
stvaranje djela nije dovoljna ruka, nego se aktivnost §iri na cijeloga ¢ovjeka, razapinjuéi ga
poput platna:

,,Kad slikam, nisam svjestan onoga $to ¢inim. Tek nakon neke vrste 'upoznavanja' vidim
Sto hocu. Ja se ne bojim da ¢u neSto promijeniti, unistiti sliku itd., jer slika ima vlastiti zivot. Ja
mu pokuSavam omoguciti da izbije na povrSinu. Samo kad izgubim dodir sa slikom rezultat je
zbrka. Inace vlada Cisti sklad, lagano uzajamno popustanje i slika dobro ispadne* (Jung i dr.,
1987: 264).

Njegova se metoda, tzv. akcijsko slikarstvo, sastojala u bacanju i kapanju razrijedene
glazure na nenategnuto slikarsko platno poloZeno na tlo njegova ateliera. Izravna je fizicka
angaziranost zajedno s materijalom otvorila prostor za gravitaciju, brzinu i improvizaciju unutar
umjetni¢koga procesa te osamostalila liniju 1 boju od forme. Pollockova su ostvarenja viSe
bljeska tecnosti boje, nego slikarska djela.*® Umjetnik oko njih kruZi, nastojeé¢i dosegnuti
srediSta velikih formata, propinjuci se u stvaranju Cistoga slikarstva. Njegovi zamrSeni spletovi
ne dopustaju oku da prodre ispod slojeva boje, a promatracev se dojam proteze od kratkoga
prepoznavanja imaginarnoga figurativnoga oblika do uzivanja u cCistom bezsadrzajnom
slikarstvu. Prskanje, kapanja i bacanje boje po podlozi simbol je umjetnikove slobode i, u
najvecoj mjeri, povjerenja u proces.

Americko je akcijsko slikarstvo, kao podvrsta ekspresionizma, odjeknulo Europom i
potaknulo stvaranje tamo$njega Specificnog kontakta umjetnika i materijala. Pravci su to poput

art bruta i enformela. Potreba je umjetnika za drukéijim na¢inom uporabe pigmenta vazna,

40 preuzrto s https://www.moma.org/artists/4675 28. prosinca 2018.
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posebice jer se javlja u kontekstu razdoblja nakon Drugoga svjetskog rata. Bas poput dadaizma,
koji je na odredeni nacin reakcija na ratna unistenja jer od razli¢itih komadica i ostataka stvara
nove kompozicije, kontakt ruke i materije umjetnicima pruza uzemljenje. U tome smjeru vise
ne nastoje uprizoriti emocionalna stanja ve¢ doslovno razgoliti svoju nutrinu, sloj po sloj,
sirovim impasto nanosima. PovrSine su hrapave i grube, strasne. Smireni se pristup umjetnickoj
aktivnosti ¢inio potpuno druk¢iji od stvarnoga zivota koji se nemilosrdno odvijao. Kreativni
pristup francuskoga umjetnika Jeana Dubuffeta primjer je druk¢ijega shvacanja izvorista
umjetnosti. U sredi$tu je njegove ideje nerijetko Covjek, a ljudskost i prirodnost osjeca se ¢ak i
kad zadire u duboku taktilnu apstrakciju. Prema Jansonu (1997) Dubuffet pravu umjetnost
poima izvan ideja i naslijeda umjetnicke elite te inspiraciju nalazi u dje¢jem likovnom izrazu i
izrazu osoba s mentalnim potesko¢ama. Pojmovi normalno i nenormalno jednako su
diskutabilni kao lijepo i ruzno. Nakon Marcela Duchampa, Dubuffet je prvi umjetnik koji se
usudio toliko ostro Kritizirati prirodu umjetnosti. Paul Klee takoder je u svojim djelima rabio
dje¢ji izraz, medutim znatno diskretnije i umjerenije od Dubuffeta (Janson, 1997). Djelo
Brezuljak vizija naslikano u ljeto 1952. nastalo je na velikoj povrSini masonita na koju je

naneSena uljana boja.

Slika 42: Jean Dubuffet, Brezuljak vizija, 1952.

Dvije kontrastne cjeline, manja nepravilna beige ploha na gornjem dijelu i ostatak
prekriven zagasitom smedom, spajaju se na istoj granici. lako je jedan dio svijetao, a drugi
taman, doimaju se kao nijanse iste boje, ugodne i prirodne zemljane smede. Povr§ina djela
vizualno je i taktilno bogata, nadinjena od razli¢itih neodredenih oblika koji se, kao i u
Pollockovu slu¢aju, pred nasim o¢ima na tren pretvaraju u nesto odredeno. Organski karakter
nanosa i nacin apstrahiranja ostavljaju dojam poznate materije, ledenoga tla na kojem u trenutku
Setnje nailazimo na ostatke snijega. Ipak, Dubuffet slika brdasce, nakupinu vizija, i taj se motiv

ne gleda poloZen na tlo ve¢ upravo onako kako se slika izlaze — vertikalno.
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Zdenko Rus (1996) u monografiji se Pure Sedera osvrée na tamno razdoblje
umjetnikova stvaralastva, to¢nije receno na izlozbu odrzanu pocetkom Sezdesetih godina u
Salonu ULUH u Zagrebu. Uz Sedera je svoja djela izlozio i Osjecanin Julije Knifer. U tim
trenutcima Knifer jo$ nije slikao meandre, a Seder je bio na pocetku tamnoga enformela. Oba
su umjetnika bila zaokupljena postizanjem krajnjih vrijednosti nefigurativnoga slikarstva,
Knifer linijom geometrijske apstrakcije, a Seder enformelom, a kretali su se prema tome
izdvajanjem boja do njihove crne osnove. Knifer se tomu temelju blizio oblikom meandra, dok
je Seder tezio uobli¢avanju nejasnih nagovjestaja. Dvije su se dijametralno suprotne pozicije
prepoznale u iskustvu Nista predmetnosti te u nastojanju iskazivanja onoga esencijalnog, ali
nezamislivoga. Progresivna je tama prostora Sederovih slika bila potaknuta osje¢ajem besmisla
u prikazivanju stvari, ali i snaznim unutarnjim glasom koji je umjetnika dozivao ka krajnjim
granicama slikarstva, do nemogucnosti slike (Rus, 1996).

Na suprotnoj strani odnosa umjetnika prema materiji nalazi se slikarstvo Marka Rothka,
Dubuffetova suvremenika. Rothko razvija svoju kompozicijsku strategiju 1947. godine.
Clement Greenberg opisuje ju kao slikarstvo obojenih polja (color field painting), terminom
koji se zadrzao do danas. Radi se o stilu obiljeZzenome znacajnim otvorenim prostorom i
izrazajnom uporabom boje. ,,Cini se da se njegovi obojeni pravokutnici dematerijaliziraju u
Cistu svjetlost...“ napisao je nekadasnji vodeéi kustos slikarstva i skulpture MoMA-e, William
S. Rubin. Rothko je proveo ostatak svoje karijere istrazuju¢i neograni¢ene mogucénosti
polaganja pravokutnika na obojena polja.*! Promatrajuéi te uratke ne mozemo izuzeti &injenicu
da je Rothko, kroni¢no depresivan te ovisnik o alkoholu, poc¢inio samoubojstvo u 66. godini
Zivota. Sto u tome slu¢aju govore njegovi §irom otvoreni prozori platana kroz koje isijava boja?
Svaka je slika umjetnikovo traganje za ravnotezom u koli€ini i inetnizitetu, a geometriziranjem
kompozicije stvara se privid reda. Jung oblikuje zanimljivu teoriju o snazi apstraktne umjetnosti
objaSnjavaju¢i da oblici koje nalazimo u dubljim i mra¢nijim dijelovima psihe gube svoja
individualna obiljezja odnosno postaju opcenitiji: ,,Psiha je 'na dnu' jednostavno 'svijet"* (Jung
i dr., 1987: 265). Umjetnik, opCenito, nije toliko slobodan koliko bi htio biti. Ako stvara vise ili
manje nesvjesno, tada tom aktivnoS¢u upravljaju zakoni prirode koji su jednaki kao zakoni
psihe. Ni jedan slikar moderne nije bio svjestan psiholoske opasnosti koja se krije iza
zagonetnoga poniranja u svjetovni duh i osnovu prirode. Wilhelm Worringer u skladu s time
vidi apstraktnu umjetnost kao izraz nelagode i tjeskobe. Herbert Read u svojem djelu Kratka

povijest moderne umjetnosti citira Kleea: ,,(...) svijet u miru stvara realisti¢cnu umjetnost™ (Jung

41 preuzeto s https://www.moma.org/artists/5047 29. prosinca 2018.
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i dr., 1987: 265). Nezainteresiran za naslovljavanje svojih djela, Rothko je mahom uskracivao
promatraca za tu informaciju jer je smatrao da apstraktna djela trebaju zadrzati apstrakciju i u
naslovu, ili biti nenaslovljena — ona govore sama za sebe, univerzalnim jezikom. Sam je
umjetnik bio u istrazivaCkome pothvatu prostora, forme 1 boje duhovnih prostranstava ¢ovjeka,

nesumnjivo imajuci na umu fizikalna svojstva boje i snagu njezina djelovanja na gledatelja.

Slika 43: Mark Rothko, Crveno na smedem, 1959.

Hodge i Anson pisu o Rothkovim djelima, koje se sastoje od niza sli¢nih uglatih oblika
nacinjenih uzastopnim nanosima boje. Rubovi su ploha namjerno nejasni Sto slici pruza
treperav karakter. Umjetnik je rabio reduciranu koloristi¢ku paletu, uglavnom upotrebljavajuci
boje srodnih nijansi poput smede i crvene ili sive i plave. Shematizirani oblici, poput mra¢nih
oblaka, lebde u meditativnom prostoru, ujedno i kao zaslon na kojemu je prikazano osobno
iskustvo (Hodge i Anson, 1996).

Pollockova je cjelokupna psihofizicka angaZziranost tijekom kreativno-umjetnickoga
procesa prenijeta i na americku umjetnicu Hellen Frankenthaler, jednu od rijetkih Zena u
podrucju apstraktnoga ekspresionizma. Za razliku od Pollocka, Frankenthaler je rabila
terpentinom obilno razrijedenu uljanu boju kojom je potom natapala nepreparirano platno
velikih dimenzija. Rezultat toga procesa jest upijanje boje izravno u platno, stvarajuéi pritom
rastaljeni, providan ucinak slican onomu u tehnici akvarela. Djelo Ulica Canal X1V nastalo je u
tehnici akrilne boje na papiru, 1987. godine. Na podlozi nacinjenoj od riZinoga papira smjestena
je velika smeda mrlja u gornjem srediSnjem prostoru. Oko nje kruzi jo§ jedan blijedi trag koji
podsjeca na razliveni ¢aj. Na pojedinim mjestima dominantne tamne plohe Frankenthaler
dodaje naglaske zelene i1 crvene, ostavljaju¢i ih u formi u kojoj izlaze istisnute iz tube.
Upotrebljani je papir toniran nijansom srodnom smedoj mrlji, nepravilnih rubova,

karakteristi¢nih za ru¢no radeni papir.
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Slika 44: Hellen Frankenthaler, Ulica Canal X1V, 1987.

To umjetni¢ino djelo niposto nije jedno od njezinih najpoznatijih ostvarenja, ve¢ tek
jedan u nizu popratnih radova nastalih tijekom osamdesetih godina kada je bila u zrelijoj dobi.
U odabiru rada privukla me forma mrlje i1 karakteristicna vrsta papira, od kojih oboje
upotrebljavam u oblikovanju najvecega istoimena crteza na izlozbi Polinom. O simbolici mrlje
pisat ¢u viSe u poglavlju 3. Oblikovanje mojih osobnih simbola u umjetnickoj praksi, to¢nije
prilikom predstavljanja osobnih simbola rabljenih u radovima zastupljenima na izlozbi.
Istaknula bih da se forma mrlje javlja na crtezu Sestre, jednom od deset crteza nastalih tijekom
2016. godine u procesu likovne razrade osobnih simbola te na ve¢ spomenutom velikom crtezu
Polinom, kada ju smje$tam u gornji desni dio nepravilnoga formata, povezujuéi ju formalno i
sadrzajno s autoportretom. Nadalje, govoreéi o upotrebljenoj podlozi, takoder uglavnom rabim
papir sa zivim rubom, specifiéne teksture. Dvije su me navedene zajedniCke estetske
karakteristike usmjerile pri odabiru Frankenthalerina crteza. Mrlja kao biomorfna forma u
mojoj je percepciji spremnik pun mogucnosti preobrazbe, iz trenutka u trenutak. Pri tomu ne
mislim isklju¢ivo na asocijacije koje promatra¢ dobiva prilikom promatranja mrlje, kao u
slu¢aju Rorschahova testa ili bezbriznoga gledanja oblaka. Ono $to me u najvecoj mjeri privlaci
mrlji kao likovnome fenomenu jest njezina suptilna mo¢ razlijevanja u skladne oblike, bez
pretjerane kontrole i usmjeravanja od strane umjetnika. Oblici nastaju tek blagim
intervencijama, a nerijetko i nikakvima, ako pomislimo na mrlje od vlage nastale na papirima
koji dugo stoje u neprikladnim uvjetima. Mrlja je Cesto okida¢ za umjetni¢ku aktivnost jer
svojim prirodno nastalim obrisom poziva umjetnika na suradnju. U slu¢aju Frankenthalerine
smede mrlje, specificno je njezino nestajanje obrisa i rastapanje prema dnu papira, koje nas
navodi na pomisao da su svijetli, Siri oblici nastali upravo pod utjecajem glavne, velike plohe,
kao rijetki dio boje koji se s viemenom osamostalio 1 izlu¢io. Simbol nas mrlje ¢esto podsjeca
na nezgodu, dogadaj koji je izmakao kontroli, medutim u umjetni¢inome slucaju, a i u
stvaralastvu Jacksona Pollocka, ona je simbol slobode. U vlastitoj interpretaciji toga crteza
primje¢ujem, uz slobodu, i simbol protoka vremena. Koncentri¢ni polukrug koji opkoljava

smedu mrlju 1 oduzima joj na jednom dijelu intenzitet, sugerira da je ipak moralo pro¢i odredeno
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vrijeme u kojemu se odigrao taj prirodni proces. Proces rada zastao je nakon prvoga impulsa
slobode u kojem je nanijeta smeda boja. Ono §to ne znamo jest je li mrlja naneSena s

prethodnom namjerom ili je pak posljedica slucaja.

2.1.8. Suvremena simbolika i autori

Apstraktni je ekspresionizam s vremenom gubio znacajke izrazajnoga gestualnog
slikarstva te su se umjetnici poceli usmjeravati prema geometrizaciji, op artu i minimalistiCkom
izri¢aju. Umjetnike poput Josepha Albersa i Franka Stelle vidim kao most k tomu stilskom
razdoblju. Sredinom pedesetih godina 20. stoljeca okupljaju se umjetnici koji u svoja djela
ukljucuju komercijalne podrazaje. Proizvodi koji su ih ispirirali odgovarali su ukusu Sirih masa,
a ukljucuju stripove, filmske prizore, primjerke dizajna uporabnih predmeta te op¢enite simbole

drustva obilja i materijalisticke kulture.

2.1.8.1. Pop-art

Janson (1997) navodi da je pop-art pokrenula samostalna skupina umjetnika i
intelektualaca u Londonu koji su bili zadivljeni utjecajem americkih masovnih medija na
poslijeratnu Englesku. Nova je vrsta umjetnosti za Sjedinjene Americke Drzave imala posebno
znacenje te ondje dozivljava svoj istinski procvat. Za razliku od dadaisti¢ke reakcije na rat, pop-
art ne ispoljava ocaj 1 prezir prema suvremenome druStvu ve¢ na komercijalne tvorevine gleda
kao na neograni¢eni broj motiva za poticaj u oblikovanju likovnih tema (Janson, 1997). U knjizi
koju su zajedno napisali umjetnik Andy Warhol i spisateljica, ujedno i Warholova bliska
prijateljica, Pat Hackett, navedeno je da je pop-art unutrasnjost izvukao van, a vanjstinu iznova
ugurao unutra (Hackett i Warhol, 2009). Zanimljivu umjetni¢ku pojavu nalazimo u djelima
Roya Lichtensteina koji prenosi elemente stripa u slikarstvo velikih formata na platnu. Jezik i
elementi stripa vrlo su specifi¢ne kategorije koje u trenu prepoznajemo. Cinjenica da je
stripovski kadar prenesen u ozbiljan umjetni¢ki medij ironizira cijeli prizor. U tome smislu
moze se pretpostaviti da je strip sam za sebe odredeni simbol, i to onaj koji u sebi ipak nosi
odredeni koli¢inu prezira prema banaliziranju svakodnevice 1 Zivotnih izazova. Lichtensteinovi
su likovi tek isjecci u medijima prepricane stvarnosti, od kojih se namjerno udaljavamo.
Kontekst masovnih medija dodatno je pojacan umjetnikovom uporabom ravnomjerno
rasporedenih Ben-Day tocaka prilikom tretmana povrSine lica. Na taj je na¢in ujedno ostvaren
i dopadljivi kontrast sitnoga rastera s plohama primarnih boja te neutralnim crnim i bijelim

dijelovima prisutnih u nanosu strukturnih, teksturnih i obrisnih linija. Kriti¢ar Bradford R.

88



Collins u Phaidonovoj knjizi o pop-artu navodi da su mnoga Lichtensteinova djela prenesena
iz uvazenijih izvora nego $to su to stranice stripova. lako se pretpostavljalo da je umjetnik
jednostavno kopirao motive iz stripovskih izvora, nesumnjivo je radio suptilne, ali znacajne
promjene kako bi poboljsao kadrove u skladu s onim $to je smatrao ,klasi¢nim ukusom®.
Primjerice, dodaje valove u Hokusaijevu stilu na djelo Djevojka koja se utapa te anticke grcke
proporcije figuri na slici Djevojka s loptom, koja je izvorno prenesena s americ¢ke reklame za
prazni¢ko odmaraliste.*? Lichtensteinovo Remekdijelo, slika naslikana 1962. godine, prikazuje
muskarca 1 zenu u krupnome planu, usred razgovora o slici: ,,Brad, duso, ova je slika
remekdjelo! Uskoro ¢e cijeli New York velicati tvoje radove!* SavrSeno ugladeni muskarac
prototip je Clarka Kenta, dok zena podsje¢a na glumacke dive poput Grace Kelly ili Tippi
Hedren. On je hladan, akromatski izveden lik muZevno zabrinutoga i nesigurnoga pogleda te
snaznoga imena. Ona je daSak svjetlosti 1 bezbriznosti u surovome svijetu njegova ega i

umijeca.

WHY, BRAD DARLING, THIS PAINTING IS A
MASTERPIECE/ MY, SCON YOU'LL
HAVE ALL OF NEW YORK CLAMORING
FOR YOUR WORK/

Slika 45: Roy Lichtenstein, Remekdjelo, 1962.

Brad je nedvojbeno heroj kojega ¢e svijet tek upoznati, medutim Lichtensteinov je
autosarkazam dubok iako to nije namjera plahe Zene. Podcjenjujuci i rugajuéi se kultu ikone
suvremenoga svijeta, umjetnik zbija Salu na vlastiti racun, ali djelomi¢no vizionarski. Prema
nesluzbenim podatcima Remekdjelo je 2017. godine prodano za 165 milijuna ameri¢kih dolara.

Jedna od ikona pop kulture, u pravome smislu rijeci, za umjetnika Andyja Warhola bila
je Marilyn Monroe. Njegovo djelo iz 1962. godine prikazuje portret slavne glumice na zlatnoj
podlozi koja prelazi cijelim platnom. Marilyn je smjeStena u srediste formata, bez ikakvoga

dodatnog sadrzaja.

42 preuzeto s https://uk.phaidon.com/agenda/art/articles/2015/october/27/roy-lichtenstein-the-worst-artist-
in-the-u-s/ 31. prosinca 2018.
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Slika 46: Andy Warhol, Zlatna Marilyn, 1962.

Njezin je melankolicno sneni pogled i1 smjeSak naglaSen bljestavom tirkiznom bojom
koja korespondira s kragnom oprave. Portret namjerno djeluje preuzet iz loSijega tiska,
neravnomjerno otisnutih ploha. Takvim je propustom sugeriran protok vremena koji ¢e tek
uslijediti nakon glumicine smrti u kolovozu iste godine, dok ¢e ona zauvijek ostati zaustavljeno
nasmijeSena. Odabirom te fotografije Warhol ciljano predstavlja glumicu toéno kakvom su ju
predstavljali i mediji — poput ugodne iluzije. S vremenom c¢e lik Marilyn Monroe postati
simbolom prelijepe tragi¢ne sjete, Ciju je suptilnost Warhol duboko osjecao. Zlatna pozadina
glumicina lika nadopunja njezin svevremenski, ¢ak i nezemaljski lik. Poput drevnih ikona
svetaca, Monroeina je prekrasna pojava bila nedokuéiva i preslozena u svojoj jakoj tuzi i

otudenosti.

2.1.8.2. Neostilovi

Janson (1997) isti¢e da kasna moderna, gubeci svoju prvotnu snagu, ponovno ozivljava
stilove kojima je pocela, poput ekspresionizma. Prve su se naznake opadanja javile
sedamdesetih godina proSloga stoljeca, rasprostranjenom uporabom prefiksa neo u sklopu
novih tendencija koje su munjevito pristizale. Neoekspresionizam, pokret nastao upravo u to
vrijeme, trajao je i tijekom osamdesetih godina (Janson, 1997). Snazan neoekspresionisticki stil
bio je i arte povera (tzv. siromasna umjetnost), nastao u Italiji. Arte povera Koristi se
svakodnevno dostupnim, jeftinim i nepretencioznim materijalima kao §to su zemlja, kamenje
ili drvo. Simboli¢nom uporabom svakodnevno dostupnih materijala umjetnici Zele izraziti
protest protiv komercijalnoga procjenjivanja umjetnosti te razbiti jaz izmedu umjetnosti 1 Zivota
koji se s vremenom produbio. Francesco Clemente njezin je viSestruki predstavnik. Clemente
je, unato¢ Cinjenici da se nasao u razdoblju prili€ne zastupljenosti konceptualne umjetnosti,
ostao usredotocen na rad na papiru. Tijekom sedamdesetih godina ustraje na onome Ssto ¢e
postati njegovim osobnim motivima: ljudski oblik, posebice Zenska tijela, njegov vlastiti lik,
seksualnost, mit i duhovnost, nezapadnjacki simboli i snolike vizije. U osamdesetima ostvaruje
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suradnju s Warholom i izuzetno zanimljivim Jean-Michelom Basquiatom, americkim
umjetnikom haic¢anskoga podrijetla koji je tragi¢no preminuo 1988. godine. Kratka suradnja
triju talenata iznjedrila je izvrsna slikarska djela posebne estetike koja je rezultat neobi¢ne
medusobne nadopune. Jedna od prvih umjetnickih kolaboracija uopce je njihovo zajedni¢ko
djelo Podrijetlo pamuka. Basquiatov je natpis na slici zapravo izvorni njujorski grafit kojim
umjetnik izrazava svoj emocionalni dozivljaj ropstva, ali i stalnu borbu s vlastitim identitetom

Afroamerikanca te teretom proslosti njegovih predaka.*?

Slika 47: Basquiat, Warhol i Clemente, Podrijetlo pamuka, 1984.

Likovni je rukopis svakoga autora prisutan, pocevsi od Clementeove zastraSujuce
gomile ljudi smjestene poglavito na desnome dijelu slike — doima se kao da trojica umjetnika
vode razgovor ili pak zustru raspravu. U moru vibrantnih vizualnih informacija koje okvir slike
drzi na okupu primjecujemo Warholov Zuti cvijet, raden u tehnici sitotiska, kako njezno izranja
iz srediSta. Oblikovan kao dio Disneyjeva prizora, stoji u oStroj suprotnosti s Basquiatovim
natpisima. Ipak, u tome se kontrastu stvara odredena vizualna ravnoteza koja doprinosi
jedinstvu djela, unato¢ jasno razluéivim stilskim razlikama. Prizor se uvelike razlikuje od
ekspresionistickih kritika ljudskoga razaranja, iako podjednako rabe snazne izrazajne geste.
Primjer suradnje trojice umjetnika, unato¢ razli¢itim rukopisima i kaoti¢nosti prizora,
neockspresionisticki je simbol i dokaz mogucnosti ostvarenja komunikacije bez obzira na
razlic¢itosti. Moralna pouka vjerojatno nije bila misao vodilja toga umjetnickog procesa,
medutim pojedini simboli izranjaju postupno, neocekivano, spontano te, najvaznije, na 0sobnoj
razini promatraca.

Govoreci o moralnim sadrZajima umjetnosti osamdesetih godina, vaZzno je spomenuti
djela Nijemca Anselma Kiefera koji se odvazno odlucuje obracunati s nacizmom, unato¢ tomu

Sto su taj dio proSlosti njegovi umjetnici sunarodnjaci izbjegavali. Kiefer je viSe od trideset

43 preuzeto s http://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2018/contemporary-art-day-auction-
118021/Iot.188.html 2. sije¢nja 2019.
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radova posvetio Margareti, njemackoj heroini predstavljenoj simbolom njezine zlatne kose —
snopovima zita u seoskome krajoliku. Naslov potjece od djela Paula Celana Fuga smrti ¢ija je
radnja smjestena u koncentracijskome logoru. lako je roden na samome kraju Drugoga
svjetskog rata, Kiefer je odlu¢an u obracunavanju s proslo$¢u i njezinim kontroverznim
temama. Spomenuto djelo iz 1980. godine, u tehnici akvarela, gvasa i akrila na papiru, priklanja
se apstrakciji u prikazu zlatnoga Zita na hladnoj plavicastoj podlozi koja suptilno prenosi ledene

neljudske uvjete u kojima su zarobljenici boravili.

Slika 48: Anselm Kiefer, Tvoja zlatna kosa, Margarete, 1980.

Spoj razli¢itih tehnika rezultirao je prelijevanjima i stapanjima boja te narusavanjem
Cistoc¢e zlatne zute. Valovito gibanje Zita prati lelujavi rukom pisani tekst, citat iz Celanove
knjige, koji stvara sablasni zvuk u promatracevim usima — ¢ini se da ¢ujemo zlokobno dozivanje
morskih sirena. Godine 1970. Kiefer prelazi studirati na Staatliche Kunstakademie Diisseldorf,
gdje upoznaje Josepha Beuysa. Njegov je interes za druk¢ijim promisljanjem niza kulturalnih
mitova, metafora i simbola kao sredstva za bavljenje i razumijevanje povijesti inspirirao
Kiefera.** Godinu dana prije poznanstva nastaje umjetnikova zna¢ajna serija fotografija, to¢nije
fotoesej, kojom se obracunava s nacistickom proslosc¢u, naziva Okupacija. Javnost ju nije
vidjela do 1975. godine. Uratci prikazuju umjetnika na razliitim lokacijama u stavu
nacistickoga salutiranja sieg heil. Brizno postavljene kompozicije pokazuju da se ne radi o
isklju¢ivom biljezenju umjetnickoga performansa vec¢ i istrazivanju nacisticke estetike. Primjer
su pojedine fotografije snimljene iz Zablje perspektive kojima se postize dojam herojske
osobnosti fotografiranoga odnosno umjetnika. Tu je kinematografsku tehniku razvila Leni
Riefenstahl u svojim filmovima o Hitleru, posebice za Trijumf volje (1935.) u kojem se Hitler
doima pout ikone, snimljen tijekom svoga govora u Nurembergu kamerama koje su se nalazile

u posebno iskopanim rovovima ispred platforme na kojoj je stajao. Javnost je tesko prihvacala

4 preuzeto s https://www.guggenheim.org/artwork/artist/anselm-kiefer 2. sije¢nja 2019.
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Kieferovo izravnu i eksplicitnu uporabu nacisti¢ke simbolike.*® Sporno je vjerojatno bilo
susretanje nekoliko ¢imbenika koji su bili surovo stvarni — crno-bijela fotografija koja evocira
razdoblje Drugoga svjetskog rata, specifi¢an stav tijela koji je postao simbolom ¢istoga zla te
naslovljavanje djela Okupacija, sto itekako poti¢e pogled u proslost, ali u kontekstu sadasnjega
vremena. Ono $to je ostalo neshvaceno u umjetnikovu fotoeseju jest da je njegov ¢in bio
istinsko, duboko i iskreno proradivanje kolektivnoga zlo¢ina i traume njemackoga naroda. Sto
zapravo znaci proraditi traumu, opisuje terapeutkinja Terry Pifalo (2009) u jednom od svojih
Clanaka. Iako se ne referira konkretno na ratnu traumu, autorica citira Deblinger i Heflin (1996)
da se pricanje onoga Sto se dogodilo moze povezati s ¢iS¢enjem rane utoliko §to je bolno na
samom pocetku, ali kada bol prode, rana se nece inficirati i brze ¢e zacijeljeti (Pifalo, 2009). S
toga je aspekta Kieferov pothvat suludo hrabar i dobronamjeran, posebice imamo li na umu,
kao $to je ve¢ spomenuto, da je umjetnik roden 1945. godine, netom prije zavrSetka rata. Taj je
podatak itekako vazan jer osoba koja rat nije prozivjela u svoj punini moze pruziti najslobodniju
kritiku toga §to znaci biti Nijemac nakon holokausta, neoptere¢enu prozivljenim dogadajima iz
proslosti.

Desetak se godina prije Kiefera Joseph Beuys uhvatio u kostac s preteSkom njemackom
proslos¢u. S obzirom na to da je generaciju stariji, Beuys je u mnogo navrata bio nazivan
Kieferovim uciteljem. U svojoj su se konfrontaciji s nacistickim naslijedem obojica koristila
performativnim oblicima umjetni¢ke prakse. Bez obzira na zajednicko sadrzajno ishodiSte
njihovih djela, postoji znacajna razlika izmedu dvojice umjetnika. Za pocetak, Beuys je pocetne
godine svoga samostalnog zivota proveo kao ¢lan Hitlerove mladezi, a potom i Luftwaffea,
njemackog ratnoga zrakoplovstva. Te SU mu situacije omogucile primarno iskustvo rata, koje
kod Kiefera izostaje, ali stvara snaznu potrebu za iznoSenjem istine na vidjelo. Prijenos je
ukletih kulturalnih prizora Njemacke u suvremenu umjetnost bio put kojim je Beuys krenuo u
tzv. akcijama provodenima u kontekstu Fluxusa. S pokretom je pak imao dodirnih, ali i to¢aka
razilazenja. Potonje se ocitovalo u tome §to Beuys nije zelio u potpunosti napustiti umjetnost,
ve¢, naprotiv, srusiti granice izmedu umjetnosti 1 Zivota te izmedu umjetnosti 1 politike. Putem
izravnoga kontakta s publikom pokusao je potaknuti ljude na emocionalnu i kognitivnu
aktivnost, osloboditi njihovu individualnu kreativnost, izlijeciti osje¢aj otudenja 1, u konacnici,

probuditi drustveno-politicku djelatnost. Do tih je ciljeva nastojao do¢i uporabom teskih i

4 preuzeto s https://www.tate.org.uk/research/publications/in-focus/heroic-symbols-anselm-kiefer/difficult-
reception-occupations 2. sije¢nja 2019.
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slozenih antropologkih simbola.*® U knjizi Dossier Beuys (Denegri, 2003) o Josephu Beuysu
kao crtacu piSe njemacki povjesnicar umjetnosti Franz Joseph van der Grinten. Navodi da je za
umjetnika crtanje opcéeprimjenjiv iskaz kojime se koristi bez ikakvih granica i pravila, ako je
uopée moguce da se najstariji 1 najosobniji nadin umjetnickoga izraZzavanja podcini
ogranicavaju¢im pravilima. Za Beuysa je crtanje oduvijek osim opisnoga imalo i ispoljavajuéi
karakter. Ako ih rabi opisno, crtezi su otvoreni, a njihovim se ponavljanjem gomila materija.
Kao zajednicko tijelo, skupina radova, tvori formu nalik zbroju. Zbroj je rezultat kontinuiranih
pokusaja crtaca da pride blizu svojoj misli, da ju oblikuje s one strane stvarnosti, izrazi u velikoj
mjeri i jezgrovito. Beuys je formule stvarao sam za sebe $to je otezavalo prepoznavanje drugim
promatrac¢ima (Denegri, 2003). Demosthenes Davvetas, grcki filozof i umjetnik, u tekstu
Joseph Beuys — covjek je skulptura analizira nekoliko Beuysovih performansa i materijale
kojima se koristi u svome umjetni¢kom izriaju. Za Davvetasa vaznu je ulogu u kasnijoj
umjetnickoj aktivnosti odigrala Beuysova ratna trauma, spomenuta na poc¢etku poglavlja. Otada
je umjetnikov Zivot bio pod optere¢ujuéim utjecajem noénih mora i krivnje te brige o Covjeku
i Covjedanstvu u buduénosti. Sredinom $ezdesetih godina 20. stoljeéa Beuys pocinje
upotrebljavati mast i pust kao skulpturalne materijale, ali i tijekom performansa. Umjetnik
izjavljuje da ga je masti privukla njezina elasti¢nost i promjene pri razli¢itim temperaturama te
da je elasti¢nost psiholoski uc€inkovita jer ljudi osjecaju njezinu bliskost s procesima unutar
tijela te osjecajima (Denegri, 2003). Taj me podatak potaknuo na digresiju o uporabi materijala
u terapijske svrhe. Za Beuysa mast je vjerojatno djelomi¢no posjedovala rastere¢ujuéi i
terapijski ucinak zbog svojih karakeristika prirodnoga materijala koji se u potpunosti
prilagodava toplini ruke i pod njezinim se dodirom udubljuje, topi 1 gotovo nestaje. U sli¢ne se
svrhe rabi i pcelinji vosak koji, uz ugodnu teksturu, zagrijavanjem ispusta ugodan miris.
Beuysov se odabir ne moZe svesti 1 pojednostaviti isklju¢ivo na fizi¢ki proces prorade traume,
ali u velikome broju slu¢ajeva nase tijelo samo trazi $to mu treba u procesu lije¢enja ili
iscjeljenja. Govore¢i o Beuysovoj duhovnoj dimenziji, Davvetas piSe da je taj motiv
prevladavao te da je umjetnik bio u potrazi za novim izvorima energije. Ustroj mu se
tradicionalne misli ¢inio u potpunosti iskoristen. Pravila jednoga sustava razuma nisu mu bila
dovoljna, stoga je bio u potrazi za necim drugim $to bi moglo pokrenuti mentalnu aktivnost o
obliku duhovnoga opustanja koje ¢e um oplahnuti novom snagom (Denegri, 2003). Pisac

navodi otprilike Sest Beuysovih djela koja su instalacije i performansi odnosno akcije, a u

46 preuzeto s https://www.tate.org.uk/research/publications/in-focus/heroic-symbols-anselm-kiefer/kiefer-
and-beuys 2. sije¢nja 2019.
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ovome tekstu odlucujem see za akciju Ifigenija/Tit Andronik odrzanu u Frankfurtu, u svibnju
1969. godine.

Slika 49: Joseph Beuys, Ifigenija, 1973.

Izvedba se odrzala na pozornici Akademije dramske umjetnosti, a radnja je tekla na
sljede¢i nacin: u jednom dijelu pozornice konj je jeo sijeno, u blizini mikrofona koji je prenosio
zvuk njegovih kopita. Usporedno, Beuys je razli¢itim gestama i pokretima interpretirao zvucno
reproducirani tekst Goetheove Ifigenije na Tauridi i Shakespeareova Tita Andronika. Materijali
rabljeni tijekom akcije bili su margarin, mikrofon, Secer, Zeljezo, €inele i krzneni kaput, a
umjetnik nije u interakciji s publikom. U Goetheovu je tekstu Ifigenija simbol Zrtve, dok je Tit
Andronik simbol bezdusnoga nasilja. Te se dvije krajnosti, idealizam i realizam susrecu u
gliptickom pokretu. Nadalje, konj je simbol nevinosti, ljepote i slobode, a umjetnik simbol
nositelja energije. Te stavke naoko zbunjuju i djeluju nepovezano, medutim promatrane u
sklopu sustava Beuysove osobne simbolike moZemo uociti umjetnikovo kretanje izmedu
savjesti, proslosti buduce potrage koja se krece izmedu umnoga i1 organskoga, meteza i reda te,
prema rije¢ima kritiarke Caroline Tisdall, dolaskom Covjeka kao tvorca vremena i prostora
(Denegri, 2003). Beuysovu karizmati¢nu osobnost i djelo umjetnost vjerojatno vise nece
nanovo dozivjeti niti u jednom umjetniku. Njegovo su tijelo i pojava bili kontinuirana skulptura
1 vrelo duboke osobne simbolike. Fotografije koje dokumentiraju akcije na ¢as su zaustavile
misticne 1 sloZene ceremonije novoga doba te, vjerojatno, jedan od posljednjih pokusaja
opc¢enitoga umjetnikova kontakta s materijom, pred nadolaze¢im razdobljem minimalizma i

udaljavanja.

2.1.8.3. Postmoderna

Pocetak je razdoblja postmoderne oznacen razlicito, ovisno o izvorima. Suvakovi¢ u

svojemu Pojmovniku suvremene umjetnosti navodi brojne teorije pokretanja te promjene. Autor
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postmodernu definira kao naziv za umjetnost i kulturu temeljenu na kritici 1 nadilazenju
znacenja, vrednovanja, smisla i zivotnoga stila drustva moderne. Dva su nacina promatranja
postmoderne: kao tehnicki termin kojim se oznacavaju tendencije umjetnosti i kulture 20.
stolje¢a te kao termin periodizacije velikih kultura 20. stolje¢a (Suvakovié¢, 2005). Umjetnost
postmoderne izuzetno je slozena pojava Ciji ¢e djeli¢ biti izlozen u radovima umjetnika koji
slijede u ovome tekstu. Zbog prirode teme disertacije, ali i preglednosti povijesnoga tijeka
uporabe tek pojedinih simbola u umjetnosti, u ovome ¢u odlomku dati samo grube kronoloske
smjernice razvoja postmodernisticke misli koje ¢e, potom, biti podrzane ostvarenjima
postmodernistickih umjetnika. U tome smislu smatram vaznim istaknuti vremenske pocetke
stvaranja postmodernisti¢kih ostvarenja, prema razli¢itim poimanjima, jer se na taj nacin stjece
uvid u suptilne promjene umjetnickih izraza u odnosu na umjetnost moderne, ali u kontekstu
drustveno-politi¢kih zbivanja koja su neodvojiva od tih izraza. Suvakovi¢ navodi da pojedini
autori kraj moderne oznacavaju 1945. godinom odnosno atomskim bombardiranjem Hiroshime
i Nagasakija, studentskim nemirima 1968. godine ili velikom energetskom krizom 1970.
Postmodernistickom umjetno$¢u autor imenuje umjetnost koja se stvarala od kasnih
sedamdesetih godina (Suvakovi¢, 2005).

,»U postmodernistickom slikarstvu sve postaje dozvoljeno i moguce, a na slicnim
osnovama razvija se 1 skulptura. Postmodernisti¢ka umjetnost je umjetnost katastrofe smisla,
naruSavanja racionalnosti, povijesnog determinizma i napretka umjetnosti. Postmodernizam
nije jedinstvena tendencija u umjetnosti, nego mreza ili mapa istovremenih, medusobno
iskljuéujuéih pojava i individualnih uéinaka* (Suvakovié, 2005: 478-479).

Umjetnost oblikovanja zemlje, poznatija pod nazivom land art, jedan je od oblika
suvremene umjetnicke prakse. Poput performansa prirode, djela land arta tragovi su u okolisu
te u skladu s njime, nastali promi§ljenim intervencijama umjetnika. Ekologija kao znanost, u
mojem je videnju, neodvojiva od land arta jer uporabom prirodnih materijala i rabe¢i okoli§
kao podlogu ili prostor svojih djela, nedvojbeno skrec¢e pozornost na ¢ovjekov utjecaj i ulogu u
ekosustavu. Janson (1997) navodi da je umjetnost oblikovanja zemlje izvanredan medij za
ambijentalnu skulpturu jer jer ju potpuno oslobada od ograni¢enja nametnutih ¢ovjekovim
razmjerima. Land art nastaje u Sjedinjenim Americkim Drzavama krajem Sezdesetih godina
20. stoljeéa. Suvakovié (2005) ideju land arta svrstava pod procesualnu umjetnost. Velik je
broj tih ostvarenja nastao u nedostupnim prostorima, a pregled je mogu¢ isklju¢ivo putem
fotografskih i videomaterijala ili tekstova s opisima. Upravo zbog takvoga nacina prenosenja
informacije, land art je bliska konceptualnoj umjetnosti (Suvakovié, 2005). Izri¢aj land arta,

iz prakti¢nih je razloga, reduciran. Pojednostavljenje forme otkriva nerijetko primarne simbole
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kojima se Covjek izrazavao od prapovijesti do danas, poput spirale, kruznica i drugih
geometrijskih likova, dugih vijugavih linija, jednostavnijih crteza ili stozastih brdasaca.
Amerikanac Walter de Maria najpoznatiji je po svojemu impresivnom djelu Polje munja
realiziranom u tesko svladivom prostoru prirode, ali uz pomo¢ tehnologije. Polje je povrsine 1
kvadratne milje i broji 400 Celi¢nih Sipki poredanih u obliku kvadratne mreze. Posjetitelju je
potrebno dva sata za obilazak instalacije koja je ciljano smjestena na kiSovito podrucje
(Suvakovié, 2005). De Maria je svojom instalacijom pronasao nalin predstavljanja
veli¢anstvenosti prirode jer Polje munja nije prizor neba i tla ve¢ prirodnoga fenomena kojim
je umjetnik stvorio ekolosko remek-djelo. U razdoblju sve vecega ljudskog unistenja planeta,
de Maria poziva promatraca svjedodenju sila i misterije prirode.*’ Tajna prirode i postojanja
vjerojatno je skriveni poriv za stvaranjem djela land arta. Polaganje znakova na tlo, omatanje
otoka ili pak prizivanje munja, Salje poruku u Svemir. Umjetnik, u veéini slucajeva, ve¢ na
pocetku stvaranja pristaje na nestajanje njegova djela, ali ujedno prihvaca kraj kao prirodan
tijek 1 situaciju do koje mora do¢i.

Land art je, nakon dadaizma i kubizma, bio sljede¢a velika mogucnost umjetnikova
kombiniranja razli¢itih materijala. Suautorstvo s prirodom kao materijalom i prostorom okoliSa
otvara mno$tvo mogucénosti. Te se tendencije javljaju usporedno s kombinacijama razli¢itih
tehnika ili uklapanjem nadenih objekata u umjetnic¢ka djela. Robert Rauschenberg bio je jedan
od prvih umjetnika koji se upustio u slobodu rada kombinacijom razli¢itih tehnika. U jeku
apstraktnoga ekspresionizma Rauschenberg izjavljuje:

»(-..) nisam Zelio slikarstvo uciniti pukim ¢inom poticanja jedne boje da ucini nesto
drugoj boji, poput koriStenja crvene kako bi istaknula zelenu, jer bi to podrazumijevalo izvjesnu
podredenost crvene* (Forge, 1978: 12).%8

Pojedini su skladatelji toga razdoblja skladali glazbu iz zvukova sakodnevice, a
Rauschenberg je gradio svoja djela od odbacenih stvari gradske civilizacije (Janson, 1997). S
obzirom nato da je djelovao u razdoblju pop-arta, u njegovim se radovima osjeca utjecaj takve
estetike zbog uporabe proizvoda koji su postali obiljezjima pop-kulture, poput boca Coca-Cole,
novinskih isjecaka ili uli¢nih natpisa. U njegovu se opusu posebno izdvajaju asemblazi,
trodimenzionalni kolaZi naginjeni od raznovrsnih predmeta (Suvakovi¢, 2005). Ti, na neobi¢an

nacin duhoviti uratci, radeni su za razlicite vrste izlaganja, od onih polozenih na tlo, uzdignutih

47 preuzeto s https://www.theguardian.com/artanddesign/jonathanjonesblog/2013/jul/29/walter-de-maria-
art-lightning 8. sije¢nja 2019.

48 (...) I didn't want painting to be simply an act of employing one color to do something to another color, like
using red to intensify green, because that would imply some subordination of red.
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na postamentima do klasi¢nih izloZenih na plohama zidova. Djelo Monogram nastalo sredinom
pedesetih godina kombinacija je zaista nespojivoga materijala, poput otisnutih reprodukcija,
metala, gumenoga potplata te angora koze na drvenoj platformi. Jo§ je neobicnije
Rauschenbergovo objasnjenje djela. Umjetnik u jednome razgovoru objasnjava da je na
odredeni nacin Zelio nastaviti Zivot mrtve zivotinje te da je najvise problema imao pokuSavajuéi
zivotinju vizualno uklopiti na podlogu djela. Vidjevsi rad u njujorSkoj Galeriji Castelli,
plesacica i koreografkinja Yvonne Rainer prasnula je u smijeh — ono $to je prepoznala bila je

beozobzirna uporaba apstraktnog ekspresionizma.*®

Slika 50: Robert Rauschenberg, Monogram, 1955.-1959.

Rauschenberg je ostvario, osim kombinacije raznovrsnih materijala, spajanje dadaizma
i apstraktnoga ekspresionizma. Cini se da je umjetnik &inio sve kako bi se udaljio od vodeée
tendencije razdoblja u kojem je djelovao. U tome je smislu posebno vazan rad koji mozemo
nazvati i akcijom Izbrisani de Kooningov crtez nastao 1953. godine. Pri¢a je 0 nastanku djela
poznata, no zanimljivim smatram susret dvaju umjetnika od kojih jedan simboli¢nim odabirom
izuzetno zasi¢enoga crteza u tehnici ugljena i olovke upucuje na €injenicu da ne Zzeli biti izbrisan
odnosno zaboravljen, ili u potpunosti razjasnjen. Drugi umjetnik, Rauschenberg, osje¢a snaznu
potrebu osloboditi se naslijeda tradicije 1 dosadasnjega slikarstva, $to izrazava donekle drskom
molbom upué¢enom de Kooningu, koliko god proturje¢no to zvucalo. De Kooning je u to
vrijeme bio jedan od poznatijih njujorSkih umjetnika, a Rauschenberg je svojim potezom
gurnuo u kut boksackog ringa 21 godinu starijega rivala. Kraj je vidljiv do danas, na pozutjelom

su papiru jos uvijek prisutni blijedi de Konningovi potezi.

4 preuzeto s https://www.moma.org/audio/playlist/40/648 8. sije¢nja 2019.
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Slika 51: Robert Rauschnberg, Izbrisan de Kooning, 1953.

Primarne se strukture Eve Hesse posebno izdvajaju kada govorimo o uporabi druk¢ijih
materijala u kiparstvu. lako je vidljiva njezina tendencija k minimalizmu, djelo ne mozemo
svrstati ni pod jedan odreden smjer. Rije¢ je o autobiografskim radovima svedenima na
apstraktne simbole Cija je osnovna karakteristika bila slicnost s organskom materijom.
Sredinom Sezdesetih godina boravila je u Njemackoj gdje dolazi pod utjecaj Beuysa te se
pocinje okretati iscjeliteljskoj moc¢i umjetnosti (Janson, 1997). Nakon toga u svojem kiparstvu
pocinje upotrebljavati lateks i staklenu vunu, a krajem Sezdesetih njezin rad prepoznaju kustosi
i galeristi. Godine 1970. Hesse umire od posljedica tumora na mozgu, zaustavljajuci svoju
umjetni¢ku aktivnost u zamahu.>® Nancy Spector, umjetni¢ka direktorica njujorskoga Muzeja
Guggenheim smjeSta radove Eve Hesse u kontekst utjecaja pop-arta i minimalizma na
apstraktni ekspresionizam, koje je umjetnica obi$la. Inspiraciju nalazi u ljudskome tijelu,
sluc¢ajnim okolnostima, procesu improvizacije i oslobadaju¢im kvalitetama netradicionalnih
materijala poput pusta, voska, lijevanoga olova i, spomenute, gume. Tijekom svoje izuzetno
kratke umjetnicke karijere Hesse stvara apstraktna, ali senzualna skulpturalna djela. Odbacuje
uobicajena obiljeZja monumentalne skulpture, kao $to su volumen, masa i okomita usmjerenost,
u korist osebujnih oblika napravljenih od razgradivih materijala. Na taj je nacin Zeljela
portretirati nelogi¢nost zivota. U formalnome smislu, tema je ostvarena spajanjem suprotnosti
reda i kaosa, vlakana i mase, maloga i velikoga. S obzirom na to da je bila svjesna izazova pred
kojima se nalaze Zene u svijetu umjetnosti, moguce da je Hesse suprotnostima zeljela naglasiti
nerazdvojivu snagu fleksibilnosti i ranjivosti. Upravo je takav rad Prosirena sirina (Expanded
Expansion) iz 1969. godine, ¢ija Sirina varira od postava do postava. Naslovom koji ponavlja

istu rije¢, Hesse je Zeljela naglasiti ideju apsurda.®!

0 preuzeto s https://www.guggenheim.org/artwork/artist/eva-hesse 9. sije¢nja 2019.
51 preuzeto s https://www.guggenheim.org/artwork/1648 9. sije¢nja 2019.
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Slika 52: Eva Hesse, Prosirena Sirina, 1969.

U kontekstu toga razdoblja Janson (1997) napominje razliku izmedu skulpture i
arhitekture te skulpture u odnosu na ambijentalna djela i instalacije. Pod arhitekturom smatra
oblike u koje mozemo u¢i dok ambijentalna djela, i instalacije koje se protezu cijelom
prostorijom, produbljuju promatraev dozivljaj jer djeluju na granice izmedu predodzbe i
stvarnosti (Janson, 1997). Primjer su takvih djela ambijentalne skulpture bra¢noga para
Edwarda Kienholza i Nancy Reddin Kienholz. Umjetnici pocinju svoju suradnju od
sedamdesetih godina prosloga stoljeca. Njihov je svijet derivat pop-kulture pun muénih prizora.
Tako su zadrzali dio estetike apstraktnoga ekspresionizma i snazne ljudske geste, Kienholzovi
rabe nadene objekte i predmete iz naSe neposredne stvarnosti, koje u sklopu svojih postava
izlazu u ravnini covjekova pogleda. Skulpture se, naime, nalaze na tlu, na istoj podlozi po kojoj
krodi i promatra¢, u istim dimenzijama u kojima i on ¢ini dio stvarnosti. Covjek, Gesti suudesnik
zaustavljenih, nijemih prizora, izmuceni je pojedinac jezivoga izgleda, poput zombija u
napustenome svijetu. Isjecci turobnih 1 uprljanih interijera otkrivaju male svjetove sagradene

od slozene simbolike predmeta suvremenoga Zivota.

Slika 53: Nancy i Edward Kienholz, In The Infield Was Patty Pecavi, 1981.

U ambijentalnome djelu In The Infield Was Patty Pecavi nastalom 1981. godine
uocavamo kompoziciju razlicitih industrijski proizvedenih ploha koje, posloZene i spojene,

tvore kutak sobe u kojemu se nalazi krevet. Polunaga zena sjedi na krevetu i gleda u hipnoticke
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koncentri¢ne kruznice koje dopiru kroz okna prozora. Njezino je tijelo realisti¢no, ali sablasno
bijelo, dok joj glavu €ini otisak na staklenoj podlozi, zarinutoj u ostatak tijela. Sa zenine lijeve
strane, na zidu je objeSeno raspelo, iznad kojega mirno stoji preparirana ptica nalik fazanu. U
tome prizoru, ali i mno$tvu drugih koje je osmislio osebujan par, nadrealizam nedvojbeno
susrece pop-kulturu odnosno stjeCemo dojam koja bi taj pokret imao obiljezja da je osmisljen
u vremenu Kienholzovih. Materijali koje umjetnici rabe mozda su dio pop-arta, ali njihova je
namjera slicna onoj gréke tragedije. Vrsni su u svjedoCenju o potresnome unutarnjem
siromastvu koje skriva ljuska modernoga zivota (Janson, 1997).

Umjetnicki je izri¢aj postmoderne vrlo raznolik, stoga nije bilo lako izdvojiti tek
nekolicinu autora ¢ija je simbolika djela bliska mojemu poimanju, a zanemariti ostale koji su iz
nekoga razloga izvrsili snazan utjecaj na buduce generacije. Jedan od umjetnika koji je ispunio
oba navedena uvjeta bio je Nam June Paik. Roden u Juznoj Koreji desetak godina nakon
Josepha Beuysa, ipak dolazi pod utjecaj Fluxusa, a kroz poznanstvo s Johnom Cageom
upoznaje djela Marcela Duchampa. S obzirom na njegovo glazbeno obrazovanje, pocinje
uvoditi zvuk s audiotrake u svoje izvedbe na pianu, medutim uskoro zakljucuje da to nije
dovoljno te se okrece performansu. Godine 1962. na Fluxusovu Medunarodnom festivalu nove

muzike u Weisbadenu sudjeluje, medu ostalim, s performansom Zen za glavu.

Slika 54: Nam June Paik, Zen za glavu, 1962.

Prilikom izvedbe Paik djelomi¢no uranja svoju glavu u boju i njome povlaci liniju na
duguljastome formatu papira polozenoga na tlo, povezujuci akciju s azijskim umije¢em
kaligrafije. Svojim postupnim izlaganjem Nam June Paik ostvario je prijelaz od glazbenika k
umjetniku performansa 1 izumitelju nove umjetnicke prakse kojom uvodi televizor kao
instrument.®? Godinu dana nakon Zena za glavu nastaje Zen za TV, djelo koje ozna¢ava pocetak

videoumjetnosti. Umjetnik izlaZe Cetiri piana i trinaest podeSenih televizora na ¢ijim je

52 preuzeto s https://www.guggenheim.org/artwork/artist/nam-june-paik 11. sijeénja 2019.
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ekranima bila samo jedna okomita linija. Uporaba televizora otkrila je umjetnikovu tendenciju
k suvremenoj tehnologiji, ali je ujedno dovelo u pitanje uvjete proizvodnje i emitiranja slika
koje su pod utjecajem medija. Djelo je kompozicijska cjelina na¢injena od televizora kojima je
oduzeta funkcija, a time 1 forma te ju stoga kriti¢ari promatraju i kao jedan od nacina sabotaze
s obzirom na to da gledatelju uskra¢uje uobicajeni sadrzaja prikazanoga na televizoru. Naslov
se ocito referira na budizam, a elektri¢na naprava postaje objektom umirenja i zadubljivanja.>®
Janson Paikovo drugo djelo, videoinstalaciju s kipom naziva TV Buda predstavlja kao ,,sliku
koja savrSeno odgovara informatickom vremenu u kojem je ocaranost elektronickim medijima
zamijenila transcendentalnu duhovnost kao srediste zivota®“ (Janson, 1997: 923).

Japanska je multimedijalna umjetnica Yoko Ono uspjela odrzati samostalnu umjetnicku
karijeru unato¢ snaznoj usredotocenosti javnosti na pokojnoga supruga Johna Lennona. Njezina
se samozatajnost provlaci umjetnickom scenom od Sezdesetih godina prosloga stoljeca, ali je
tek u zrelim godinama stekla zasluzeno priznanje. Godine 1964. iznenadila je publiku koja je
bila svjedokom njezina smjelog performansa naziva Cut piece. Prilikom izvedbe umjetnica je
dopustila gledateljima da Skarama rezu dio po dio odjeée koju je imala na sebi. Na slican se
nacin izlozila i umjetnica Marina Abramovi¢ u svome performansu Ritam 0, jednoj u nizu
izvedbi koje je izvela sredinom sedamdesetih godina. Ono ostaje mirna na pozornici u donjem
rublju, okruzena izrezanom odjecom. Njezin ozbiljni izraz lica bez traga ikakva zvuka evocira
hrabre ratnike koji kro¢e u bitku vodeni jednim ciljem, otkrivanjem istine. Umjetnica rabi
simbol nagoga Zenskoga tijela u suvremenome, postmodernom kontekstu. U potpunosti iskreno
i dostojanstveno prepusta se na milost ili okrutnost promatracu, nude¢i mu jedini izraz koji

poznaje — samu sebe.

Slika 55: Yoko Ono, Cut Piece, 1964.

53 preuzeto s https://www.mumok.at/en/zen-tv 11. sije¢nja 2019.
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Publika pak dozivljava odredenu regresiju vodena zakonom mase. lako umjetnica
upucuje sto Ciniti, potrebna je slobodna volja za tako surov €in jer ga dopustenje ne opravdava.
S druge strane, ostaje otvorena i moguénost poc¢etaka igre rije¢i kojom su se Yoko Ono i John
Lennon Koristili u zajednickome radu 1969. godine, naziva Bed-In For Peace mirno
prosvjedujuci protiv Vijetnamskoga rata. U tome su sluéaju rije¢ piece i peace istozvucnice te
upucuju na covjeka kao prvoga i jedinoga, doslovnog, uniStavaca mira ¢ak i u situacijama u
kojima nema ikakvoga povoda.

Prema Jansonu (1997) konceptualna je umjetnost nastala Sezdesetih godina 20. stoljeca,
a podrijetlo vuce iz happeninga koji je uprizorio Alan Kaprow. U happeningu umjetnost postaje
Cisto dogadanje. Nakon toga konceptualna umjetnost postavlja upit upucen definiranju
umjetnosti, a misljenje koje zastupa jest da se ona sastoji od uzleta imaginacije, a ne od puke
akcije ili ¢ina. Prema tomu shvacanju sve materijalno $to prati umjetnicko djelo nije potrebno
dok god je kreativni tijek dokumentiran (Janson, 1997). Na taj je na¢in konceptualna umjetnost
obrnuto proporcionalna minimalizmu, o kojem ¢u detaljnije govoriti u sljedecem tekstu, jer je
reducirala formu u odnosu na sadrzaj. Podsje¢am da sam odbacivanje materijalnoga dijela rada
spomenula u kontekstu svojih vlastitih radova, u poglavlju 1.5. Simbolicko poimanje iskustva,
kada govorim o seriji fotografija Bossa Nova. Zbog toga je ideja konceptualne umjetnosti
1znimno vazna u mojem osobnom stvaralastvu, a poglavito specifi¢na estetika koja je nastajala
spontano, dokumentiranjem i opisivanjem umjetnickih djela. Smatram da je, promatrano iz
pozicije danasnjega vremena, ta materijalna dokumentacija popratni simbol protoka vremena
te odredeni rad u nastajanju sam za sebe, jer je tijekom minulih desetljeca dozivjela fizicke
promjene izvan ¢ovjekova utjecaja. S obzirom na temu disertacije, oblikovanje osobnih simbola
kroz likovne radove i njihovo univerzalno tumacenje, vazno je napomenuti cilj konceptualnih
umjetnika. Suvakovié (2005) u svojem Pojmovniku suvremene umjetnosti navodi da namjera
konceptualnih umjetnika nije umjetnic¢ka kreacija djela ve¢ istrazivanje i analiza ¢cimbenika pod
¢ijim utjecajem nastaje djelo. U fokusu promisSljanja jest odnos umjetniCkoga djela i
lingvistickih ili semioloSkih jezika kulture i uloga umjetnosti u podrucju kulture, trzista i
svjetonazora (Suvakovié, 2005). Christian Boltanski francuski je umjetnik posebno zapazen po
svojim fotografskim instalacijama i suvremenome konceptualnom stilu. U svojim je ranijim
radovima inspiriran poglavito autobiografskim podatcima na temelju kojih stvara individualnu
mitologiju. De Roo (2006) opisuje suradnju Boltanskoga s Jeanom Le Gacom i Ginom Pane na
pariskome Bijenalu 1967. godine, na djelu Concession a perpétuité koje je ostvareno u
vanjskome prostoru. Tim su simbolickim iznosSenjem djela izvan institucije umjetnici zeljeli

izbje¢i nacine na koje muzej dodjeljuje autoritet i vrijednost jedinstvenom umjetnickom
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objektu. Njihove su umjetnicke instalacije bile izvedene na neutralnome teritoriju tijekom dana,
a dijelovi instalacija prikazani su na bijenalu kako bi se docarao taj site-specific projekt.

Boltanski izlaze Cetiri napola zakopane krojacke lutke (DeRoo, 2006).

Slika 56: Christian Boltanski, Concession a perpétuité, 1967.

U sredistu umjetnosti Christiana Boltanskog od samih je pocetaka ¢ovjek. Ljudsko je
tijelo odigralo vaznu ulogu u njegovu odrastanju. Umjetnik je roden 1944. u zidovskoj obitelji.
Njegova je majka dvije godine skrivala svoga supruga ispod podnih dasaka njihova stana kako
bi ga spasila od nacista. Iako je Boltanski bio maleni dje¢ak koji se vjerojatno nije u potpunosti
sjecao toga razdoblja, trauma se prenosi na mnoge generacije u obitelji nakon traumati¢noga
dogadaja. Upravo su lica koja izranjaju iz tame, osvijetljena spot svjetlom koje titra ispred
njihovih lica, umjetnikov osobni potpis. Njihovi se pogledi urezuju proganjaju¢om tugom.

Sedamdesete i osamdesete godine 20. stoljeca postupno su vodile k sve vecem
pojednostavljivanju umjetnickoga djela, skrivanju umjetnikova rukopisa te industrijskoj
proizvodnji prema umjetnikovoj zamisli. Bauhaus je skrenuo pozornost na primarne
konstrukcije, boje i iskoristavanje prirodnih svojstava materijala u smislu produkt dizajna, §to
je jednakim dijelom bilo povezano i primjenjivo na umjetnost, a minimalisti¢ka je estetika iz
cijeloga procesa naoko udaljila covjeka. Jesa Denegri (1985) u knjizi Apstraktna umjetnost u
Hrvatskoj 2 govoreéi o klimi ,,kasnoga modernizma“ istiCe postupnu pojavu tzv. nove slike.
Njezina su obiljezja oskudnost, suhoca 1 potiskivanje autorova rukopisa i osjecaja. Slika nastala
na taj na¢in dovodi u pitanje pikturalnost, ali ipak u sebi ¢uva ¢vrstu materijalnost objekta slike.
Slika kao materijalna podloga prestaje biti prijenosnikom ikakvoga znacenja (Denegri, 1985).
O djelima splitskoga umjetnika Joska Eterovi¢a pisala je Mladenka Solman, upuéujuéi na
njegovu igru simbolima kvadrata, kruga, kriza i trokuta, kojima povezuje fantaziju i stvarnost
— odnos svijeta, svemira i ¢ovjeka. Umjetnici koji su od plosne slike krenuli prema
trodimenzionalnim objektima pod utjecajem geometrijske konfiguracije bili su, danas ugledni

umjetnici, Ante Rasi¢, Damir Soki¢ i Slavomir Drinkovi¢ (Denegri, 1985).
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Donald Judd primjer je umjetnika koji je proporcije osmiSljavao prema to¢nim
matematickim formulama te ukinuo i svaku pomisao na autorovu intervenciju jer su umjetnicki
objekti bili industrijski izvedeni. Najslojevitiji primjeri njegovih djela ostvaruju dekorativnu
puninu ritmi¢nim ponavljanjem oblika u odredenim razmacima, uz dodatak primarne boje
pojedinim plohama ili viSe njih (Janson, 1997). Judd je zivio sa svojom obitelji na relaciji New
York — Marfa. Marfa je mali grad u teksaskoj pustinji gdje je umjetnik utemeljio stalni postav
svoga rada, djelomiéno zato da se $to vise udalji od institucija.>* Inace, Juddove su skulpture
stvorile novi pojmovnik nakon §to ih je umjetnik maknuo s postamenta i postavio izravno na
tlo, ucinivsi okoli§ objekta dijelom dozivljaja i promatranja. Osobni je umjetnikov potpis bila
kutija, Cesto serijski postavljena s blagim vizualnim pomacima koji naglasavaju njezinu
geometrijsku narav.>® Pored pravilnoga oblika, Judd je smatrao boju vrlo utjecajnim
¢imbenikom u percepciji umjetnickoga djela. Collons (2007) navodi da je godine 1993.
umjetnik odrzao predavanje naslovljeno Pojedini opceniti aspekti boje s naglaskom na crvenu
i crnu (Some aspects of colour in general and red and black in particular) tijekom kojega je
jasno obrazlozio svoje stajaliste, posebice jer je pred kraj svoga zivota eksperimentirao s bojom
odvaznije nego ikad. Tijekom Sezdesetih godina bojio je jednostavne drvene komade s
nemoduliranom kadmij crvenom jer je smatrao da Cini oblike oStrijima i vibrantnijima. Nakon
uporabe autolakova prelazi na prethodno obojeni materijal, poput pleksiglasa. U Juddovim se
djelima neprestano dogada susretanje so¢nih povrsina u boji i rigidne logike kutija (Collins,
2007). To stalno kontrastno suceljavanje mozemo dozivjeti kao jedan od nacina traganja za
ravnoteZzom duha i tijela, kaosa i reda. Minimalisti¢ka skulptura, jednako kao i minimalisti¢ki
izrazi u drugim podru¢jima umjetnosti, promatracu ne daju natuknice koje bi ga vodile u
procesu dozivljaja. Nerijetko uskracuje naslov te ne dovodi gledatelja u stanje zbunjenosti
prilikom traZenja sli€nosti s nazivom ili pukim razumijevanjem onoga S$to je napisano —
minimalizam ne pruza informacije. U mojem radu sa studentima upravo su minimalisticka djela
bila ta koja bi potaknula najvise reakcija. Uglavnom su to bila negodovanja i ¢udenje. U svakoj
generaciji bilo je nekoliko osoba koje bi konaéno izrekle jednu od koristenijih izjava —,,To sam
I ja mogao napraviti!“ — muskarci su u tome bili odvazniji. To me navelo na pomisao da u
umjetnosti vrednuju vjestinu i slicnost sa stvarnim svijetom, $to su u konacnici i potvrdili. Na

umu mi je bio podatak, koji sam jednom prilikom procitala, da je Donald Judd ¢esto donosio

54 preuzeto s https://www.nytimes.com/2016/12/25/arts/design/donald-judd-writings-a-book-helped-along-
by-his-children.html 5. sije¢nja 2019.

55 preuzeto s https://www.nytimes.com/2016/12/25/arts/design/four-things-to-know-about-donald-
judd.html?action=click&module=RelatedCoverage&pgtype=Article&region=Footer 5. sije€¢nja 2019.
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madrace u galerijski prostor, kako bi promatra¢i mogli sjesti i meditirati pored njegovih
objekata. To postavlja minimalisti¢ki izraz u drugi polozaj, a prazninu, koji Gabo pocinje
uvazavati, rasprostire i ovija svom silinom oko djela. U mojem je shvacanju minimalizam
upravo to — praznina prepuna mogucénosti, simbol jo$ neoblikovane ideje. Janson (1997)
primarne konstrukcije vidi kao spomenike koji ne veliaju iSta osim imaginacije umjetnika.
Prosje¢nomu promatracu oni ne pruzaju klju¢nu tocku usporedbe, ne prizivaju uspomene, iako
je u korijenu rije¢i spomenik ono §to spominje. Tradicionalno je poimanje spomenika nestalo u
trenutku kada se zajednica vise nije mogla usuglasiti $to je vrijedno javnoga obiljezavanja, iako
ta mogucnost nije u potpunosti nestala (Janson, 1997).

Americki umjetnik Barnett Newman, slikar i teoretiCar, smatra se jednim od najvecih
intelektualaca njujorske Skole. Pocinje slikati relativno kasno, u dobi od trideset godina. Godine
1948., po zavrSetku rada na slici Onement I. pronalazi svoj osobni izraz i potpis koji je obiljezio
njegovo buduce stvaralastvo — okomite trake koje povezuju gornje i donje margine slike.
Newman ih naziva patentnim zatvaracima (engl. zip). Svoje je kompozicije dozivljavao kao

oblike misli i univerzalne izraze iskustva pojedinéeva postojanja.*®

Slika 57: Barnett Newman, Onement |, 1948.

Usporedno s minimalisti¢kim stremljenjima, medij fotografije dobiva na sve vecoj
vaznosti u umjetni¢kome svijetu. Osim fotografije koja dokumentira stvaralacki proces, kao $to
je to slu€aj u konceptualnoj umjetnosti, preuzimanje fotografija iz drugih sadrzaja ponovno
pocinje biti inspirativno za pojedine umjetnike. U djelu Barbare Kruger crno-bijeli tip novinske
fotografije doima se poput isjeCka preuzetoga iz sasvim drugoga konteksta. Nerijetko je
kadriran do najvaznijega detalja 1 popracen provokativnim tekstom, napisanim iskljuc¢ivo u

fontu Futura Bold Italic, koji se na prvi pogled ne odnosi na prikaz. Namjera uznemirujuéega

%6 preuzeto s https://www.moma.org/artists/4285 6. sije¢nja
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natpisa jest poticanje tjeskobe pogadanjem skrivenih ¢ovjekovih strahova. Kruger se obraca
hladnim srediStima modéi, poput vlade, vojske i megaindustrija. Oponasajuci strategije
oglasavanja Kruger razvija svoj vlastiti umjetnicki zaStitni znak, poput korporativnoga
identiteta, rabeci crne, bijele i crvene elemente. S vremenom natpisi postaju sve sloZeniji, a
njihov stil prepoznatljiv u trenu. Snazan ton naglasava i uc¢vrséuje surovost i graficku jac¢inu
vizualnih kodova (Grosenick, 2001). Simbolickim spajanjem jarke crvene, crne i bijele u

snaznome kontrastu umjetnica izrazava vlastiti anarhizam.

2.1.8.4. Umjetnice od posebnoga znacaja

U ovome ¢u poglavlju posebno izdvojiti dvije umjetnice ¢ije je stvaralastvo odigralo
klju¢nu ulogu u mojem vlastitom umjetni¢kom razvoju. Iako sam u njihov rad upuéena unazad
petnaestak godina, ¢ini mi se da sam sve vrijeme bila preplavljena snaznim dozivljajem koji su
djela u meni stvarala. Tek sam se u skorije vrijeme uspjela osloboditi straha od doslovnoga
prenoSenja njihova izraza u svoj. Rije¢ je o umjetnicama Laurie Anderson i Sophie Calle. Iz
navedenih razloga smatram korisnim njihove radove prikazati detaljnije od radova do sada
izlozenih u ovome poglavlju.

Laurie Anderson ameri¢ka je umjetnica rodena u Chicagu koja je stekla formalno
obrazovanje iz likovne i glazbene umjetnosti. Njezino je dugotrajno stvaralastvo, od 1969.
godine pa do danas, ostvareno primarno u multimedijskim prezentacijama u kojima se postavlja
u uloge vizualne umjetnice, skladateljice, pjesnikinje ili elektronickoga virtuoza. Nakon
objavljivanja pjesme i spota O Superman 1980. godine karijera joj kre¢e uzlaznom putanjom te
1zdaje albume 1 zapocinje glazbene turneje koje variraju od jednostavnoga izgovaranja rijeci do
performansa i razradenih multimedijalnih dogadaja.>” Cjelovito je Andersonino stvaralastvo
slozeno i prostrano. U ovome ¢u se odlomku dotaknuti probranih trenutaka, jer je i njih bilo
pregrst, Koji su rezonirali u mojem privatnom zivotu, neodvojivom od vlastitoga kreativnog
tijeka. lako je Anderson usmjerena na drustveno-politicka zbivanja ve¢ od pocetaka svojega
rada, taj je sveprisutni motiv suptilan, poetican i nadasve intiman. U dozivljaju njezina djela
vaznu ulogu ima i umjetni¢ina pojava. Cak i danas, u dobi od 71 godinu, lik Laurie Anderson
nenametljivo je dojmljiv. U svojim je scenskim nastupima, glazbenim spotovima i vokalnim
izvedbama pokazala neuhvatljivu sposobnost prelijevanja iz zenske u musku ulogu, na nacin
da pred publikom stvori neutralnu osobu — u jednome trenu osjeCamo Zensku senzualnost,

organiziranost, ranjivost ili odlu¢nost, dok u drugome te osobine poimamo kao neodvojivo

57 preuzeto s http://www.laurieanderson.com/about/ 12. sijeénja 2019.
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muske. Vokal je jedna od umjetni¢inih glavnih snaga. Po prirodi barSunast i ugodan, glas je u
izvedbama Laurie Anderson instrument koji ona mijenja elektroni¢kim manipulacijama.
Svojom je glazbenom izobrazbom umjetnica uocila sli¢nost violine s ljudskim glasom te ju
Cesto upotrebljava u razli¢itim varijacijama. Osmislila je razli¢ite vrste violina, od viofonografa
na kojemu se snimka pusta putem vrpce, do neonske violine sa zvu¢nom elektronickom
rezonancom i digitalne violine udruzene sa elektricnom klavijaturom (Grosenick, 2001). Za
predstavljanje Andersonina rada izdvojila bih videospot Beautiful Red Dress nastao prema
pjesmi s albuma Strange Angels objavljenoga 1989. godine. Uz glas, tekst je umjetni¢in urodeni
medij kojega upotrebljava za eksperiment jednako kao i oscilacije tonova i dinamike. Rijeci
pjesme opisuju umjetnic¢in vecernji izlazak u obliznji no¢ni bar, S prizvukom neprikrivene
zenske snage. Radnjom se provlaci, kao $to i naslov pokazuje, crvena boja koju primje¢ujemo
na odje¢i posjetitelja, zabavljaca i rasvjeti. S obzirom na to da videouradak doslovno prati
stihove 1 potencira boju, kao umjetnicko ostvarenje nije posebno dojmljiv te se prava atmosfera
pjesme moze bolje predociti bez njega. Anderson glumi nekoliko uloga koje su u kromatskom
kontrastu s njezinim uobicajenim likom koji se nalazi izvan bara. Crvena boja nosi simboliku
Zenske energije, senzualnosti i snage, mjeseceva ciklusa i nestabilnosti te revolucije, na koju
autorica nesumnjivo poziva u zadnjem dijelu pjesme® kada zaustavlja glazbu sljede¢im
rijjecima:

»(...) I just want to say something.

You know, for every dollar a man makes

A woman makes 63 cents.

Now, fifty years ago that was 62 cents.

So, with that kind of luck,

It'll be the year 3, 888

Before we make a buck.

But hey, girls? We can take it

And if we can't we're gonna fake it

We're gonna save ourselves, save ourselves (...)*

U pokusaju vlastite vizualizacije pjesme autori¢in je glas zasigurno jarka crvena boja
koja se poput tanke, ali ¢vrste linije provlac¢i kroz mra¢nu no¢. Kao i crvena, njezin je glas jasan
U SV0joj namjeri i siguran u svoju promjenjivost:

,»(...) Well they say women shouldn't be the president

58 rije¢i pjesme preuzete s https://genius.com/Laurie-anderson-beautiful-red-dress-lyrics 24. travnja 2019.
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‘Cause we go crazy from time to time

Well push my button baby here | come

Yeah look out baby I'm at high tide (...)*

Istaknuta boja bila je simbolom u nekoliko drugih Andersoninih ostvarenja, poput
naslova petoga studijskog albuma iz 1994. godine, Bright Red, s istoimenom pjesmom u ¢ijem
je tekstu boja spomenuta samo jednom, kada autorica govori o jarko crvenom Cadillacu.
Promatrajuéi neke od scenskih nastupa, pored odmjerene uporabe omjera svjetlosti i tame,

takoder uo¢avam prisutnost reske crvene, primjerice u izvedbi Delusion iz 2010. godine.

ity

ﬁ
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Slika 58: Laurie Anderson, Delusion, 2010.

Andersonin je um neiscrpna domena iz koje proizlazi sva umjetni¢ina inspiracija.
Njezino shvacanje mozga kao mi$i¢a jednako je lucidno kao i uporaba recenice Jezik je virus,
preuzete iz suvremenoga americkog romana Williama S. Burroughsa Priznanica koja je
eksplodirala, objavljenog Sezdesetih godina 20. stolje¢a. Do dana$njega dana Anderson osjeca
divljenje prema jeziku, ocito u svakom njezinom uratku. U jednom od intervjua koji je najavio
izvedbu Delusion u Campbell Hallu izjavljuje da se kroz jezik osje¢a poput bozanstva koje
mozZe promijeniti svijet — sje¢anje na uzasan dan moze opisati prelijepo, $to smatra arolijom.>®

Sest godina mlada od Anderson, Sophie Calle francuska je umjetnica koja nije prosla
formalno umjetnicko obrazovanje zbog ¢ega se nerijetko U svojim izjavama udaljava od struke
umjetnika. Veéinu svojih projekata opisuje kao privatnu igru i ustrajna je u tome da na
pocetcima svoje karijere nije razmisljala postati umjetnicom, niti je smatrala umjetnoS¢u ono
Sto stvara. Calle se izrazava kroz fotografiju, umjetnicku instalaciju, kombinaciju slike i teksta
te kroz videoumjetnost, kako bi satkala narative osobnih iskustava, svojih, ali i iskustava drugih.
Detaljnije sam se s umjetni¢inim djelom upoznala kupivsi njezinu umjetnicku knjigu lzuzetna

bol (Doleur exuise), koja je objavljena 2005. godine. Na malim sivim koricama, koje su me

%9 preuzeto s https://www.independent.com/news/2010/oct/15/laurie-anderson-returns-campbell-hall/ 12.
sijecnja 2019.
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podsjetile na stare knjige koje smo imali kod kuce, jarko crvenim je slovima utisnut naslov.
Knjiga je nastala kao proizvod razdoblja intenzivne tuge koju je autorica prozivjela prije
dvadeset godina 1984. Prekid je s voljenom osobom bio toliko bolan pa je Calle sve §to ju
povezuje s ljubavnom vezom spremila u kutiju. Sve dok nije stekla dovoljno snage za
suoCavanje sa svojim gubitkom, Kutiju nije otvarala. Knjiga predstavlja fotografije, ljubavna
pisma, avionske karte i dijelove razgovora s mladi¢em. Prikupljena dokumentacija citatelja
polako vodi kroz razdoblje dugo mjesec i pol koje je vodilo k prekidu veze i tri mjeseca
potrebnih za oporavak. lako su fotografije povezane s Calleinim prekidom, tekst koji se nalazi
ispod ne odnosi se na prikazane predmete — on je dio metode kojom se umjetnica sluzila u
nadvladavanju svoje boli. Metoda je zasnovana na prepri¢avanju vlastite tuge svakomu koga bi
srela te ukupno broji devedeset i devet susreta. Za uzvrat slusatelj prepriava SVOj
devedeset i devet najtuznijih prica koje s vremenom, priblizavajuci se kraju knjige, doslovno
blijede pokazuju¢i kako ocaj prirodno gubi svoj intenzitet. Sophie Calle svjesna je
rasterecujucega ucinka svoje umjetnosti u sluc¢aju nastanka knjige lIzuzetna bol. U intervjuu za
The Guardian izjavljuje da je posegnula za prikupljanjem dokumentacije gubitka vise iz
terapijskih razloga nego umjetnickih. S dvadesetogodiSnjim odmakom ondaSnju vezu i prekid
smatra banalnima te komentira da je nakon tri mjeseca prepricavanja vlastite tuge shvatila
koliko je takva bol prolazna u odnosu na tragedije koje su prozivijeli sudionici njezina djela.®
Opcenito govoreci, psihologija meduljudskih odnosa srz je Calleinih scenarija: iskustvo
distance i odsutnosti, anonimnosti i intime, ekhibicionizma 1 voajeristicke znatizelje
(Grosenick, 2001). Umjetnic¢ina sklonost pak ima autobiografsku podlogu. Godine 1979. vraca
se u Pariz nakon viSegodiSnjega izbivanja i primjecuje da se grad uvelike promijenio. Tada
zapocinje svoj detektivski pristup pracenja stranaca kako bi upoznala grad ili proucavanja
prijatelja, poznanika, ali i potpunih stranaca u razli¢itim situacijama koje bi sama osmislila.
Grosenick (2001) navodi primjer takvoga djela, rad iz 1983. godine, L'homme au carnet. Rad
je zapravo dio ¢lanaka koje je Calle u to vrijeme pisala za francuski dnevni list Libération. U
tekstu je umjetnica tvrdila da je pronasla adresar koji je pripadao ¢ovjeku imena Pierre D. Prije
nego li je knjizicu vratila vlasniku fotokopirala je cijeli njezin sadrzaj, kontaktirala s ljudima
¢ija su imena bila zapisana te od njih doznala informacije vezane uz Pierrea. Intervjue je

objavila u Libérationu zajedno s fotografijama koje su predstavljale kvalitete prepoznate u

80 preuzeto s https://www.theguardian.com/artanddesign/2004/dec/13/art.art 13. sije¢nja 2019.
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Covjeku Ciji je identitet istrazivala. Kada se Pierre D. vratio s puta, doznao je da je u

meduvremenu postao javna osoba (Grosenick, 2001).

Slika 59: Sophie Calle, L'homme au carnet, 1983.

Calle je opCinjena suceljavanjem javnih Zivota i privatnosti pojedinaca, $to ju je dovelo
do istrazivanja obrazaca ponaSanja upotrebljavaju¢i tehnike slicne onima u privatnih
istrazitelja, psihologa ili pak forenziCara. Interesi su ju takoder usmjerili k istraZivanju

vlastitoga ponaSanja te je njezin Zivot, nacin na koji ga zivi te kako ga zamislja, isprepleten u

2.1.8.5. Hrvatski autori

U tekstu koji slijedi, za kraj, pozornost bih posvetila hrvatskim suvremenim
umjetnicima razliCitih generacija Ciji izri€aj u odredenome smislu smatram bliskim temi
disertacije. U tome smislu, stvaralastvo, ali i mentorstvo Nives Kavuri¢-Kurtovi¢ otvorilo mi je
mentalne prostore kojih na pocetcima svojega studija nisam bila svjesna. Stilski se izraz referira
na nadrealizam 1 art brut, ali u potpunosti osobno, neponovljivo 1 praceno poeti¢nim,
zagonetnim natpisima. O umjetnicinoj izlozbi Rolada Zivljenja, prvi put postavljenoj 1983.
godine, piSe Branka Arh (2017). Povjesnic¢arka umjetnosti isti¢e kako nije lako suoditi se s dva
svitka, duzine 56 metara, u kojima Nives K. K. progovara duboko iskreno, crtajuc¢i ponizno,
klece¢i na podu. Nije ih moguce jednim pogledom obuhvatiti sve, a svako novo is¢itavanje
donosi promatracu i nove mogucénosti. UmjetniCina su stanja samotna i tjeskobna, medutim ni
tada ne prestaje biti mislece, svjesno bice. Prostrti svitak natron papira kroz simbol ljudskoga

tijela prenosi kadrove zivota: odnos ljubavnika, iskustvo majéinstva, teznju k cjelovitosti te

medusobno prihvacanje 1 udaljavanje (Arh, 2017).

61 preuzeto s https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-britain/exhibition/art-now-sophie-calle 15. sije¢nja 2019.
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Slika 60: Nives Kavuri¢-Kurtovié, Rolada zivljenja, 1983.

Spominju¢i mentore tijekom studija, istaknula bih samozatajnoga umjetnika Antu
Kuduza. U pregledu Kuduzova stvaralastva od pedesetih godina 20. stoljeca pa do recentnih
radova, Tonko Maroevi¢ (2007) prisjeca se umjetnikove izlozbe 1978. godine. Tada se Kuduz
pocinje baviti motivom grada koje Maroevi¢ opisuje kao dijelom stvarne, a dijelom fantasti¢ne,
gotovo futuristiCke urbane aglomeracije. Pojedini nas nizovi na djelima podsjecaju na izmjenu
krovova, prozora, vrata, gradevina i neizgradenih prostora. Maroevi¢ primjecuje da se U
Kuduzovu djelu osjeca utjecaj stripa i filma jer zadrzava vremensku sastavnicu ¢ak i kada je
najusitnjenije. S obzirom na to da je umjetnik zapoceo s geometrijskom apstrakcijom, ¢uvajuci
njezina osnovna nacela, spontano usitnjava svoje oblike, §to je svojstveno ennformelnom
poimanju iznimnih pojava. Promatra¢ ¢e u rascjepkanosti crteza na trake prepoznati razlicite
oblike, ali jedna je Cinjenica nepobitna — uravnotezena i promisljena kompozicija (Maroevic,
2007). Pomno slagane sekvence, male cjeline i otkrhnuti dijelovi, simbol su Kuduzovih
unutarnjih misaonih konstrukcija do kojih je bilo tesko doprijeti. Iznimno senzibilan i odmjeren,
s toplom je udaljeno$¢u promatracu pruzao svoje gradevine, u neobi¢nome spoju krhkosti i
¢vrstoce. U nejasnim kodovima, €iji su se pojedini dijelovi izmijeSali i zamijenili mjesta,
umjetnik je neumorno pisao svoje zagonetne poruke. Traze¢i uvijek iznova nove materijale koji
su odgovarali njegovim Zivotnim razdobljima, Kuduz je uspjeSno prenosio svoj specifi¢ni
govor, u obliku dinami¢ne izmjene crnih struktura i mrlja boje.

Djela ve¢ spomenutoga umjetnika, Ante RaSi¢a, u svojoj jednostavnosti sadrze ideje
krajnosti. Na primjeru izlozbe odrzane 2006. godine, naziva 3 U 1 uofavamo umjetnikov
specifican smisao za neobicno, ogrnut plastom nenametljivosti. Djela Nana volim te, 1001
pogled i Ulje na platnu ostavljaju nas zatedenima pred djegjom iskrenos¢u. Cin verbalizacije
ljubavi i zahvalnosti zivotnoj partnerici dirljiv je u svojoj sazetosti jer, zaista, niSta drugo nije

potrebno u odnosu dvoje ljudi.
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Slika 61: Ante Rasi¢, 1001 pogled, 2006.

Povjesnic¢ar umjetnosti Mladen Luci¢ (2006) u predgovoru kataloga pise o cjelokupnom
postavu gdje primjeéuje i problem samoga slikarstva jer, ponovno, uocavamo RaSi¢ev
radikalizam u ogoljenju slike na njezine sastavne dijelove — ulje i platno. Tom prilikom
umjetnik rabi bocu Zvijezda® ulja za kuhanje s dizajnom etikete iz pedesetih godina 20.
stolje¢a, odajuc¢i na taj nacin pocast vremenu u kojemu je slikarstvo doseglo kreativnu
kulminaciju. Upravo su pedesete i potpuno nov nacin poimanja umjetnosti utabali put k
mnogostrukosti moguénosti u slikarstvu (Luci¢, 2006).

Godine 2006. sudjelujem na projektu Inter(aktiv). Projekt je pruzao moguénost
radionicke suradnje s razli¢itim umjetnicima u promisljanju o suvremenoj umjetnosti, njezinoj
ulozi u drustvu, odnosu s estetikom i jo§ mnostvu upita.5? Tom se prilikom opredjeljujem za
radionicu pod mentorstvom Zlatka Kopljara te se ujedno detaljnije upoznajem s umjetnikovim
stvaralastvom kroz brojne razgovore. Kopljar se tada usredotocio na svoj ciklus K9 Compassion
%3 koji je zavrsio nedugo prije Inter(aktiv)a. Umjetnikova se nijema pojava prelijeva od stava
pred pogubljenje do polozaja skruSenosti, a snimljena je pred zgradama parlamenata u

Washingtonu, Londonu, Bruxellesu, Moskvi i Pekingu.

Slika 62: Zlatko Kopljar, K9, 2005.

62 vie o projektu na http://www.andreja.org/interaktiv/
63 akronim K oznacava pojam konstrukcija (prema: Golub, 2017)
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Pored K9 Kopljar je predstavio i nekoliko drugih realiziranih djela, ali je nesebi¢no
govorio i 0o novoj ideji koja ga zaokplja, a koju ¢e realizirati tek 2009. godine u radu K13.
Likovni kriticar Marko Golub u predgovoru kataloga za Kopljarovu izlozbu K21 Random
Empty piSe da umjetnik s ,,autenti¢cnom lako¢om evocira osjecaj uzasa“ (Golub, 2017: 3). Tek
s odmakom od trinaest godina osjeCam §to je umjetnik prenosio, a §to Golub sazima rijecju
,»uzas“, kroz osobni simbolicki sustav kojem je dosljedan do danas. Taj je sustav mozda najbolje
vidljiv u koriStenim materijalima, poput fosforescentnoga odijela, teskih betonskih blokova ili
malja kojim razbija zidove jedne ¢eske galerije. Golub (2017) isti¢e da se Kopljarev opus opire
jednozna¢nom tumacenju te da radovi ne ciljaju na intelektualni prijem kod promatraca, nego
ga duboko unose u snazan dozivljaj stanja poput nemoci, tjeskobe, krivnje, odgovornosti,
samoce, tiSine, buke, smrti ili tuge. Svaki se Kopljarev ¢in ostvaruje u napetosti izmedu
poistovje¢ivanja i1 udaljenosti, osobnoga iskustva, djelovanja i preobrazaja djelovanja u
univerzalnu metaforu (Golub, 2017).

Jo$ uvijek pamtim trenutak kada sam prvi put, prije desetak godina, vidjela seriju
fotografija Neplodna tla fotografkinje Sandre Vitalji¢c. Mozda je taj kratki osvrt, stoga, trebao
biti smjesten u dio disertacije u kojem se doti¢em rata i vlastitoga iskustva prognanistva jer je
vjerojatno to razlog zbog kojega je tako snazno odjeknuo u meni. Ve¢ se pri prvome pogledu
na sedamnaest krajolika uokvirenih jednostavnim crnim okvirima stvara osjecaj da nesto nije u
redu. Spokojna priroda ne odaje niti dasak vjetra, gotovo nikakvu turbulenciju, dok njezina
unutrasnjost, bas kao §to to istice Lucie-Smith kada govori o Rembrandtovim autoportretima,

snazno tutnji.
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Slika 63: Sandra Vitalji¢, Neplodna tla, 2010.

Neplodna tla serija je krajolika ¢iji naslovi otkrivaju mjesta ratnih zlo¢ina koji su se
tijekom Drugoga svjetskog rata i Domovinskoga rata dogodili na podrucju Republike Hrvatske,
uz iznimku Bleiburga u Austriji. Fotografije prikazuju puste pejzaze, izbjegavajuci pri tom
ulazak spomen-obiljezja u kadar. Jan Assman govori da krajolici mogu postati medijem

kulturalnoga pamcenja te su tada uzdignuti na razinu znaka, tzv. mnemotopi (Vitalji¢, 2013).
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Vitalji¢ smatra da je krajolik drustveni konstrukt te parafrazira Liz Wells (2011) koja ga definira
kao pogled u kojem je istovremeno obuhvaéena priroda te utjecaj koji ¢ovjek na nju vrsi.
Suvakovié, pak, navodi W. J. T. Mitchella kada kaze da je krajolik istovremeno prisutni i
prikazani teritorij, oznacitelj i oznaCeno prikazivanja prirode, okvir 1 ono Sto je okvirom
obuhvaceno pogledom, emocijama i umom. Zbog toga Vitalji¢ (2013) u svojoj seriji promatra
krajolik kao mjesto gradenja kolektivhoga sjecanja. Pri samoj aktivnosti fotografskoga
snimanja fotograf ,,prisutni prostor osjeca i interpretira posredstvom tereta znanja i emocija
koje su se razvile u meditativnom procesu snimanja (Vitalji¢, 2013).

Branko Franceschi (2018) u predgovoru izlozbe Tamno bijela zemlja slikara Zlatana
Vehabovi¢a, odrzane u zagrebackom UmjetniCkom paviljonu, pise kako Vehabovicev
imaginarij promatraca suocava s egzoti¢nim mjestima te prenosi osjecaj beskrajnoga prirodnog
prostranstva koje uvelike nadmasuje veli¢inu Covjeka. Franceschi umjetnikovo djelo po toj
znacajki priblizava slikarskim ostvarenjima romantizma (Franceschi, 2018). Zaista, ako bih
pokusala pronaéi umjetnika sli¢nih pogleda, bio bi to dakako Caspar David Friedrich. Medutim,
ta je priroda bitno drukc¢ija. Za razliku od Friedrichovih gotovo bozanskih, pozitivno obojenih
krajolika unutar kojih je jasno izdvojen lik C¢ovjeka kao promatrac, u Vehabovi¢evim je
prostranstvima covjek suviSan, stopljen s prirodom (ali ne u smislu skladnoga suzivota),
dezintegriran ili pak u potpunosti iS¢ezao, $to se vidi na primjeru djela Posljednja velika kadmij
crvenai Sjevernjaca gdje umjetnik slika ostavljenu crvenu kosulju. Priroda tamno bijele zemlje
je surova, neumorna i nedostizna. Uhvaca nas nespremne i, najvaznije, jaca je od nas u svakome

trenutku.

Slika 64: Zlatan Vehabovi¢, Posljednja velika kadmij crvena, 2018.

U tome je smislu krajolik Vehabovicev osobni simbol koji pokusava razumjeti od
najranijih dana svoga studija pa sve do danas, kada se odvazio fizicki iskoraciti iz sigurne zone
poznatoga teritorija i uputiti se u tamnu bjelinu polarnoga arktickog mora uz obale otoka

Svalbard. Osobni simbol krajolika, po mojem shvacéanju, zapravo predstavlja umjetnikov
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unutarnji krajolik koji se mijenja umjetnickim razvojem i sazrijevanjem. Vehabovi¢ je

vjerojatno svjestan mracnih i ledenih podrucja koje nikada ne¢emo mo¢i dokuciti.

3. OBLIKOVANJE OSOBNIH SIMBOLA U UMJETNICKOJ PRAKSI

Izlozba doktorskoga rada u Galeriji Bacva zagrebatkoga Hrvatskoga drustva likovnih
umjetnika unutar je prostora podijeljena konceptualno prema razdobljima svoga nastanka.
Svako razdoblje, kao zasebna cjelina, ima ravnopravnu ulogu u procesu i konacnome cilju
istrazivanja, a taj je jednim dijelom oblikovanje osobnih simbola. Takav postav pruza uvid u
cjeloviti proces nastanka djela i osobnih simbola uklopljenih u radove te je zato u sljedecem

tekstu disertacije detaljnije opisan u poglavlju 3.1. U potrazi za osobnim simbolima.

3.1. U potrazi za osobnim simbolima

Kronoloski gledano, tijek od razvoja ideje do zavr$noga, dominantnoga razdoblja u
kojemu radim najveci izloZeni crtez, Polinom, prikazujem na sljedeci nacin:

Postupno prilazenje (deset crteza, 2016.)

T &

Osobni muzej (odabir fotografija za veliki prikaz, 2017.)

Slagalica (priprema za rad na velikome crtezu Polinom, 2017.)

o o

U korak s promjenom (rad na skicama, 2017.)

@

Polinom (rad na velikom crtezu, 2017.)

f. Rekapitulacija (analiza crteza Polinom, 2018.)

3.1.1. Postupno prilaZenje

Prvo razdoblje rada (a) zapo¢injem 2016. godine crtanjem deset crteza koje na odredeni
naéin u buducnosti zelim povezati. U ovome se razdoblju odvija istrazivacka predaktivnost
stvaranja osobnih simbola koja ¢e u zavrSnim etapama procesa voditi k formiranju njihova
vanjskoga aspekta, prikladnoga oblika. Tom se prilikom jo$ uvijek ve¢im dijelom oslanjam na
simbole u svojim prijasnjim radovima, poput leptira, zute boje ili linearnih apstraktnih
konstrukcija. Nadalje, primje¢ujem preoblikovanje i razvoj ve¢ ustaljenih osobnih simbola u
nove forme, Sto se moze promatrati na spomenutim linijskim strukturama koje su do nedavno

oznacavale odredene meduljudske interakcije ili osobne tendencije k neCemu. U tim pak
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trenutcima linearna apstraktna konstrukcija poprima odredenije oblike, primjerice jelenje glave
S rogovima, smjestene poput maske na glavu moje kéeri. Kroz crteze istrazujem i uprizorujem
slozenija psihicka stanja u kojima je karakteristi¢na prisutnost nekoliko proturje¢nih emocija,
postavljajuci likove u interijere 1 eksterijere koji zrcale unutarnja previranja. Takoder u rad
pocinjem ukljucivati figure osoba iz svoje uze obitelji koje na kraju postavljam na posljednji
crtez Polinom. Dvama inicijalnim crtezima manjega formata od ostalih zapo¢injem rad na
skupini koja ¢e u buducnosti voditi ka konaénome vecem crtezu. Ti su crtezi, i idu¢ih osam,
radeni na jednakoj vrsti papira kao i Polinom, pa ostavljaju dojam da su istrgnuti iz istoga
izvora.

U analizi vlastitoga kreativnoga procesa na dvama pocetnim crtezima prikazanima na
Slikama 66 1 67 podloga je pokreta¢ umjetnicke aktivnosti. Karakter povr§ine povezujem s
likovnim izrazom, formom 1 sadrZajem, te bih istaknula vaznost dodira s materijalom u kojem
stvara i na kojega nanosi oblike. PovrSinu i njezine karakteristike u veéini slucajeva
dozivljavamo dodirom, pogledom i iskustvom. Tijekom likovne aktivnosti opetovana radnja u
kojoj se gotovo ritmicki izmjenjuju razdoblja kontakta s teksturom povrsine i udaljavanja od
iste, zadrzavaju se neko vrijeme na dlanovima i kada fizicki napusta kreativni proces. Sukladno
odredenim likovnim tipovima pojedinaca, teksture su ono $to odbija ili privlaci. PovrSina papira
oduvijek je bila stanoviti pokreta¢ ideje u mojem osobnom ¢inu izrazavanja te zbog toga
smatram vaznim zapocCeti idu¢e razmatranje kra¢im osvrtom na odabir likovnoga medija.
Fabrianov je presani papir raden za tehnike dubokoga tiska te je njegova tekstura, S visokim
udjelom pamuka specifi¢na i prilagodena navedenim grafickim tehnikama. Blaga toniranost
papira ublazava kruti medij koji se na njega nanosi dok tekuc¢inu, u ovome slucaju lavirani
crveni tus, upija na poseban nacin. Zbog svoje hrapavije teksture, papir dopusta lako
zamucivanje obrisnih linija crteza te tonske gradacije grafitne olovke. Kroz iskustvo
primjecujem da ta vrsta papira ima jo$ jednu karakteristiku, a ta je da vremenom mijenja svoju
izvornu nijansu. Blaga inicijalna pozutjelost araka dozivljava polagane promjene tona boje sto
¢ini papir aktivnim dok je u stanju mirovanja. Neprekidnom se aktivno$¢u namece i stanje
nedovrsenosti, o kojoj ¢u podrobnije govoriti u poglavlju 3.2.1. Likovna osnova/koncept,
razmatranjem velikoga crteza Polinom. Ovom bih prilikom samo Zeljela natuknuti da je
nedovrsenost naglaSena i odabirom papira s tzv. zivim rubom Koji hinjenom istrgnutos$¢u stvara
dojam biljeske koju ¢u u nekom budué¢em razdoblju iskoristiti 1 razraditi, neSto ¢emu ¢u se
vratiti.

U sadrzajnome smislu, prve crteze zapoc¢injem izdvajanjem motiva s dviju fotografija

iz obiteljskoga vlasniStva. Odabrane su fotografije okvirno nastale Sezdesetih godina 20.
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stolje¢a, a prikazuju moju baku na svome radnom mjestu te baku sa svojom kcéeri, mojom
majkom, snimljene u fotografskome studiju. Stare su fotografije same po sebi zanimljive, imale
popratno tumacenje ili ne. Cinjenica da je netko nekada uspio zaustaviti vrijeme uvijek iznova
privlac¢i pogled. Kada je rije¢ o obiteljskoj fotografiji, tada velik udio u zanimanju zauzimaju
interpretacije koje se njima prenose s koljena na koljeno. U kontekstu vlastite obiteljske
tradicije prva je fotografija oduvijek bila dokaz bakina znac¢ajanoga pomaka u odnosu na svoju
majku u smislu obrazovanja, karijere i buduce obitelji. Unaprijedivanjem pismenosti na razinu
ovladavanja uporabom pisac¢ega stroja otvorila si je mogucnosti rada u gradu i time stvorila
nove uvjete za 0dgoj, razvoj i rast buducih narastaja, velikim dijelom utjeCué¢i na moj buduci
zivot. Ove su tvrdnje vidljive ve¢ u samome stavu tijela koji Sirokim zamahom ruke odaje
privrZzenost pisaéem stroju, gotovo poput zagrljaja. Pisaci je stroj bio objekt zZelje koji je
osiguravao put ka Zeljenom obliku zivota. Fotografiju odabirem jer utjelovljuje energi¢nost i

entuzijazam koji je baka posjedovala u svim razdobljima svoga Zivota.

Slika 65: Mara Veji¢ (baka), privatno vlasnistvo, ¢. 1960.

Na prvome je crtezu bakin lik prikazan u dnu formata s naglasenim ostatkom prostora
iznad. lako je izvorna fotografija snimljena u potpunosti frontalno, umanjivanjem i posebnim
pozicioniranjem lika stjece se dojam promatranja kadra s poviSene tocke gledista, gotovo iz
pti¢je perspektive. Prostor dominira nad nasmijanim likom iznad kojega se protezu laserska
preklapanja raznobojnih linija. Promatranjem se polako izdvaja dijamantna struktura unutar
koje se nalazi dvadesetogodiSnja zena. Zanimljivo je da tu konstrukciju primje¢ujem tek
prilikom analize crteza, dok ju prethodno tomu poimam kao neodredenu strukturu linija
izvedenu geometrijskim pomagalima. Prema tomu isticem bruseni dijamant kao prvi u nizu
osobnih simbola, nastao spontano, bez prethodnoga plana i iskljuivo kroz umjetnicku

aktivnost.
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Slika 66: Bez naziva, 2016.
olovka i drvene bojice na papiru, 50 x 70 cm

Foto: Davorin Palijan

Svaki je idu¢i osobni simbol analiziran u toj cjelini ujedno manje neposredan od ovoga.
Opcenito govoreci dijamant nosi pozitivno znacenje bistrine, savrSenosti, tvrdoée i sjajnosti.
Njegova ¢vrstoc¢a i sposobnost rezanja vidljivi su u isto¢njackoj filozofiji gdje se dovodi u vezu
s munjom (Chevalier i Gheerbrant, 1987), o kojoj ¢e biti govora u zadnjem dijelu ove cjeline.
Ovom bih prilikom samo skrenula pozornost na pocetak i kraj prve etape nastanka galerijskoga
postava (a), a time i cjeline Polinom predstavljene u disertaciji, koja prema tomu zapocinje
skrivenim oblikom munje predstavljenim kroz osobni simbol dijamanta, a zavr$ava vidljivom
formom prirodne pojave unutar simbola oluje.

Slika 67 prikazuje crtez majke i kéeri na kojem je djelomicno prenesen karakter
uspomene iz fotografskoga studija. Specifican stav likova, njihova priljubljenost kao znak
privrzenosti 1 smjestaj u srediSnji dio formata papira elementi su koji naglasavaju vremenski
isjecak unutar crteza. Obrisi se likova na krajevima gube ili prelaze u druk¢ije forme, poput
teksture maj¢ine kose ili mrlje na mjestu bakine. Motivi obaju crteza ovijeni su linearnim
konstrukcijama, spletovima raznobojnih crta koje su u prvome radu geometrijskoga karaktera,

dok je na drugome crtezu povlacenje olovkom u boji slobodnije. Zbog svoga svojstva gubitka
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grani¢nih elemenata, crtez na Slici 67 moZemo promatrati dvosmjerno, kao izranjanje
figurativnoga oblika iz razli¢itih preklapanja linija ili pak dekonstrukciju istoga. Oba su pogleda
moguca zbog dvojakoga karaktera uspomene kao pojma — njezine tendencije k zaboravu ili

ocuvanju unutar nasSega pamcenja.

Slika 67: Bez naziva, 2016.
olovka, drvene bojice i tus na papiru, 50 x 70 cm

Foto: Davorin Palijan

Dva crteza kojima zapoCinjem ovo poglavlje smatram inicijalnima u kreativnome
procesu stvaranja osobnih simbola. 1z toga bih razloga istaknula i ostale osobne simbole, nakon
spomenutoga dijamanta, koji se u njima pojavljuju — simbole linearne konstrukcije, simbol
mrlje te onaj kromatsko-akromatskoga kontrasta figura i okoline. Navedeni ¢e se simboli
dijelom ponavljati do samoga kraja procesa obuhvaéenoga likovnim doktorskim radom te u
pojedinim trenutcima prolaziti odredene preinake. Posljednji u nizu, kontrast kromatskih i
akromatskih boja, prisutan je na svakome idu¢em crtezu u jednakome intenzitetu, a s ciljem
izoStravanja fokusa unutar prizora — usmjeravanja promatraeve paznje. Ipak, postoji
mogucnost da je skretanje pozornosti jednosmjeran €in, jedna u nizu etapa potrebna iskljucivo

meni u sklopu cjelokupnoga tijeka aktivnosti.
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Kontrast kromatsko-akromatskih boja mozemo dijelom analizirati na temelju teorije
filma i pripadajuce joj terminologije, iz razloga $to je ishodiste crteza u fotografiji. Kao medij,
fotografija ima zajednickih tocaka s filmom, pocevsi od samoga kadra. O pojedinim sam
sastavnicama filma saznala kroz tekstove Ante Peterli¢a. Peterli¢ (1976) film definira kao
fotografsko i fonografsko biljezenje prizora iz vanjskoga svijeta. Upravo je boja, uz pokret i
zvuk, najrealisti¢nija sastavnica filma te ujedno podrucje umjetnicke intervencije — izrazavanja
autorovih namjera. Crno-bijela tehnika i tehnika snimanja u boji najrasprostranjenije su,
medutim, ne stvaraju jednake odnose unutar strukture filma. Osim funkcije stiliziranja kadra,
koja nije prisutna u analiziranim crtezima, u crno-bijeloj tehnici stvarnost postaje izrazito siva,
dok se filmom u boji postize veca sli¢nost s izvanjskim svijetom. U igranim se filmovima
stvaralacki element krije u uporabi boje kojom autor dodatno govori gledateljima. Peterli¢ u
svojoj analizi boje u filmu navodi uporabu kontrasta, to¢nije re¢eno komplementarnoga
kontrasta, kao stvaranje ravnoteze suprotnosti ili pak dojma potpunoga razdvajanja. Ujedno,
nedovoljno zasi¢ena, blijeda boja moze sugerirati prosla zbivanja (Peterli¢, 1976). U okviru tih
Cinjenica, kromatsko-akromatska suprotnost nositelj je kompozicijskoga nacela ravnoteze,
pokusSaja uspostavljanja jednakih omjera proslih 1 sadasnjih zbivanja u sklopu realiteta kao
cjeline. Medutim i dalje je nedvojbena funkcija izmjene pozornosti sa sivih tonova postignutih
gradacijom grafitnom olovkom na povrSinom manje obojene strukture. Istovremeno se uz
kontrast kromatskih i akromatskih boja zbiva kontrast kvantitete i kvalitete boje. Intenzivnije
su boje opcenito, a ne samo na tome crtezu, rabljene u znatno manjoj koli¢ini u usporedbi sa
sivim tonovima. Crtacki medij u odnosu na povrSine izvedene tuSem djeluje izbljedjelo,
izgubljene jaCine, stapajuéi se i tezeci k toniranoj podlozi papira.

Sljedeca su dva rada u nizu od deset predstavljenih, crtezi izdvojenoga zZenskoga lika u
istome interijeru. Predlosci za radove radeni Su u tehnici racunalne fotomontaZze nekoliko
autorskih fotografija, kojim je spojen rusevni interijer stare kuce s nepomi¢nom figurom Zene.
U tim se radovima upustam u igru crtackih tekstura te usporedo razradi osobnih simbola
isprobavam tehni¢ke moguénosti koriStenoga medija. Zasi¢enost papira olovkom, koju ¢u u
idu¢im radovima pokusati izbjeci, u potpunosti ¢e iS¢eznuti u radu na velikom crtezu Polinom,
zasebno analiziranome u sljede¢em poglavlju. Linearni spletovi prosla dva crteza sada
poprimaju odredenije oblike, a vidljivi su na primjeru kaljeve peci i zida na pojedinacnim
radovima te podova na oba rada. Jedini su apstraktni primjeri konstrukcije ostali na crtezu
prikazanome na Slici 68, gdje se u gornjem sredisnjem dijelu papira pojavljuje splet nalik na
kristal ¢ije strukturne linije stvaraju polja djelomi¢no ispunjena bijelim plohama akrilne boje te

na jednostavnome obliku neonski ruzicaste boje koji obuhvaca zenski lik.
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Slika 68: Bez naziva, 2016.
olovka, akril i flomaster na papiru, 70 x 100 cm
Foto: Vjeran Hrpka

Zenski je lik takoder crtan prema fotografskom predlosku, i iako je model bila bliska
prijateljica, to podru¢je osobnoga nije u potpunosti preneseno u sadrzaj djela. Cak 3tovise,
pojedine su osobine nadomjestene autoportretnim dijelovima. Ne mogu sa sigurnoscu tvrditi da
je ostvarena namjera prikazivanja opcéenitog zenskoga lika, s obzirom na to da osobno
primjecujem nekoliko karakteristika neotudivih od portretirane osobe, ali smatram da
prijatelji¢in identitet nije pitanje koje se namece prilikom promatranja djela.

Isprobavanje tehnickih moguénosti materijala i podloge u ovome su trenutku donijele

odredena razocaranja koja ¢u u idu¢im radovima pokuSavati izbje¢i. U Zelji da ostvarim
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kontrastnu crtacku teksturu u odnosu na blijede dijelove linearnoga crteza prelazim zeljenu
koli¢inu nanosenja grafita na podlogu papira koju potom nekoliko puta briSem i ponovno
nanosim. Posljedica neodluc¢nosti dojam je iS¢eznuca, ili pak otjelovljenja, zene na Slici 68 koja
stoji pod umjetnom rasvjetom plavicaste stropne lampe.

Na Slici 69 vizualno dominira povrSina prekrivena zutim tuSem Ciji je intenzitet
umanjen u pozadinskim dijelovima crteza s ciljem postizanja privida dubine interijera.
Kvadratno organizirani Zuti pod referira se na poznatu cestu od zute cigle iz knjizevnoga djela
s pocetka 20. stolje¢a americkoga autora Lymana Franka Bauma Carobnjak iz Oza. U izvornoj
pri¢i glavna junakinja Dorothy Gale mora pronaé¢i odredenu cestu prije nego sto se upusti u
svoje dugo putovanje. Funkcija te ceste jest odvesti putnika do krajnjega odredista —
Smaragdnoga grada. U sljede¢im dijelovima knjige Dorothy i njezina pratnja nalaze da je na
pojedinim dijelovima ciglena cesta znatno o$tecena i vodi ravno prema stra$nim liticama, u

smrtonosne provalije (Baum, 1977). U drugoj se knjizi Cudesna zemlja Oz otkriva da postoje

dvije ceste od zute cigle, a Dorothy je izabrala slijediti onu duzu i opasniju.

123



Slika 69: Bez naziva, 2016.
olovka, flomaster i tu§ na papiru, 70 x 100 cm

Foto: Vjeran Hrpka

Iscrpljujuc¢i je put Dorothy Gale onakav kakvim sam vizualizirala put mojega
istrazivanja. Suocena s dinamikom obiteljskoga dana koja se uvelike razlikovala od one prije
nego sam zasnovala obitelj, bila sam primorana pronaci vremensku pukotinu u kojoj bih mogla
svaki dan napraviti dio posla koji sam odredila. Svaki je dan bio neizvjestan, a put se stvarao
pred mojim o¢ima, nekada brze, nekada sporije. Zuto poplo¢ana cesta s crteza prikazanoga na
Slici 69 ne priblizava se cilju. Zena s prizora odabrala je davno zaboravljeni put koji se vise ne
upotrebljava. Mjesto nekadasnje ceste prostor je stare derutne sobe, a zuti dijelovi presjeceni
jednim od zidova sada vode iz vece prostorije u manju. Osoba gleda u drugome smijeru,

pokusavaju¢i naci alternativni izlaz. Kao u sluc¢aju prva po redu dva crteza, put se pred
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promatra¢evim oc¢ima raspada ili sastavlja. Estetiku gradnje ceste povla¢im iz jedne od
najpopularnijih videoigara osamdesetih godina prosloga stoljeéa Tetrisa.%* Igra se temelji na
sastavljanju malih dijelova koji se spustaju odredenom brzinom s vrha zaslona. Igra¢ dijelove
okrece i slaze tako da medu njima ne ostavlja prazan prostor. Kada se red popuni djeli¢ima, on
u trenutku sastavljanja nestaje. Mala kvadratna polja koja su bila iznad, padaju u virtualni
prazan prostor. Kako igra napreduje, dijelovi padaju brze, a igra¢ ima manje vremena za
ostvarivanje kombinacija. Tetris je igra koju vezujem uz razdoblje boravka u prognanistvu
tijekom Domovinskoga rata, a koje je bilo obiljezeno sastavljanjem, rastavljanjem, slaganjem,
lutanjem i traganjem u svakome smislu tih rije¢i. Simbol je zute ceste prema tomu Spoj dvaju
pojmova iz djetinjstva, Carobnjaka iz Oza i popularne videoigrice, koje u prvoj etapi rada na
cjelini Polinom udruzujem, a potom detaljnije obrazlazem tijekom pisanja disertacije.
Domovinski rat dogadaj je koji u svojim radovima prvi put obradujem tek dvadeset i tri
godine nakon prozivljenoga iskustva u djelu Dnevnik, ¢iju interpretaciju izlazem u poglavlju
3.2.8. Sitan uzorak na Aninim hlacama. U poglavljima vezanima uz navedeni rad gdje zasebno
analiziram i predstavljam crtez Polinom, gotovo je svaki simbol poprac¢en radom nastalim
nekoliko godina prije njegova formiranja, radi boljega razumijevanja polozaja i znacenja koje
razmatrani simbol zauzima u vlastitome likovnom stvaralastvu. U ovome bih sluc¢aju na obrnuti
nacin Zeljela istaknuti rad potaknut zuto poplo¢anim putem kao simbolom slaganja i pokusaja
uklapanja u trenutacnu cjelinu. Rad Izmedu nastao je 2016. godine, dvadeset i pet godina nakon
prognani$tva iz Osijeka, kao druga po redu umjetnicka reakcija na proZzivljeno iskustvo rata.
Djelo se temelji na kratkoj korespondenciji sa Zenom koju sam upoznala tijekom
devetomjesecnoga boravka u Umagu, od kraja 1991. do prve polovice 1992. godine., a koja je
tada bila djevojéica stara devet godina, bas kao i ja. Ovaj se put postavljam u ulogu istraziteljice
koja pokuSava do¢i do povratne informacije o svome prognani¢kom boravku prisjecajuci se
imena dviju djevojcica koje su obiljezile njezine $kolske dane. Nakon §to uspijevam stupiti u
kontakt s jednom od njih, s Majom, ostvarujem razmjenu malenih dijelova sjecanja s osobom
koja je rat promatrala iz sigurnosti svoga doma. Drugu pak djevoj¢icu ne uspijevam naci - iako
je sada zena od trideset i Sest godina, ona je u mome sjecanju pjegava curica iz razreda. Uz
izlozeni tekstualni dio, rad se sastoji i od dvadeset i pet bilj¢ica graha smjeStenih u zasebne
posudice. Ta biljka, uz koju se veze neocekivani dogadaj u mome zivotu opisan u otisnutomu
tekstu, ujedno simbolizira dvadeset i pet godina otkako je zavrSio rat u Hrvatskoj. Medutim,

Izmedu je vrlo intimno prisjecanje na razdoblje u kojem nikako nisam mogla postati

64 vise o igri na https://tetris.com/play-tetris
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odgovarajuc¢im djelicem bilo koje slagalice u koju bih se mogla uklopiti — u onu tamo$njega
Cetvrtog razreda koji sam pohadala ili pak drustva vrSnjaka iz hotela u kojemu sam bila

smjeStena S majkom.

Slika 70: Izmedu, 2016.

kombinirana tehnika, dimenzije promjenjive

Foto: Marin Topi¢ za Muzej likovnih umjetnosti Osijek

Na kraju analize crteza prikazanih na Slikama 68 i 69 Zeljela bih istaknuti vlastiti
dozivljaj melankolije, koji je postao vidljiv upravo na navedenim radovima te na radu Sestre,
prikazanome na Slici 77. Melankolija odnosno sjeta nepozeljno je stanje organizma. Veé u
tekstovima iz 12. stolje¢a navedene su posljedice toga temperamenta, a Hildegarde iz Bingena
prva dijeli melankoliju na musku i zensku. Giorgio Vasari, u svojem djelu Le vite dei piu
eccelenti architetti, pittori e scultori italiani (Vicelja-Matijasi¢, 2017) iz 16. stoljeca
melankolijom oznacava posebnu osjetljivost svojstvenu umjetnicima. Uz melankoliju s lo§im

predznakom razvija se i onaj smjer koji to stanje promatra kao pozitivnu intelektualnu snagu,
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unato¢ patnji, zamisljenosti i iscrpljenosti kao stalnoj pratnji. Govoreéi o prikazima melankolije
u umjetnosti, medu najpoznatijima jest Diirerov bakropis iz 1514., Melencolia I. Ipak, njemacki
povjesnicar umjetnosti Aby Warburg sjetu poima kao jedno od stalnih obiljezja umjetnickih
djela te ju izdvaja i razmatra u posebnoj studiji patosa (Vicelja-Matijasi¢, 2017). Dunja
Degmeci¢ (2017) takoder navodi da je depresija, uz odmaranje, opustanje i sanjanja, jedna od
aktivnosti koja vodi ka kreativnosti. Ta su stanja rezultat promjena u neurotransmitorskim
sustavima, u prvome redu snizene razine katekolamina i norepinefrina (Degmeci¢, 2017.) U
zborniku radova Melankolija — izmedu kreativnosti i depresije Vicelja-Matijasi¢ (2017)
melankoliju opisuje kao otjelovljenje blokade, a njezina energija nije zaustavljena lijenos$¢u veé
vlastitim mislima. Opisano raspolozenje primje¢ujem prema tomu fizicki prisutno na prethodno
navedenim crtezima U ljudskome obliku — u specificnome stavu tijela, odsutnosti i naoko
spustenomu, usamljenomu raspolozenju. Medutim sjeta se odrazava i u prikazanim vanjskim i
unutarnjim prostorima, praznini i mirno¢i krajolika u kojima se radnja (ne) odvija. Upravo je
izostanak radnje zakoCenost o kojoj govori Vicelja-Matijasi¢ (2017) te se na taj nacin
melankolija provlaci i objedinjuje svih deset predstavljenih crteza. U zasebno analiziranome
crtezu Polinom dolazi do pokretanja aktivnosti koja se potom u klju¢nome trenutku zaustavlja
gotovo pritiskom na tipku za stanku. Izostaje zavrSetak pokreta dok ishod doslovno ostaje
lebdjeti u zraku. Jun'ichird Tanizaki, jedan od najznacajnijih japanskih knjizevnika 20. stoljeca,
u svome eseju pod naslovom U pohvalu sjene isti¢e da je u japanskome jeziku stanka, doduse
govorna, od presudne vaznosti (Tanizaki, 2013). Tomu mozemo pridruziti neizvjesnost
nedovrsenosti koju obrazlazem u poglavlju 3.2.1. Likovna osnova / koncept govorec¢i o
likovnome konceptu crteza Polinom. Japanska estetika je imala nedvojben utjecaj u mojemu
oblikovanju pojedinaénih prizora te kona¢noga galerijskoga postava, no u razdoblju rada na
deset crteza tijekom 2016. godine nije u tolikoj mjeri vidljiva. 1z toga razloga navodim
obrazloZenje te sastavnice svojega rada takoder u prethodno navedenu poglavlju.

Sljedece je razdoblje rada na crtezima krizno. Dva djela koja nastaju plod su stanja
mirovanja u kreativnome smislu. U Zelji da ne prestanem s umjetnickom aktivno$¢u prisiljavam
se raditi bilo $to, kako bih ostala fizicki upletena u proces. U pripremi crteza na Slici 71 ponovno
posezem za starim obiteljskim fotografijama, ali ovaj put ljudi s kojima nisam tijekom
odrastanja imala doticaja. Moja je namjera bila preoblikovati uspomene dalekih rodaka u
vlastite, §to smatram vaznim podatkom. Poistovjeéivanje s daljom obitelji ima katarkticki

ucinak te unosi intimnu dimenziju u rad.
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Slika 71: Bez naziva, 2016.
olovka, akril 1 tu$ na papiru, 70 x 100 cm

Foto: Vjeran Hrpka

Rezultat je mnoStvo omaski 1 krivih procjena koje potom pukuSavam prekriti bijelom
bojom. Lica zenskih likova poprimaju opceniti, bezizrazajni karakter. Teksture koje se tom
prilikom stvaraju nisu ocekivane u odnosu na prethodne radove niti su pocetak necega novoga.
Kompozicijski gledano crteZ je nestabilan — njegov je motiv nespretno uglavljen na mjesto koje
mu nije uistinu namijenjeno. U trenutcima privodenja aktivnosti kraju nanosim zutu boju na
djeli¢ koji predstavlja papir u rukama prvopricesnice. Sadrzajno se nadovezujuci na prethodni
kontekst Zuto poplocanoga puta i osobne prorade iskustva prognanistva, ovaj neuspio crtez ipak
ima svoj logicki redoslijed u cjelokupnoj etapi nastanka deset analiziranih radova. Pred kraj

razdoblja provedenoga s majkom u Umagu sva su djeca u mome razredu, pa tako i ja, primila
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sakrament Prve pricesti. Dogadaj je fotografski dokumentiran, medutim u prikazanome crtezu
te fotografije nisu sluzile kao predlozak. Primanje je Prve pricesti tada iz razli¢itih razloga bilo
vazan dogadaj u zivotu, ali ve¢ sljede¢i dan nisam bila djeli¢em te, u mojim o¢ima savrsene,
kompozicije. Zbog toga rabim materijale koji uprizoruju u potpunosti drukéije ozracje, a samim
time 1 prozivljeno iskustvo. Papiri¢ u rukama prvopricesnice otkrhnuti je, zagubljeni djeli¢ zuto
poplo¢anoga puta koji sam slucajno taj dan pronasla. Ipak, on me nije doveo do ceste kojom
bih se uputila dalje.

U suvremenome svijetu suoceni smo s drukcijom izbjeglickom krizom koja je uzela
maha. Vladislavi¢ i Vene (2017) u tekstu objavljenome za &asopis Zivot umjetnosti navode
podatke s UNHCR-ove sluzbene mrezne stranice gdje glasnogovornik Adrian Edwards®
izvjeStava da se broj izbjeglica u 2016. godini popeo na 65,6 milijuna. Za Europu migracije
postaju drustveno-politicki problem aktualiziran i ratom u Siriji koji je raselio vise od 5 milijuna
osoba (Vladislavi¢ i Vene, 2017). Po¢etkom devedesetih prognanistvo je shvacano kao problem
smjestaja velikoga broja razlicitih ljudi. Upravo je razli¢itost pokrenula niz izmjena zivotnoga
stila i preinaka prostora potaknutih pokusajima uklapanja dislociranih ljudi u zajednicu u koju
su smjesteni. [zostali su programi prilagodbe djece i odraslih, a kvaliteta zivota ovisila je o
pukoj sre¢i. Velika promjena, u nedostatku prikladnijega izraza, koju je tadasnje prognano
stanovniStvo dozivjelo nije pronasla sigurno terapijsko mjesto na kojemu bi bila detaljno
proucena. Razliku izmedu osjecaja 1 interpretacije doma pocinjem shvacati tek nakon vise od
dva desetljeca. S dugim prostorno-vremenskim odmakom te u trentcima rada na osobnim
simbolima unutar vlastitih crteZa predstavljenih u disertaciji, dolazim do zakasnjeloga uvida u
dogadaje koje s cudenjem uprizorujem unazad dvadesetak godina — osamljene figure zatec¢ene
u neodredenim prostorima.

Vladislavi¢ i Vene (2017) govore o domu na temelju koncepta kreativno-terapijske
radionice s azilantima i azilanticama iz prihvatilista Kutina i zgrebackoga Hotela Porin. U tekstu
je koncept doma objasnjen kao stalna isprepletenost ideja i materijalnoga, a Osjecaj i
interpretacija doma u mnogo su slucajeva slabo povezani s idejom nacionalnog. Upravo
suprotno, vizije doma polaznika radionice obuhvacaju bliska, lokalna podrucja te projekcije
buduéega Zivotnog prostora. Autori nadalje isti¢u pojam transmigranata® — ljudi ¢iji su dani

obiljezeni raznovrsnim vezama formiranima prelascima preko medunarodnih granica, a javni

8 Adrian Edwards, ,,Forced displacement worldwide at its highest in decades”, UNHCR — The UN Refugee
Center, 19. 6. 2017., http://www.unhcr.org/news/stories/2017/6/5941561f4/forced-displacement-worldwide-its-
highest-decades.html (pristupljeno 20. 8. 2017.)

8 Nina Glick Schiller, ,,From Immigrant to Transmigrant: Theorizing Transnational Migration”,
Anthropological Quarterly, 68:1, 1995., 48.
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identiteti oblikovani kao spletovi nekoliko nacija i drzavnih teritorija (Vladislavi¢ i Vene,
2017).

U daljnjemu tekstu predstavljeno je shvacanje transnacionalnoga prostora®’ autorice
Maje Povrzanovi¢ Frykman koja se pak referira na Peggy Levitt i Ninu Glick Schiller i njihova
poimanja nac¢ina bivanja i na¢ina pripadanja. Levitt i Schiller nacine bivanja odreduju kao
drustvene odnose i1 prakse koje provode pojedinci, svakodnevno, a nacéine pripadanja kao
smjernice k identitetu i etnickoj pripadnosti (Vladislavi¢ i Vene, 2017).

Bivanje i pripadanje tada, pocetkom devedesetih godina prosloga stoljeca, bilo je
obiljezeno seljenjem iz jedne melankolicne hotelske sobe u drugu, osamljenim likom majke u
interijeru, bojom i pjenastim zvukom mora. Tada sam crtala zamisljenu prijateljicu-Cuvaricu i
prostore svoje buduce sobe. Sjecanje na to razdoblje premjestanja dugo je mirovalo, medutim
tijekom crtacke aktivnosti i analize radova nastalih u etapi (a) koja prethodi zauze¢em u crtezu
Polinom, stvorene su poveznice izmedu pojedinih osobnih simbola i predsvjesnih prostora na
kojima su se nalazili sadrzaji koji su potaknuli njihovo stvaranje. lako likovno neuspio,
analizirani crtez na Slici 71 ostvaruje stoga svoje ravnopravno mjesto u nizu svih deset
ostvarenja. Jedini se sadrzajno-formalni pomak dogodio u intervenciji linijama na Zutome
papiru. Mnostvo se usporedno poredanih strukturnih crta doima kao da se urusilo i srucilo niz
papir ravno prema tlu. Sadrzaj se vaznoga dokumenta rasuo bez djevoj¢ine kontrole, u maj¢inu
odsutnu prisustvu. Dvije su Zenske figure omedene tijesnom granicom unutar koje svakodnevno
zive. Taj je manjak prostora ujedno i podrucje sigurnoga dometa — opseg unutar kojega se majka
1 kéi mogu brinuti jedna o drugoj, prostor male hotelske sobe. Sve §to se dogada izvan granica
ne podlijeze njihovoj kontroli.

Za kraj analize crteza prikazanoga na Slici 71 osvrnula bih se na uporabu Zzute boje zbog
njezina pojavljivanja na vecini radova unutar disertacije. Boje u svim kulturama poti¢u
odredene osjecaje. lako su tumacenja razlicita, one su jedan od najvaznijih sustava univerzalne
simbolike koju ljudska vrsta upotrebljava. Zutu boju povezujemo sa suncem, zlatom, jasno¢om
i novim Zivotom (Zderi¢, 2010). Odabir se te boje provlaéi analiziranim radovima od samoga
pocetka, a vidljivo je prisustvo u manjoj koli¢ini i na crtezu Polinom. Ras¢lanjenjem kreativne
aktivnosti na pojedinacne cjeline primjecujem da zutu boju uvodim opcenito u zavrSnim
trenutcima rada na crteZima s ciljem dinamiziranja prizora i oskudne akromatske ljestvice

koriStenih tonova sive. Unutar pojedinih kompozicija unos te boje zaista djeluje osvjezavajuce,

67 Maja Povrzanovi¢ Frykman, ,,Materijalne prakse bivanja i pripadanja u transnacionalnim drustvenim
prostorima”, Studia ethnologica Croatica, vol. 22, 2010., 46.
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medutim promjenom konteksta — smjeStanjem u drugi crtez prikazan na Slici 69, zuta se boja
za tren preoblikuje u bolezljivu boju negativnoga prizvuka. Dolazim do zakljucka da je u tehnici
koju upotrebljavam klju¢na koli¢ina naneSene boje. Drugim rijeima, zuta nanesena u tehnici
tusa na papir za duboki tisak neravnomjerno se rasprostire, sto uzrokuje razli¢ite intenzitete te
boje na jednoj plohi, a samim time i naruSava njezinu ¢istocu. S obzirom na to da se radi o boji
najvece svjetlosne vrijednosti unutar kromatskoga spektra, svaka je oscilacija primjetna.
Nekontroliranim, nenamjernim mijenjanjem intenziteta i Cistoce zute dolazi do promjene u
op¢em ozracju djela. Nadalje, ostale boje rabljene u radu na deset analiziranih crteza poglavito
su iz spektra primarnih i sekundarnih boja, s ponekim izuzetcima poput neonsko ruzicaste i
akromatske bijele. Koli¢ina je upotrebljene boje minimalna, osim na primjeru crteza
prikazanoga na Slici 75 gdje veca povrsina plave boje nosi osobnu simboliku o kojoj govorim
u kontekstu simbolike cvijeta orhideje za kojim posezu djecje ruke.

Sljedeci crtez u nizu prikazan na Slici 74 takoder pripada u neuspio izraz. U namjeri da
ne posustanem s aktivno$¢u, vraCam se na ve¢ upotrebljene osobne simbole leptira i kutije u
nadi da ¢u ih ovaj put uklopiti u novi kontekst koji ¢e utjecati na njihovo znacenje. O osobnome
¢u simbolu kutije viSe re¢i u dijelu disertacije koji se pojedina¢no bavi crtezom Polinom, u
poglavlju 3.2.3. Autoportret sa Salicom kave koja se izlijeva. U ovome bih trenutku Zeljela
istaknuti da simbol prvi put rabim 2015. godine u djelu Bdijenje, kao dio ciklusa Promemorija
izloZzenoga u zagrebackoj Galeriji VN krajem iste godine. Unutar kutije na spomenutome se
crtezu iz 2016. godine nalazi Sareni leptir u mnostvu tankih iglicastih linija. Motiv se pak leptira
javlja na grafici naziva Atanazija 2 nastaloj 2010. godine (Slika 72). Djelo prikazuje mladu
djevojku bezizrazajnoga lica i odsutnoga pogleda, koja rukama lovi leptire i stavlja ih u usta.
Grafika je radena u tehnici sitotiska, koriStenjem poglavito crne boje 1 manjih povrSina crvene
i ruziCaste. Lik je linearno oblikovan te je djevoj¢ina forma u kontrastu s rasteriranim
povrSinama leptira na kojima je primjetna tonska gradacija. Nema naznaka prostora niti ikakvih
drugih detalja osim spomenutih likova, a netaknuta bijela povr§ina papira povezuje sve prisutne

motive.
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Slika 72: Atanazija 2
sitotisak na papiru, 50 x 70 cm, 2010.

Rad je osmisljen kao aproprijacija na ve¢ postojeée djelo, sliku Renéa Magrittea
Djevojka koja jede pticu iz 1927. godine. Znatno krvolo¢nija slika poznatoga nadrealista ima
mnostvo tumacenja, ¢ak i da se radi o portretu umjetnikove supruge dok jede cokoladnu pticu.
Samozatajni je Magritte izbjegavao obrazlagati svoja djela kako bi oc¢uvao njihovu zagonetnost
netaknutom. U isto vrijeme kada slika nastaje Paul Nougé, pjesnik, teoretiar i osnivac
belgijskoga nadrealizma, pise istoimenu pjesmu. S obzirom na to da su Magritte i Nougé bili

bliski prijatelji, vjerojatno se radi o medusobnome utjecaju.

Paul Nougé: Djevojka koje je jela ptice

Nasli smo je u srcu ljeta,

u sjeni ¢vrsta drveta

na koje su sletjele mirne ptice nezastraSene njezinom blizinom.
Njezino ponaSanje ucenice bila bi dovoljna isprika,

a njezina skromna haljina, njezina uredna kosa...

Tek tada netko ugleda bljedilo radosti,

ocne kapke sklopljene preko okrutnosti njezinih snova,

zube ugurane u krvlju zamrljane usne,

zenu zaokupljenu zadovoljstvom slasti,

milovanjem perja,

68 jzvorni tekst dostupan na https://www.renemagritte.org/young-girl-eating-a-bird.jsp
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stvorenje popustljivo do tocke produljenog trajanja.
Kako ¢ovjek mora zadrzati svoj mir,

on izmisli, kao primisao,

djevojku koja je jela ptice.

Slika 73: René Magritte, Djevojka koja jede ptice (Uzitak), 1927.

Na oba djela prikazana na Slikama 72 i 73 prisutan je element razlaganja — kidanje i
prozdiranje. U svojoj Zudnji da prodremo do neke tajne, mi Cesto ono materijalno §to nam
prije¢i put do nje raskomadamo. Erich Fromm (2000) u djelu Umijece ljubavi obrazlaze
c¢ovjekovu potrebu da dode do srzi stvari kroz djetetov put k spoznaji. Ono uzima stvar i
rastavlja ju, najéesce razbija, kako bi ju spoznalo. Rastavlja sitne kukce, kida krila leptirima.
Ta djecja okrutnost zapravo je Zelja za spoznavanjem tajanstvenosti Zivota (Fromm, 2000).
Trganje i gnjecenje leptirovih krila na grafici Atanazija 2 simbol je mladenacke moci i snage
zene koja zagriza zivot u punini, nesvjesna i1 neoptereena ulogama i obvezama koje ju u
buduénosti ocekuju.

Crtez na Slici 74 stilski znatno odudara od crteza nastalih do tada. On je greska, jedan u
nizu radova koji moraju proci kroz kreativni proces u trenutcima kada umjetnikova pozornost
opadne, kako bi ga upozorili na nemar. Kao §to nesigurno dijete zapocinje crtacku aktivnost
bojanjem uske plohe plavoga neba na vrhu papira i zelene trave na dnu, takav je i moj pristup
ovomu radu. Posezem za isprobanim osobnim simbolima unutar vlastite sigurne zone i ne
dolazim do pomaka, osim svjesnosti da do promjene i razvoja ne dolazi uporabom ustaljenih
obrazaca.
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Slika 74: Bez naziva, 2016.
olovka, drvene bojice, akvarel 1 tus na papiru, 100 x 70 cm

Foto: Vjeran Hrpka

Leptir se uglavnom smatra simbolom lako¢e 1 nepostojanosti, dok se njegovo drugo
videnje temelji na metamorfozama i izlasku iz ¢ahure. Suvremena psihoanaliza u leptiru vidi
simbol preporodenja (Chevalier i Gheerbrant, 1987). Posljednje se tumacenje priklanja prizoru
na crteZzu, samim time $to na mjestu kukuljice postavljam kutiju prepunu igli¢astih tvorevina,
iz koje leptir izranja. One pokazuju da je razdoblje do izlaska iz ovojnice bilo bolno, medutim
unato¢ patnji boje su na krilima ostale o¢uvane. Problem je toga crteza njegova pretjerana
shvatljivost i banalnost koja je poprimila gotovo pateti¢ni karakter. Stilski gledano prizor je
unato¢ oStrim geometrijskim strukturama linija i kutije dopadljiv i dekorativan. Kicasta

vanjStina naruSava znacCenje rada u osobnome kreativnom tijeku i1 nuznost prorade
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predstavljenih osobnih simbola. 1zlazak leptira iz mra¢ne kutije u kojoj je bio zakukuljen slican
je vlastitomu udaljavanju od toga crteza u trenutcima prestanka rada.

Sljedeca dva crteza prikazana na Slikama 75 i 76 prikazuju kéi Anu. Kriza koju sam
prolazila u prethodnim radovima djelomi¢no je prevladana te po¢injem ponovno ispitivati
tehnicke moguénosti i kombinacije materijala. S obzirom na to da radim na papiru
namijenjenome za graficke tehnike dubokoga tiska, bilo je vazno ispitati kako ¢e podloga
reagirati na vecu koli¢inu nanesene akvarel i akrilne boje. Taj je proces dugotrajan i osjetljiv
jer svaki suviSan nanos, ¢ak 1 grafitne olovke, naruSava lakocu crteza.

Na skicama za oba crteza Ana je prikazana u lezeCem polozaju, ali je njezin lik na vece
formate prenesen da ostavlja dojam lebdenja ili skoka. U prvome radu djecje ruke pokuSavaju
dodirnuti cvjetove plave orhideje, stvarne biljke koju sam prethodno te godine samoj sebi
darovala za rodendan. U trenutcima rada na crtezu, od skice pa do konaéne realizacije, nisam
planirala svoje korake ve¢ sam se upustila u metodu slobodnih asocijacija u znatizelji kamo ¢e
me odvesti. U osobnoj analizi kreativnoga tijeka, mogu sa sigurnosc¢u tvrditi da je priprema za
rad na djelu zapocela ve¢ odabirom plave orhideje kao dara. Zbog svoje je ljepote orhideja
postala simbolom duhovnoga savr$enstva i ¢istoce, medutim ona je takoder i simbol plodnosti
(Chevalier i Gheerbrant, 1987). Pri razmatranju upotrebljenih simbola mozemo se usmjeriti na
cvijet u opcenitome smislu, iako svaki cvijet zadrzava vlastito znacenje. O cvjetnome
simbolizmu postoje razli€iti zapisi koji variraju od kulture do kulture, ali u ve¢ini se tumacenja
cvije¢e smjesta unutar pozitivnhoga konteksta te povezuje s duhovnoséu, mlados¢u i vrlinama.
Njemacki filozof'i knjizevnik iz 18. stoljeca, Novalis (Heinrich von Ofterdingen), u cvije¢u vidi
simbol ljubavi i sklada te ga poistovjecuje sa simbolizmom djetinjstva, ¢ak i rajskoga stanja
(Chevalier i Gheerbrant, 1987). Medutim ono §to me privuklo odredenoj orhideji jest
upecatljivost i jedinstvenost plave boje biljke. Suodnos nijansi koje variraju od pastelnih do
kraljevsko plavih prijanjanju na toniranu barSunastu povrsinu papira te isticu jedno drugo. Ta
je fizikalna dinamika imala velik utjecaj na daljnje oblikovanje crteza jer ju nisam zeljela
naruSiti ikojim drugim likovnim elementom. Za mene spomenuti meduodnos, ravnoteza
suocenih boja, predstavlja upravo jedinstvenost koju vidim u svome djetetu. Ana je poput
mehanizma koji se sam od sebe u jednome trenutku pokrenuo te od toga trenutka kuca, dok ja

sa strepnjom promatram i biljezim nijanse koje se nadopunjuju.
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Slika 75: Bez naziva, 2016.
olovka, akril, akvarel i drvene bojice na papiru, 100 x 70 cm

Foto: Vjeran Hrpka

Nematerijalna plava krije duboku 1 viSestruku simboliku koju ¢u u ovome dijelu ukratko
predstaviti. Chevalier i Gheerbrant (1987) u Rje¢niku simbola opisuju plavu kao boju koja
dematerijalizira povrSine na kojima se nalazi i kr¢i put u beskonacnost, gdje se stvarnost
pretvara u imaginarno. Kandinsky u plavoj vidi istovremeno ¢ovjekovo udaljavanje i kretanje
prema vlastitom sredistu. Time je jasnija i klinicka uporaba te boje jer plava okruZenja smiruju
i nude nadzemaljski bijeg, ali ne hrane poput zelenih. U crtezu na Slici 75 opcéenito je uporaba
boje naglasenija nego u ostalima obuhvaéenima u analizi te ¢ak i u velikom crtezu Polinom
predstavljenom u zasebnome poglavlju. Pri kraju rada u nekoliko slojeva nanosim akrilnu bijelu
boju unutar obrisne linije haljine. U ovome sam odabiru bila vodena poglavito stilskom i

estetskom sastavnicom djela te nisam Zeljela stvoriti oblike koji bi bili neprikladni u odnosu na
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one ve¢ upotrebljene. Neutralna i matirana bijela je zona koja povezuje elemente prikaza,
umiruje ih i lagano preusmjerava pozornost na srediSte formata gdje se nalazi najvrjedniji
sadrzaj. U mojim je razmatranjima bjelina bila jedini moguci izbor. Simbolika je bijele boje
vjerojatno jedna od najrasprostranjenijih u svim kulturama. Njezin je poloZaj unutar vizualne
komunikacije iznimno vazan te bjelina, u kojem god kontekstu dolazi, nosi snaznu poruku.
Medutim u analizi osobnih simbola upotrebljenih na crtezu takoder uzimam u obzir da se radi
o bijeloj haljini, a ne pukoj povrsini na koju je bijela nanesena. Bijela se boja na kromatskoj
ljestvici nalazi na suprotnome polozaju od crne boje te je prema tomu na pocetku ili na kraju
neke radnje ili dogadaja. Neutralna i pasivna bijela ujedno je boja osobe koja ¢e dozivjeti
odredenu promjenu, stoga, vezujemo li ju uz pojedine religijske obrede, ona je logi¢an odabir.
Kandinsky, umjetnik za kojega je teorija o bojama bila viSe od estetskoga problema, djelovanje
je bijele pojmio kao apsolutnu tisinu prepunu mogucénosti i mladenacke radosti. U tome svjetlu
mozemo promatrati i noSenje bijele haljine prilikom vjenéanja ili primjerice katolickih
religijskih obreda krstenja, pricesti i krizme, gdje osoba nosi ruho pokornosti i raspolozivosti
(Chevalier i Gheerbrant, 1987). Iz navedenoga uo¢avamo da su vlastite smjernice prilikom
odabira bijele haljine u pocetku bile estetske prirode, no vrlo brzo nakon toga poprimaju
karakter kolektivnoga ili to¢nije reeno rezultat su zbira nagona, znanja, iskustva, informacija
i obicaja koje zajedno utjecu na izbor.

U sljedeCem crtezu prikazanom na Slici 76 bjelina haljine i8€ezava, a ostaje samo
nekoliko trakica koje ucvrséuju polozaj djecje figure na papiru — Anino razdoblje djetinjstva
¢vrsto je fiksirano kao da ¢e zauvijek ostati na tome mjestu, u herbariju bezbriznosti. Linearne
konstrukcije koje se javljaju ve¢ u prvim radovima, poprimaju na pojedinim crtezima jasno
odredene oblike. U ovome slucaju radi se o igli¢astoj kompoziciji koja tvori jelenju glavu s
razgranatim rogovima smje$tenu na glavu moje kceri. Umjetnica Ines Matijevi¢ Caki¢ (2015)
takoder rabi motiv trofejnih jelenjih rogova na jednome od svojih devet crteza unutar ciklusa
Matriksijalne price. U svojoj doktorskoj disertaciji obrazlaze da dva para zrcalno smjeStenih
jelenjih rogova ispod kojih je prikazana sova smjesta u opustoseni interijer kuce jer u osobnome
smislu prolazi kroz razdoblje bavljenja domom i stvaranja gnijezda. Jelenji su rogovi u sluc¢aju
Matijevi¢c Caki¢ reinterpretacije slike Jelen Rose Bonheur, umjetnice iz 19. stoljeca.
Bonhheurina biografija potaknula je umjetnicu na istrazivanje o pocetcima stvaranja zenskoga
umjetnickog identiteta te zato crtez 3. mjesec — identitet posvecuje Rosi Bonheur (Matijevic¢
Caki¢, 2015). Povezivanje toga motiva s onim na umjetnickome djelu iz 19. stoljeca ostvaren
je s ciljem isticanja znacenja feministicke povijesti umjetnosti za umjetnicku aktivnost i
umjetnicki identitet Matijevi¢ Caki¢ (Matijevi¢ Cakié, 2015).
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Opustoseni, derutni interijer koji se javlja na devet crteza ciklusa Matriksijalne price te
umjetnicina interpretacija istoga naveli su me na razmisljanje o znacenju takvih interijera u
vlastitome stvaralastvu. Bliske primjere nalazim u crtezima prikazanima na Slikama 68 i 69 te
u posljednjem crtezu koji ¢u analizirati, na Slici 78. U svim sam dosada$njim sluc¢ajevima
razmatranja interijera ili eksterijera upotrebljenih u svome radu znacenje istih pripisivala
uprizorenjima osobnih unutarnjih krajolika. Medutim interpretacija Matijevi¢ Caki¢ (2015) u
kojoj umjetnica povezuje fizicku zapustenost i nered u kojemu se nalazi s tradicionalnom
odgovornoS¢u stvaranja doma za svoju obitelj ima uporiste u kojem se mogu pronaci. Do
trenutaka majcCinstva svaki je prikazani krajolik ili unutarnji prostor bivao bez karakteristika,
djelovao je izbrisano ili nezapoceto. Ulaskom u sljedeéu, slozeniju etapu zZivota, vlastita se
okolina mijenja, a simbol nereda tezak je udarac u kojem se reflektira ogroman izazov ili pak
manjak sposobnosti, gubitak kontrole te nedovoljna briga. Mentalni je teret koji majka preuzima
nezgrapan te se stalno obnavlja i grana, a materijalni nered doma koji se pri tomu svakodnevno
stvara problem je koji izaziva neugodu pred drugima, ali i pred samom sobom. Nered je
sramotan i lijepi se za Zenu, posebice u tradicionalnome poimanju uloga u koje nas maj¢instvo
nerijetko zna povuéi.

Vratimo li se na motiv jelenjih rogova odnosno linearno konstruirane jelenje glave koju
postavljam na glavu svoje kceri, uo¢it ¢emo da se u prvome redu radi o zoomorfno oblikovanoj
maski. Stavljanjem maske privremeno se skriva i mijenja ne samo lice ve¢ i cijelo tijelo osobe.®°
Maske skrivaju, ali 1 poistovje¢uju osobu s nekom drugom ili pak s drugim bi¢em te ujedno
mogu nagla$avati pojedine crte osobnosti (Zderi¢, 2010). Djevoj¢ica koja se zakrabuljila
nasmijesena je i razigrana, maskiranje je zabavno i priprema ju za moguce buduce uloge. U
tome smislu osobne simbole u ovome dijelu crteza mozemo promatrati u svjetlu znacenja
navedenih pojmova jelena i maske. Jelen se zbog svoga raskosnoga, povremeno obnavljaju¢ega
rogovlja Cesto povezuje sa stablom Zzivota i prikazom ciklickoga obnavljanja. U klasi¢noj je
antici jelen simbol brzine i straha, a prema sv. Ivanu od Kriza istovremeno je stidljiv i smion.
U mnogim je umjetnostima ta Zivotinja simbol melankoli¢énoga temperamenta jer voli samocu,
ali i razboritosti jer, kada je progonjen, bjezi u smjeru vjetra kako bi povukao za sobom i svoj
miris (Chevalier i Gheerbrant, 1987).

59 preuzeto s http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=39277 25. kolovoza 2018.
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Slika 76: Bez naziva, 2016.
olovka, flomaster i akril na papiru, 100 x 70 cm

Foto: Vjeran Hrpka

Postavljanje jelenje maske na kcerinu glavu simbolicka je gesta ujedno vezana uz
vlastito ime, Jelena. Ono je uprizorenje istovremene prisutnosti dvaju opre¢nih osjecaja, ponosa
i straha, prilikom razmisljanja jesam li rodila malu sebe ili malu sasvim druk¢iju osobu. Zbog
toga dodajem mogucnost koju maske ina¢e nemaju, a ta je da vidimo onoga tko se pokusao
prometnuti u nekoga drugoga. K¢i Ana izvorna je, a posljedicno odgoju preuzima pojedine
majc¢ine osobine.

Sljedeci u nizu crteza sadrzajno odudara od svih dotada nastalih radova. Djelo sa Slike
77 prikazuje dvije sestre u trenutcima ispijanja napitka u interijeru kavane. Radi se o portretima

meni bliskih stvarnih osoba, a crtez je ujedno i prvi imenovani rad u analiziranome tijeku. U
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formalno-tehni¢kome smislu tim sam crtezom odredila smjernice kojima ¢u se kretati na
velikome crtezu Polinom. Vecom emotivnom udaljeno$¢u od motiva, u odnosu na pretjeranu
bliskost prilikom portretiranja ¢lanova obitelji, postigla sam snazniju usredotofenost na
tehnicku izvedbu, smjestaj unutar formata i oblikovanje crteza. Daljnjim istrazivanjem tonske
gradacije grafitne olovke stvaram preklapajuce slojeve nanosa koji rezultiraju titravoscu
pojedinih povrsina. TehniCka strana rada izuzetno je vazna za nastavak moga rada jer sve
karakteristike odnosa materijala i podloge u ovome primjeru prenosim u obliku biljeski na
skicama stvaranima za crtez Polinom. Na crtezu Sestre takoder po drugi put isprobavam formu

mrlje koju planiram uklopiti u buduéi veliki rad.

Slika 77: Sestre, 2016.
olovka, flomaster i tus na papiru, 70 x 100 cm

Foto: Vjeran Hrpka

Chevalier i Gheerbrandt (1987) isticu da su nakon Rorschachova utemeljenja
projektivne tehnike i metode psiholoskoga dijagnosticiranja crnim ili raznobojnim slobodno
izvedenim likovima 1921. godine, mrlje su postale induktori, vodi¢i k simbolima koje bi stvarali
1 tumacili pojedinci. Same mrlje nisu ocrtavale odredeni pojam ve¢ su im formu i znacenje

davale ispitanikove sklonosti, opsesije i drugi ¢imbenici. Medutim, osim te uloge mrlja je
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samostalan simbol krvarenja, anomalije i nereda. Posljedica je raspadanja ili nezgode te
upozorava na nesavrsenstvo i prolaznost (Chevalier i Gheerbrant, 1987). Svojom dijagonalnom
tendencijom mrlja na crtezu Sestre unosi dinamiku koja uznemiruje cijeli prikaz. Ne uo¢avamo
fizicku aktivnost, pokret koji je uzrokovao izlijevanje jer su likovi ukoceni poput vostanih
figura. Kao $to izoliramo kadar filma, u djeli¢u je sekunde uhvacen trenutak stvaranja nezgode
pred o¢ima promatra¢a. Osobinom usporenoga filma i zaustavljenoga kadra u kojem se mrlja
grana, §iri i osvaja prostor te otkriva jedino svoju putanju, ali ne i uzrok zbog kojega je doslo
do naprasnoga napustanja sadrzaja iz Salice. Duguljasta mrlja svojim rastom postaje aktivni
sudionik intimnoga razgovora dviju Zena i materijalizacija njihovih misli — atmosfera koju su
stvorile. Poput ektoplazme koja se ukazivala na spiritistickim seansama, ta se mrlja stvorila iz
sadrZaja koji su mlade zene posjedovale u rukama. Njezino nas prisustvo podsjeéa na zagonetne
forme sto se javljaju na fotografijama nakon njihove izrade sugeriraju¢i prisutnost
nadnaravnoga, posjet osobe s drugoga svijeta.

Osobnim se simbolom mrlje koristim ve¢ duze vrijeme, a najraniji radovi na kojima se
pojavljuje nastali su 2003. godine. 1z poglavlja 3.2.3. Autoportret sa Salicom kave koja se
izlijeva, u kojem obradujem jedan detalj velikoga crteza Polinom, vidljiv je prijenos toga
simbola upravo na analizirani zadnji rad, s izuzetkom da je u kontekstu Polinoma mrlja radena
isklju¢ivo od kave kao tekuéine, dok je u crtezu prikazanome na Slici 77 tu$ simulacija toga
napitka. U knjizi Znakovi i simboli prema legendi kavu su otkrili Etiopljani u IV. stoljecu prije
nove ere. Vrlo je brzo postala poularna te nosi simboliku drustvenosti i gostoljubivosti (Zderié,
2010). U vlastitome sustavu osobne simbolike to je znacenje odbaceno. Motiv prolivene kave,
jer se ne javlja ni u kojem drugom obliku, tuma¢im kao nepredvidivi gubitak dragocjenoga
sadrzaja i potroS$nju izvora vlastite energije. U tome smislu kava postaje napitak ¢ijim se
ispijanjem dolazi u ,,stanje preobrazene svijesti“ (Chevalier i Gheerbrant, 1987: 423).

Posljednji je u nizu deset crteza prikazan na Slici 78 i njime zavr$avam jednogodisnje
razdoblje crtacke aktivnosti. Rad me ponovno vrata na razruSena i zapuStena mjesta
predstavljena u radu Matijevié¢ Caki¢ (2015), ali se ovaj put tiCe prostora stvarnoga, postojecega
gradiliSta — mjesta gdje se neprestano nesto dogadalo, a pomaci su bili vidljivi. Svakodnevnim
prolaskom na putu do radnoga mjesta promatram rast gradevine i njezinu uklopljenost u
poluprazan krajolik koji je iS¢ekivao promjene. Crtez se znatno razlikuje od izvorne fotografske
biljeske koristene tijekom rada, a prostor gradiliSta posluzio je kao poticajni motiv kojim ¢u
prenijeti vizualnu poruku na papir. U konacnici se, naime, zgrada €iji je nastanak u tijeku doima
poput broda koji tone zahvacen olujom. Promjena koju je motiv dozivio odraz je vlastitih

strahova od neuspjeha i nedoraslosti zadanomu cilju. Pocetni pojam gradiliSta odnosno gradnje
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u odredenome smislu ponavlja djelo stvaranja. U gotovo svim drevnim i suvremenim kulturama
gradenje prate obredne aktivnosti kojima se osigurava pristanak prirode na covjekovu veliku

intervenciju i duhovno procis¢avanje lokacije (Chevalier i Gheerbrant, 1987).

Slika 78: Bez naziva, 2016.
olovka, flomaster i tus na papiru, 70 x 100 cm

Foto: Vjeran Hrpka

Prikazani je prostor gradiliSta zahvacen olujom. Po zavrSetku rada na crtezu, zanimljivo
je bilo promatrati njegov nastanak od mirnoga, jednostavnoga, gotovo geometrijskoga nacrta
do potopljenoga plovila. Nakon postavljanja osnovnih linija moja se iskrena namjera za
prikazivanjem stvarnoga urbanog krajolika u nastanku mijenja. Promjena zapocinje
nano$enjem gustih sivih valova, koji ujedno podsjec¢aju na dim ili teske oblake, a potom i munja
u prostorima interijera nedovrSene gradevine. Ambivalentna je uloga munje ona unistenja ili
osvjetljenja — ognja ili bljeska. To se prirodno elektricno praznjenje premjesta od oblaka do
interijera konstrukcije koja se nasla u nevolji i Cini prostor nepristupacnim za Covjeka.
Posljednje forme koje nanosim kiSne su kapi oblikovane zutom obrisnom linijom te njima
ispunjavam ostatak formata. lako je motiv nanesen u diskretnome obliku, prostorno dominira

prikazom. Prema Chevalier i Gheerbrandt (1987) kisa se u vecini slu¢ajeva smatra simbolom

142



nebeskoga utjecaja na zemlju i €ini ju plodnom. Zlatna je kisa dio grcke legende o Danaji, koju
otac zatvara u podzemnu bronc¢anu odaju kako ne bi rodila sina koji bi ga prema prorocanstvu
trebao ubiti. Zeus preuzima obli¢je zlatne kise te prodire kroz pukotinu odaje i oploduje Danaju,
nakon ¢ega ona rada Perzeja. Na tome primjeru istaknut je spolni simbolizam kise koji je u
uskoj vezi sa simbolom vegetacije kojoj je potrebna kisa da bi Zivjela (Chevalier i Gheerbrant,
1987). Na crtezu nije moguce odmah otkriti redoslijed nastanka motiva, ali kisa prikazana na
Slici 78 zaista dolazi u posljednjim trenutcima rada kao osobni simbol dodatnoga izazova. Nije
plodonosna niti spasonosna, a ishod kojemu vodi moze biti pozitivan ili negativan. Oluja je
prema tomu postala nezaobilazan kontekst zadnjega u nizu crteza. Simbolic¢ki gledano, ona
upucuje na stvaralacki proces i radanje iz kaosa. Oluja je nedvojbeno romanti¢na ideja koja
govori o ¢ovjekovoj teznji k ispunjenu, smislenijemu zivotu (Chevalier i Gheerbrant, 1987).
Do oluje je doslo neocekivano, bez prethodne najave, a u toj se neizvjesnosti krije Car
kreativnoga procesa — nevrijeme doneseno zadnjim crtezom u nizu najavljuje novi veci pocetak.
Iz navoda stoga ne ¢udi $to je to posljednji rad nakon kojega se upustam u novu, druk¢iju vrstu
aktivnosti u koju ¢u pokusati uklopiti prethodno prozivljena ikustva i steCene spoznaje.
Prilikom izlaganja deset crteza u prostoru Galerije Bacva ispod svakoga uratka
postavljam biljeSke vezane uz crtez, otisnute na paus papiru. Tim postupkom pruzam uvid u
vlastite korekcije 1 poticaje koje sam prikupljala tijekom crtanja svakoga pojedinac¢nog rada te

omogucujem njihov pregled tik uz pripadajuce im crteZe.
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Slika 79: izlozba Polinom, detalj, 2018.
Foto: Juraj Vuglac

3.1.2. Osobni muzej

Po zavrSetku rada na pojedinacnim crtezima prelazim na sljede¢e podrucje svoga
istrazivanja (b) u kojem se, nakon razgovorom s mentorom, odlu¢ujem za jedan veliki prikaz
sastavljen iz viSe manjih dijelova. Analizom likova koji su zastupljeni na deset prethodnih
crteza dolazim do uvida u emocionalnu potrebu za razradom svoje pozicije unutar obiteljske
konstelacije. Skupljanje fotografija za posljednji veliki prikaz odigralo je ulogu vodi¢a u tome
promisljanju i usmjerilo me da jo$ jednom prodem kroz povijest nekoliko Zena s majCine strane
obitelji. Drugi se put po redu, nakon rada Telegram, postavljam u ulogu detektiva i zapisnicara
obiteljske povijesti, ali ovom prilikom bez pomagaca i svjedoka. Polagano stvaram novi
dokument, biljesku koju ¢e jednoga dana netko drugi promatrati kao izdvojeni trenutak
proslosti. Na izlozbi u Galeriji Bac¢va to je razdoblje predstavljeno u obliku 19 fotografija
poredanih u pet redova. One su eksponati mojega osobnog muzeja unutar kojega trazim

poveznice medu razli¢itim likovima.
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Slika 80: izlozba Polinom, detalj, 2018.

Foto: Juraj Vugla¢

3.1.3. Slagalica

Odabirom fotografija koje ¢u upotrebljavati u izradi velikoga crteza ulazim u trecu etapu
(c) pripreme za rad isklju¢ivo na crtezu Polinom, kao okosnici cjelokupnoga postava. Tada
stvaram jukstapoziciju Cetiriju odabranih likova i razmisljam o poloZajima koji im pripadaju
unutar okvira. Usporedno toj aktivnosti, neovisno o sadrzaju, kreiram najprikladniji format
kojime bih uprizorila budu¢i dogadaj. Takav paralelni nacin rada, u kojemu se pozornost
premjesta s ideje odnosno sadrzaja djela na okvir koji ¢e taj sadrzaj ograniciti, pokazao se vrlo
poticajan u vlastitome stvaralastvu jer istovremeno pruza osjecaj slobode i izgradnje granica.
Iako se ¢ine proturjecnima, navedeni su pojmovi vazne odrednice igre kao specifi¢ne ljudske
aktivnosti, metode i stava, o kojoj ¢u poblize govoriti u narednim poglavljima. Potreba za
slobodom i istovremenom izgradnjom granica moze se promatrati i kao potraga za strukturom,
to¢nije re¢eno strukturiranom aktivnoscu, kao olakSavanjem vlastitoga kreativnog procesa i

nelagode koja se javlja prilikom upustanja u kreiranje ne¢ega novog.
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3.1.4. U korak s promjenom

Nakon definiranja formata i glavnih likova slijedi rad na dvjema umanjenim skicama
(d) prilikom ¢ega pocetna ideja prolazi kroz odredene promjene. Prva je skica grublji pokusaj
predocavanja uobli¢en koriStenjem fotokopiranih materijala i pisanih biljeski kao podsjetnika

koja bi svojstva crtez trebao sadrzavati, a koje ne.

e

Slika 81: Prva skica, 2017.
digitalni tisak na papiru, 70 x 120 cm
Foto: Juraj Vugla¢

Druga je skica procis¢ena u odnosu na prethodno spomenutu poglavito zbog medija u
kojem je radena, a koji je istovjetan onomu u kojem je nastao i konacni veliki crtez. U tim
trenutcima ujedno isprobavam tehnic¢ka svojstva materijala u kojem Zelim realizirati Polinom,
a umanjenom skicom simuliram promatranje crteza iz daljine kako bih stekla uvid u raspored
likova, njihove meduodnose, opticku ravnotezu svjetline papira i ispunjenih ploha te poziciju
tanke linije kojom naknadno povezujem tri ljudske i jednu Zivotinjsku figuru. Govoreéi o
promjeni koju dozivljava druga po redu skica, mislim upravo na tanku vrpcu kojom na kraju te
etape povezujem nacrtane likove. Prvi nacrt sastavljen od preslikanih materijala ne sadrzi liniju,
nego se ona javlja tek u idu¢em i tada je tamnocrvene boje. Na velikome radu mijenjam boju
vrpce u bijelu, iz estetskih razloga, koje potom analiziram u 3.2.9. Tanka bijela vrpca s cvorom

u kontekstu vlastitoga simboli¢koga sustava.
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Slika 82: Druga skica, 2017.

olovka na papiru, 84 x 148.5 cm

U ovomu razdoblju rada usporedno s kreiranjem skica za veliki crtez Polinom, radim i
na vizualnom dnevniku. Vodenje dnevnika pruza mi osjecaj rastere¢enja od vlastitih o¢ekivanja
te omogucuje isprobavanje tehnika i motiva. Na Slici 83 vidimo stranice vizualnoga dnevnika

koje su u sklopu cijeloga postava izloZene pored prethodno prikazanih skica.
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Slika 83: izlozba Polinom, detalj, 2018.
Foto: Juraj Vuglac
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Dvije su posljednje etape rada na velikom crtezu Polinom (g) i Rekapitulacija kao
analiza istoga (h) detaljno razradene u sljede¢em poglavlju stoga ih u ovome odlomku samo

navodim.

3.2. Polinom i Rekapitulacija

Veliki crtez Polinom, po kojem cjelokupni postav dobiva naziv, ¢ine okosnicu
prakticnoga dijela doktorskoga istrazivanja. Crtackom aktivnos¢éu tijekom 2016. godine
dolazim do stvaranja osobne simbolike te ujedno obra¢am pozornost na tehni¢ke karakteristike
koje imam namjeru rabiti na zavrSnom crtezu. Veliki crtez Polinom stoga u likovnome smislu
predstavlja osnovnu zamisao ovoga istrazivanja. U sljede¢im ¢u poglavljima detaljno objasniti
pojedine sastavnice djela odnosno osobne simbole kojima se koristim na crtezu. Za pocetak ¢u
iznijeti koncept djela, a zavrsiti s na¢inom oblikovanja nepravilnoga formata crteza te odabirom

naziva polinom.

3.2.1. Likovna oshova / koncept

Veliki crtez Polinom sastavljen je od dvanaest araka blago toniranoga papira za duboki
tisak Fabriano Rosaspina Ivory. Pojedina¢ni su listovi dimenzija 70 x 100 cm, dok se cjelokupni
crtez prostire u okvirnom formatu visine 280 cm i Sirine 500 cm. Rad je izraden u kombinaciji
tehnike grafitnih olovaka razli¢itih mekoca, bijeloga akrila i tusa u boji. Postav rada ovisi 0
prostoru u kojem se izlaZe te prema tome moze biti smjesten na zidu ili na tlu. U oba slucaja,
zamiS$ljeno je neformalno izlaganje, slicno onom u atelijerima, gdje su crtezi izlozeni poput
podsjetnika na ideje koje ¢ekaju svoju krajnju izvedbu. Crtez Polinom prvi je put bio izloZen
tijekom istoimene samostalne izlozbe u Galeriji Bac¢va, Hrvatskoga drustva likovnih umjetnika
u Zagrebu, u rujnu 2018. godine. Tom je prilikom rad smjesten na zid bliZze ulaznim vratima.
Izlozbeni je prostor podijeljen na dijelove, a u svakome se nalazi jedno razdoblje izrade cijeloga
postava, a zavrSava upravo velikim crtezom Polinom, kao zadnjemu ostvarenju u nizu. Tako
se, primjerice, na kruznom zidu nedaleko od velikoga crteza nalaze deset manjih s komentarima
i ispravkama, koji su prethodili njegovu nastanku, a o kojima sam detaljnije pisala u poglavlju
3.1.1. Postupno prilazenje.

Promatraju¢i motiv koji crtez uprizoruje, najprije uo¢avamo mirovanje i jednostavnost.
Pet figurativno prikazanih likova nositelji su radnje: cetiri Zenske osobe i jedna zivotinja u
pozadini. U prvome se planu nalazi lik djevojcice, a iza njega dva Su Zenska lika u gotovo istoj

ravnini. U pozadini s lijeve strane smjeStena je Zena ¢ija je figura djelomi¢no kadrirana, dok je
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drugih elemenata, a to su tanka bijela nit koja se proteze cijelim formatom, sitan Sareni ukras
na djevoj¢icinim hlacama i Salica s prolivenom kavom. Nevidljiva radnja zbiva se u
nepostojeCem prostoru sugeriranom tek njeznim geometrijski izvedenim linijama koje se
doimlju poput vlati trave. Osim naznake tla ne postoje druge prostorne smjernice koje bi otkrile
gdje se likovi uistinu nalaze. Te su esetske karakteristike preuzete iz tzv. paralelne perspektive
I sumi-e slikarstva Japana. Devidé (2006) opisuje da se krajem 19. stoljeca japanski umjetnik
sluzio perspektivom na nacin da sve paralele ostavlja paralelama i unutar formata. Ta je odluka
proiziSla u skladu s umjetnikovim dozivljajem okoline u kojoj zivi: usporednice se sastaju u
udaljenoj tocki platna, a umjetnik na nj stavlja ono $to je vidio izvan sebe. Ne istice povlastene
tocke plohe po kojoj slika ili crta te on zivi unutar svojega dozivljaja. Sumi-e slikarstvo pak u
mnogocemu podsjeca na simbol. Ono je izravan prijenos umjetnikova dozivljaja na slikarsku
podlogu. Medutim, ono §to je naneSeno nije realan oblik predmeta, nego njegov duh. Sumi-e
slikar promatracu pokusava predati klju¢ kojim ¢e ovaj samostalno dokuciti viziju umjetnika
(Devidé, 2006).

Slika 84: veliki crtez Polinom, 2017.
olovka, akril, tus i kava na papiru, 280 x 500 cm

Foto: Juraj Vuglac

Polinom izgleda nedovrseno, zapoceto pa ostavljeno, kao da mu se uvijek mogu vratiti.

Osjeca se, kao 1 u mnogim prethodnim radovima, prisutnost prekida koji gotovo da postaje
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dijelom idiosinkrati¢nog stila. Prekid ili zaustavljanje iskrsava u posljednjim etapama rada i
obustavlja aktivnost u trenutku koji prethodi najsnaznijim misaonim radnjama usmjerenima k
stvaranju novoga. U svojoj doktorskoj disertaciji umjetnica Ines Matijevi¢ Caki¢ (2015) istice
ulogu prekida u jednom sasvim drukéijem kontekstu, onomu majéinstva. Cak i iz te perspektive,
postoje dodirne tocke s vlastitim shva¢anjem prekida tijekom umjetnicke aktivnosti. S obzirom
na dvostruke uloge koje igraju veéina likova na crtezu Polinom, a to su upravo uloge majki i
kéeri, smatram vrijednim spomenuti i prekid radnje uvjetovan vanjskim ¢imbenicima koje su
izvan kontrole subjekta koji vrsi aktivnost. Matijevi¢ Caki¢ (2015) objasnjava pojavu koju je
razradila Lisa Baraitser, profesorica na Odjelu za psihosocijalne studije londonskoga
Sveucilista Birkbeck, na sljedeci nacin:

,,Baraitserova poseban znacaj posvecuje teoretiziranju znacenja prekida i psiholoskoga
ucinka koji on uzrokuje kod majke. Pojam prekida podrazumijeva djetetovo prekidanje majcine
karijere, planova ili, pak, prekidanje svakodnevnih radnji poput miSljenja, razmisljanja,
spavanja, kretanja ili dovrSavanja obveza. Baraitser tvrdi da je prekid “srz majCinstva”, u
prekidu se ustrojava majcinska subjektivnost koju tumaci kao “prolazno stanje koje se otkriva
upravo nizom prekida, smetnji i neprilagodenosti u svakodnevnome iskustvu majc¢inske brige 1
bivanja majkom” (Baraitser, 2009: 11). Uslojavanje iskustava gradi maj¢insko vrijeme koje
Baraitser opisuje kao ono koje je uronjeno u sadasnjost okarakterizirano ponavljajué¢im
prekidima i trenutcima dokidanja koja poticu stvaralacki potencijal. Tu se ne umanjuje ¢injenica
da prekid ima destabilizirajuéu mo¢ koja majku izbacuje iz ravnoteze. Medutim, Baraitser nudi
mogucénost da se taj dogadaj sagleda kao Zivahan i produktivan prostor koji “primorava majku
da pristupi misljenju i osjecanju koje je izvan njezinoga uobicajenog repertoara, koji ju potice
u stanje “osim sebe” sa svim dodatnim znacenjima koje ono donosi, kao §to su intenzivnost,
ushicenje, uzbudenje, ali i tjeskoba i o¢aj” (2009: 75) (Matijevi¢ Cakic¢, 2015: 15).

Iz navoda je vidljivo da ne mozemo izuzeti majcinstvo iz kreativnoga procesa Zene koja
je u trenutcima svoga rada istovremeno i majka jer se bivanjem u toj ulozi stvaraju odredeni
refleksi potaknuti dugogodi$njim prozivljavanjem uloge, u §to bismo vjerojatno mogli ubrojiti
I spremnost na hitro zapoc€injanje aktivnosti kao i funkcioniranje te ustrajanje u zapocetoj radnji
usprkos Cestim prekidima.

Govorec¢i o prekidima, ponovno bih istaknula poimanje stanke i karakteristike japanske
estetike koje zapo€injem u poglavlju 3.1.1. Postupno prilazenje. Zaustavljanjem ili prekidom
ustupljujem mjesto nedovrSenosti kao osobnome simbolu razvoja i promjene — napustam rad.
Tim nacinom stvaram prostor unutar kojega se prizor protjecanjem vremena mijenja. Promjena

se odrazava promatranjem izdvojenoga rada te cijeloga postava u razliitim vremenskim
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razdobljima, ali 1 kroz fizicku transformaciju papira na koju upucujem na pocetku izlaganja, u
poglavlju 3.1. U potrazi za osobnim simbolima. Naime, duzim odlaganjem papir kojim se
koristim dozivljava blage promjene u nijansi boje pa na taj nacin svaki koriSteni arak postaje
jedinstven. Odlaganjem rada na duze razdoblje, autorovim napustanjem stvara se specifi¢an
patos slojevito predocen gotovo neprevedivim terminom mono no aware. Taj japanski izraz
nedvojbeno prijenosom u drugi jezik gubi neke karakteristike, no najizravnije bi znacenje bilo
tuga stvari — prolaznost materijalnoga zivota. Takva se vrsta sjete definira kao osjetilno iskustvo
prozivljeno na pasivan na¢in, medutim da se radi isklju¢ivo o tome pojam ne bi nikada poprimio
kulturolosku poveznicu.”® Vladimir Devidé (2006) izraz mono no aware povezuje s japanskom
sposobnos¢u empatije. Moguénost ¢ovjekova poistovjeéivanja s predmetom sigurno je u vezi s
animisticnim putem na koji $intd osjeca svoj okolis, ali nije jedini ¢cimbenik koji je utjecao na
stvaranje takvoga odnosa. Sposobnost suosje¢anja sa stvarima odraZava se i u japanskoj estetici,
upravo u navedenome terminu. Latinska bi inac¢ica mogla biti lacrimae rerum, ,,suze stvari®
(Devidé, 2006). Atelijerskim nacinom izlaganja, kronoloSkim nizanjem cjelina odnosno
razdoblja nastanka galerijskoga postava i pruzanjem na uvid biljeZaka oprastam se od svojega
dugogodisnjega rada. U izloZbenome ¢e se prostoru Polinom sam privesti kraju mojim

odmakom.

Slika 85: izlozba Polinom, dio postava u Galeriji Bacva, 2018.

Foto: Juraj Vuglac

S druge strane, naprasni je zavrSetak moguc¢a vrsta osobnoga nenadvladanog otpora

tijekom kreativnoga procesa. Otpor kao psihoanaliti¢ki konstrukt pojavljuje se u sklopu veé

70 preuzeto s https://www.japantimes.co.jp/culture/2013/06/06/arts/mono-no-aware-subtleties-of-
understanding/#.WxOHEfWxWpp 4. lipnja 2018.
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spomenute terapeutske funkcije simbola koja je jedna od glavnih pokretaca prilikom nastanka
crteza Polinom te svih popratnih skica i biljeski ukupnoga procesa. U nastavku teksta razjasnit
¢u vaznost otpora unutar umjetni¢ke aktivnosti sa stajalista psihoanalize te upozoriti na nuznost
prisustva otpora kao jamca promjene.

Upravo ti nesavladivi otpori potaknuli su Freuda da odustane od hipnoze i sugestije i
uvede novo fundamentalno pravilo u terapijski odnos s pacijentima, odnosno metodu slobodnih
asocijacija. Od pacijenata je poc¢eo zahtijevati, kako to opisuje u Daljnjim preporukama za
psihoanaliti¢ku tehniku, da kazu sve §to im pada na pamet usporedujuci to sa situacijom ,,kao
da sjede pokraj prozora u vlaku koji se krece i opisuju promjene u okolini koje se dogadaju®.
Uvodenjem slobodnih asocijacija znatno je proSireno odredenje otpora koji sada ne znac¢i samo
,,opoziciju psihoterapijskoj proceduri ve¢ opoziciju opserviraju¢em egu pacijenta u stjecanju i
asimilaciji uvida te zelji za izljeCenjem** (Kozari¢-Kovaci¢ i Franciskovi¢, 2014: 71-72).

Odbacimo li termin pacijent, simboliku otpora bismo mogli primijeniti na svakodnevne
situacije. Ipak, u umjetnickoj je aktivnosti otpor poput signala koji umjetnika usmjerava kojim
putem treba krenuti. Lakoca izvedbe gotovo uvijek za sobom ostavlja vlastiti neuspjeh, predaju
i strah od suodavanja s novim, nepoznatim. Prevladati ili samo osvijestiti otpor korak je k
promjeni i trenutak kada to stanje nelagode postaje umjetnikov saveznik. Kozari¢-Kovaci¢ i
Franciskovi¢ nadalje isticu Freudovo otkri¢e slobodnih asocijacija i ¢injenice na koji je nacin
ono unaprijedilo modernu psihoanalizu.

Ova je promjena prac¢ena i promjenom u pristupu otporu. ,,U usporedbi s prijaSnjim
razdobljem, kada je otpor trebao biti nadvladan kao negativna pojavnost u terapijskom radu,
sada otpor postaje sastavni dio terapijskoga rada kao onaj koji korak po korak prati razvoj
terapijskoga procesa“ (Kozari¢-Kovaci¢, Fran¢iskovi¢, 2014: 72).

Promatranjem vlastitih otpora osoba stje¢e uvid u ono §to odrzava nepromjen;jivost
njegova stanja. Otpor je vjerojatno prisutan tijekom svake kreativne aktivnost, no njegovu ulogu
u umjetnickoj aktivnosti mogu osvijestiti s vlastitoga stajalista. U tom smislu primjenjiva je
analiza otpora, termin takoder skovan u psihoanalizi, putem koje spoznajemo osnovu nasih
unutarnjih snaga koje omogucuju stvaranje simbola tijekom umjetni¢ke aktivnosti. Vaznost
slobodnih asocijacija u zivotu je umjetnika vrlo opipljiva i sveprisutna, a ocituje se U
svakodnevnom skiciranju, vodenju vizualnoga dnevnika te biljezenju ideja za djela koja se tek
trebaju realizirati. Te notice zaista jesu tihi impulsi novih zamisli, njihovi prvi udasi, koji
stvaraju napetost i potrebu za razradom i ostvarenjem. Takoder, predstavljaju sirovi materijal
koji ¢e u buduénosti biti oblikovan i postati dijelom simbolickoga umjetnickoga jezika. Takav

materijal pod naponom svojevrsno je neovisno ostvarenje samo po sebi te zavrjeduje zasebnu
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analizu, zbog ¢ega mu i posvecujem dio promisljanja unutar disertacije u zasebnome poglavlju
3.1.4. U korak s promjenom, i prostor izlozbenoga postava u galeriji. Na dinamican i duhovit
nacin, Smirenom osebujnos¢u, umjetnik Ante Rasi¢ izlaze u zagrebackome Studiju Moderne
galerije Josip Raci¢ nerealizirane radove okupljaju¢i tom prilikom ideje koje iz razlicitih
razloga do sada nije uspio realizirati. Te su zamisli duze vrijeme postojale samo u Rasi¢evoj
glavi, ali i kao zaboravljene skice, biljeske ili fotozapisi. S obzirom na to da su izlozeni radovi
dugo odlozeni, na kusnji je i samo vrednovanje njihova opstanka u odnosu na protok vremena.
U predgovoru za katalog izlozbe Zeljko Marciug upucuje na slojevitost umjetni¢kih biljeski
neostvarenih ideja u vidu ,,viSezna¢nih slozenih nutarnjih motrista® (Marciu§, 2017). Slobodne
umjetnicke biljeske bliske su snu, za koji Artemidor pretpostavlja da je intelektualni uvid
izrazen simbolickim jezikom (Fromm, 1970). Iz simbola su vidljive nase individualne snage i
prepreke jer se mogucnost osobnoga razvoja krije upravo u potesko¢ama na koje nailazimo 1
koje uspijemo nadvladati. Simbol je jezgra psihickoga razvoja i nositelj kreativnoga rasta u
sklopu terapijske aktivnosti. Prema tomu se Jungov proces formiranja Jastva promatra kroz
simbol (Kast, 2009).

U vlastitome se umjetni¢kom procesu otpor javlja viSe puta, u razli¢itim intenzitetima i
oblicima. NajceS¢a je, te ujedno i najlakSa za prevladati, forma obeshrabrenosti zbog
besmislenosti samoga rada i straha od neuspjeha ili konkurencije. Usprkos svim preprekama i
mehanizmima obrane vrijedi pravilo o emotivnome znacenju simbola: ako je neki simbol od
velike emotivne vaznosti, on usmjerava naSe zanimanje i mi ga pratimo u kojem se god
podrucju umjetnosti s njime susretnemo (Kast, 2009). Prekid rada neposredno pred ulazak u
novu etapu otpor je Kkoji uspijevam svladati tek u nekolicini radova pa ga odlu¢ujem
upotrebljavati kao saveznika i sastavnicu vlastitoga izraza. Odustajanje i udaljavanje ostavljaju
prostora daljem budué¢em stvaranju umjesto privodenja kraju i samoga zavrSetka. U osobnome
smislu njegujem prekid kao jednu od metoda rada upravo s namjerom izbjegavanja zamora
forme i sadrzaja djela. Ne bih mogla povezati tu predaju s osje¢ajem za ravnotezu ve¢ ¢eznjom
za prazninom i namjernom nedore¢enosc¢u koja ostavlja prostora za razvoj. Sputavam samu
sebe, kao autoricu, od izricanja vlastite ideje u potpunosti i do kraja.

U osobnome likovnom izrazu praznina je likovni element ravnopravan ostalih sedam.
Prostor, najblizi praznini, od nje se razlikuje jer ju jednim dijelom obuhvaca, medutim ona sama
neuhvatljiva je i nepredvidiva. Njezina se jezgra stvara iznenada, rastvara postupno i Siri poput
prolivena sadrzaja. Praznina rada nove prostore i moguénosti te donosi olaksanje dubokoga
udaha i dugackoga izdaha. Spomenuto Rauschenbergovo stvaranje praznine u izbrisanome de

Kooningovu crtezu, doslovno je kréenje puta. Povezujem ga s nadenom prazninom deset
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poslozenih araka papira. Ploha koju sam si izgradila intimno je mjesto, poput kutije s
uspomenama, unutar koje nema distrakcije. Na Ciste plahte papira njeznim potezima grafitne
olovke pazljivo polazem svoje dragocjenosti, gotovo ih umatajuéi u Suskavi papir. Odsutnost
Stiti likove, obavija ih maglom bjeline i izolira. SmjeStanjem u brisani prostor izbjeci ¢e sve
opasnosti.

Medij grafitne olovke diskretno je likovno sredstvo koje neée narusiti ti§inu ugodne boje
I teksture papira kao podloge. Njeznim linijama pazljivo gradim prizor pred sobom, paze¢i da
slojevi grafita ne dosegnu nepozeljan stupanj zasi¢enja. Linija je najzastupljeniji likovni
element na crtezu Polinom te ujedno tvori i nekoliko prisutnih ploha. Linija je kao likovni znak
uvjetovana u prvome redu materijalom od kojega je nastala.

,Sluzeé¢i se nadalje semiotickom terminologijom’

kazemo: trag je interpretent
(posrednik) kojega nam predstoji interpretirati (posredovati). Iz posredovanja proizlaze
drugostepene konotacije ad infinitum* (Damjanov, 1991: 9).

U jednom od svojih posljednjih intervjua "2 Josip Vanista govori o liniji, praznini i
bjelini u svojim radovima gdje isti¢e kako se linija u njegovim radovima nastojala osamostaliti,
a ne prihvatiti opisnu ulogu, kao $to to obicno bude na crteZima.

»Moja linija se zaustavila na papiru i nastojala je biti Sto samostalnija. Mozda se 1
ukocila i stekla neku autonomiju. Iz te autonomije se kasnije pojavila "Srebrna linija™ na bijeloj
povrsini. Bijela povrsina je pojam Cistocée, jednostavnosti, ako hoéete i — stanovitog nihilizma.
Da bi se interveniralo, traZio sam nesto §to ¢e najmanje dirati tu &istoéu i bjelinu. Sto god da
sam stavio gore na tu savrSeno bijelu povrsinu, boju ili crtu igralo bi ulogu manjeg ili veceg
oStecenja bjeline. U¢inilo mi se da je ta srebrna linija, koja i nije boja, nego samo jedan potez
— ono sredstvo koje ¢e je najmanje povrijediti. Nisam imao hrabrosti, 1 to je moj neuspjeh,
ostaviti bjelinu i niSta na njoj. Kao $to je tu hrabrost imao Rauschenberg, moj vrs$njak, koji je
to radio u Americi. On je imao jednu fazu Cistog bijelog platna. On je imao hrabrost koju ja
nisam imao.«"

Prilikom rada na crtezu Polinom mnostvo je drugih ¢imbenika podupiralo zaustavljanje,
a najznacajniji je od njih bio oprez. Zbog konteksta unutar kojega je djelo stvarano, nuzan je
oprez u konacnoj izvedbi, ali je on poticao popratne osjeCaje poput tjeskobe, upitnosti,
podvojenosti i sputanosti. Nisam zeljela kriti tu tihu unutarnju borbu ve¢ ju uciniti

transparetnom u sklopu dugotrajnoga kreativnog procesa koji je pratio nastanak crteza. Sve su

71 €. Moris, Osnove teorije o znacima, Beograd, 1975.
72 razgovor dostupan na https://fraktura.hr/blog/josip-vanista-zivimo-da-bismo-umrli.html
73 preuzeto s https://fraktura.hr/blog/josip-vanista-zivimo-da-bismo-umrli.html 1. svibnja 2018.
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mijene vidljive u popratnim sadrzajima koji su izlozeni uz glavni rad, a to su skice, crtezi,
fotografije, biljeske i uvecani segmenti pojedinih zapisa. Crtez Polinom na prvi se pogled cini
eterican i lak, medutim on je uistinu titraj straha, zadr$ka i muk. Smjestanjem u prostor Galerije
Bacva cjeloviti se postav izlozbe nadovezuje na velebnu prazninu interijera. Teksture papira
spajaju se s povrsinom zida, a tiSine prizora ulaze u one samoga prostora. I1zlosci dobivaju

dodatni omota¢ — ¢vrstu opnu unutar koje se vodi nepomicna bitka.

Slika 86: izlozba Polinom, dio postava u Galeriji Bac¢va, 2018.

Foto: Juraj Vuglac

IzloZbeni je prostor kao takav simulacija tijela umjetnika. On pruza privremeno utociste
cjelovitome uvidu, ideji 1 ostvarenju, u odredenome vremenu i mjestu. Postav se fizicki
preslaguje od izlozbe do izlozbe, ali potka miruje. Svladati ili osvojiti prostor galerije
zagrebackoga Hrvatskoga drustva likovnih umjetnika u tome slucaju nije bilo dijelom moga
nacrta. Ideja i njezin vanjski aspekt rasute su biljeske u ateljeu, sa svim usponima i padovima
kao ravnopravnim sastavnicama procesa. Stvaranje simbola takoder podrazumijeva slozen
slijed stanja, paralelan kreativnome umjetnickom procesu te je, U tome sluc¢aju, neodvojiv od
njega. Iz toga razloga podastirem sve dokaze i stvaram okruzenje misaone osamljenosti
umjetnika i njegova djela. Unutar postava jednako kao i unutar svakoga rada ponovno je
prisutan prekid — napustanje scene pri Kraju stvaralackoga postupka. Obilna praznina medu

pojedina¢nim djelima naglasava odsutnost autora. Rad je ostavljen na krace vrijeme ili pak u
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potpunosti, a stvari se tijekom toga razdoblja neizvjesnosti mijenjaju. U napusStenoj radnoj sobi

kao da uvijek iznova o¢ekujemo predanoga istrazivaca, koliko god dugo izbivao.

3.2.2. 1zdvojeni simboli

Stvaranje simbola razmatrano u ovoj disertaciji razvijalo se tijekom tri godine, ako za
polaznu tocku uzmemo najstariji izlozeni crtez / biljeSku. Iz toga proizlazi uvid o sloZenosti
slijeda koji se odvijao usporedo umjetni¢koj aktivnosti. Kao sto je u prethodnome poglavlju
istaknuto, ne mozemo u potpunosti govoriti o dvama odvojenim procesima s obzirom na to da
jedan uvjetuje drugi, i obrnuto. Jednostavnije receno, usredotocujuéi se isklju¢ivo na aktivnost
stvaranja osobnih simbola, a bez pokusaja uklapanja istih u proizvod umjetnicke aktivnosti, ne
bih postigla jednak uc¢inak kao i koriste¢i se objema moguénostima prilikom oblikovanja
osobnih simbola. Izranjanje osobnih simbola u tijeku vlastite angaziranosti unutar umjetnicke
aktivnosti povezujem s Frommovim razumijevanjem snova i mitova kao vaznih segmenata
ljudskoga Zivota. U svome djelu Zaboravljeni jezik, Fromm navodi citat iz Talmuda Kkoji glasi
,Neshvacen san nalik je na neotvoreno pismo* (Fromm, 1970: 17). Ako ne razumijemo jezik
kojim nam snovi 1 mitovi nesto porucuju, gubimo vecéinu onoga $to znamo o sebi, ali i §to sebi
govorimo u trenutcima kada nismo zaokupljeni radnjama vezanima uz vanjski svijet (Fromm,
1970). Anthony Stevens (2005), ugledni britanski psihijatar i jungovac, takoder stavlja naglasak
na psiholosko pitanje povezanosti osobnih simbola snova i kolektivnih simbola mitova i religija
te citirajuci austrijskoga psihoanaliticara Otta Ranka, da je mit kolektivni san jednoga naroda,
nadodaje kako su veliki umjetnici u stanju iz vlastite dubine iznijeti na povrSinu odraze osjecaja
zajednickih ¢itavome Covjecanstvu (Stivens, 2005). U djelu Mitologije Roland Barthes (2009)
analizira francuske mitove te svakodnevne suvremene fenomene. Prema Barthesu mit je iskaz,
komunikacijski sustav, poruka. Mit nije odreden sadrZzajem poruke ve¢ nacinom na koji je
iskazuje. Mitologija je manji dio opsezne znanosti 0 znakovima, koju je poc¢etkom 20. stoljeca
utemeljio de Saussure. U mitu ponovno nalazimo tro¢lanu strukturu, spomenutu u poglavlju
1.1. O simbolu: oznacitelj, oznaceno i znak. Mit je ipak zaseban sustav jer je nastao prema
semioloskom lancu prije njega (ono §to je u prvome sustavu bio znak, u drugome je oznacitelj).
U mitu stoga nalazimo jezi¢ni sustav koji mit preuzima da bi izgradio vlastiti sustav, 1 sam mit
kojega autor naziva metajezikom. Funkcija je mita oznaCavanje i prenoSenje obavijesti,
omogucavanje razumijevanja i nametanje. Barthes podsjeca da su vrste grade mitskoga iskaza

jezik, fotografija, slikarstvo i druge (Barthes, 2009).
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U procesu stvaranja simbola znacajan udio zauzimaju nase unutarnje snage odnosno
osobni kapaciteti, podsvjesni materijali koje smo sposobni preoblikovati i iznijeti na vidjelo.
Umjetnik je takvoj aktivnosti izloZzen svakodnevno pa samim time stjeCe sposobnost
opserviranja i poimanja idejnih preobrazbi u umjetni¢kim djelima. Prosjecan ¢e promatraé
doseci odredenu razinu simbolike, koliko mu to dopusta njegovo podsvijesno, kulturna razina
te kultiviranost njegova oka. Damjanov (1991) upucuje na njemackoga povjesnicara umjetnosti
i knjizevnika Konrada Fiedlera koji kazuje da se umjetnik razlikuje od znanstvenika ili
predanoga ljubitelja umjetnosti po tome $to mu je opazaj otvoren neprekidnoj preobrazbi sebe,
ukidanju onoga §to je, ako je to moguce, dovrsio te sadrzaja koji mu je poznat (Damjanov,
1991). Na temelju Fiedlerova opazanja smatram da otvoreni opaZaj u neraskidivoj vezi s
podsvjeséu svojim medusobnim djelovanjem stvara posebnu dinamiku oblikovanja simbola u
sklopu umjetnicke aktivnosti.

Prije analize osobnih simbola na vlastitim crtezima, istaknula bih da su razmatrani
simboli mahom figurativnoga karaktera. Govore¢i iskljuc¢ivo o velikom crtezu Polinom, simboli
su utjelovljeni u ljudskome obli¢ju meni bliskih osoba, dok je jedan simbol Zivotinjskoga
oblika. Pored dominacije Cetiriju Zenskih figura, uocavaju se tri osobna simbola uobli¢ena u
svakodnevne predmete tj. pojave. Vazno je istaknuti da se simbolika toga crteza krije u
odnosima likova, njihovoj dobi, stavu ili smjeStaju unutar formata te ¢ak 1 u postupku slaganja
dijelova u cjelinu. Promatrajuci Polinom tijekom duZega vremenskog razdoblja osjecala sam
njegovu prikrivenu dinamiku i promjenu. Nova su se zna¢enja, mogucnosti i kombinacije, kojih
u pocetku nisam bila svjesna, otvarale preda mnom. Simbolicki jezik kojega uz umjetnost
povezujemo jo$ i s mitovima i snom, oblik je nepredvidive i slojevite komunikacije koja raste
1 grana se poput Zivoga organizma, a put kojim vodi onaj je unutarnje promjene. Fromm (1970)
navodi da Bachofen i Freud skre¢u pozornost da se nerijetko najvazniji element stvarnoga
sadrzaja sna ili mita pojavljuje kao gotovo nevazan dio izrazenoga oblika, dok je glavni
naglasak onoga Sto vidimo samo manje znacajan dio stvarnoga sadrzaja.

Analizu i tumacenje nastalih simbola zapocet ¢u isticanjem prikazanih likova i
elemenata koji ih prate, a potom ¢u te izdvojene segmente predstaviti kronoloski odnosno
tijekom kojim su nastajali na crtezu. Nakon imenovanja slijedi detaljno razmatranje i
pojedinacna analiza svakog simbola unutar kojih se otvaraju prostori za podskupine simbola
nastale interakcijom onih glavnih. U tom smislu promatramo sljedece glavne segmente:

1. drugi plan, desno: autoportret sa Salicom kave koja se izlijeva

2. prviplan: kéi Ana

3. drugi plan, lijevo: majka prikazana kao djevojcica
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Cetvrti plan: baka

tre¢i plan: labud

4
5
6. sitan uzorak na Aninim hlacama
7. tanka bijela vrpca s ¢vorom

8. slaganje kao princip stvaranja

9. naziv crteza: Polinom

Sveukupna je analiza navedenih simbola u nastavku vrlo intimnoga ishodista, a
obrazloZenje simbola nastalo je na osnovi vlastitih iskustava, razmisljanja i osjecaja te praceno
izvorima iz struéne literature. Napomenula bih da analizu pocinjem s vlastitoga stajaliSta, a
potom simbol istrazujem u odabranoj literaturi. Nakon toga stvaram poveznicu tih dvaju
procesa. Prisjetimo li se u uvodu spomenute Chevalierove (1987) rasc¢lambe slozene
problematike pristupa funkcijama simbola i navedenih devet funkcija, izdvojila bih petu po
redu, pedagosku i terapeutsku funkciju. Nedvojbeno je priprema izloZzbe Polinom, a posebice
dugotrajan rad na istoimenu crtezu odigrao terapeutsku ulogu u mome osobnom Zzivotu, kao
naéin noSenja s gubitkom voljene osobe, i umjetnickome radu. Sposobnost simbolizacije,
introspektivnost i osvjeséivanje vlastitoga kreativnog procesa kroz znanstvene spoznaje otvorili
Su mi prostore nove vrste uéenja i poimanja.

Jungov znanstveni termin individuacije podrazumijeva oslobadanje Osobnosti (Jastvo)
iz neodgovarajucega oklopa persone i sugestija nesvjesnoga. Verena Kast (2009) u svojoj knjizi
Dinamika simbola, Osnove Jungove psihoterapije procesom individuacije obuhvaca
suocavanje svijesti s nesvjesnime u formi dijaloga, a zajednicko polje ovih dvaju sadrzaja nalazi
u simbolima. Medutim za Kast je individuacija utopija — stimulans za nase ¢eZnje, pokretanje i
razjasnjavanje onoga za ¢ime zapravo zudimo. Kao apsolutna cjelovitost ona zapravo uopce
nije moguca. AKo se terapijskim procesom nastojimo usmijeriti k individuaciji, tada se
nesvjesno i svjesno povezuju u simbol na podru¢ju ponovno pokrenutih sadrzaja. Djelovanjem
takvih simbola moguc¢ je kreativan razvoj licnosti (Kast, 2009). Za razliku od Freuda, Jung je
smatrao da je sposobnost simbolizacije odnosno sklonost k oblikovanju simbola zdrav,
kreativan i sastavni dio naSega psihickoga sklopa (Stivens, 2005). Rollo May, americki
egistencijalni psiholog, u svojoj knjizi The Courage to Create na jedinstven nacin spoznaje da
,Kreativni proces ne trebamo istrazivati kao proizvod bolesti, ve¢ kao reprezentaciju najviseg
stupnja emocionalnoga zdravlja, kao ekspresiju normalnih ljudi u ¢inu samoaktualizacije”
(May, 1975: 40).

Americki psiholog J. P. Guilford izdvojio je pet razli¢itih mentalnih operacija: spoznaja,

memorija, konvergentno misljenje, divergentno misljenje i evaluacija. Posebno analizirajuci
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konvergentno i divergentno misljenje zakljuCuje kako kreativnost proizlazi iz operacija
divergentnoga misljenja (Kroflin i dr. 1987). Divergentno se misljenje odvija u Siroko
odredenim okvirima, slobodno i s raznovrsnim moguénostima te vodi ka karakteristikama
osjetljivosti za probleme, originalnosti, fluentnosti, fleksibilnosti i elaboracije u pojedinca.
Divergentno i konvergentno misljenje idealno se nadopunjuju jer Kreativnost zahtijeva stalno
preispitivanje Cinjenica steCenih konvergentnim misljenjem odnosno kombiniranje novih
informacija s prijasnjim pohranjenim idejama (Kroflin i dr. 1987). Kast (2009) istice Jungovu
ustrajnost u tvrdnji da je kreativni ¢in najpotpuniji put k nesvjesnomu te da u takvoj aktivnosti
uistinu kreiramo simboli¢ki izraz naSih stremljenja i poteskoca koji predstavljamo kao
fantaziju. Na taj je nac¢in moguce nadvladati sve prepreke u nasoj psihi (Kast, 2009). Zbog
prirode istrazivanja predstavljenoga u ovoj disertaciji te, u konacnici, oblikovanja cjelokupnoga
galerijskog postava kojim je istrazivanje predstavljeno u svome vizualnom obliku, smatram
korisnim iznijeti etape kreativnoga procesa. 1zlozba Polinom promatracu se predstavlja upravo
po tim razdobljima, pruzajuéi jasan uvid u tijek i dinamiku svoga nastanka. Takoder, smatram
da su osobni simboli izdvojeni u idu¢im poglavljima prosli navedene etape stvaralatkoga
procesa kako bi dosli do svojega konacnog oblika i trenutnoga znacenja.

Candrli¢ (1988) navodi Wallaceovu identifikaciju &etiri etape u procesu stvaralackoga
misljenja, a to su preparacija, inkubacija, iluminacija i verifikacija. Ta se razdoblja opcenito
javljaju i tijekom rjesavanja problema. Preparacija odnosno priprema prvi je stupanj
stvaralackog rada i pocinje uvidanjem problema, oblikovanjem zadatka te prikupljanjem,
usporedivanjem i1 povezivanjem Ccinjenica. Ipak, do znacajnih se pomaka ne moze doci
oslanjanjem iskljucivo na imaginaciju vec¢ je nuzno uvodenje refleksivnoga misljenja. Trenutci
lutanja 1 mnosStvo neuspjelih pokusaja sastavni su dio te potrage. Sljedeca etapa, razdoblje
inkubacije neplanski je i nesvjestan proces jer se osoba odmice od problema na koji je
usredotocena. Ideje i misli nastale u tome razdoblju nerijetko su tek u svome zacetku,
necjelovite, te ako se ne zabiljeze, Cesto odlaze u zaborav. Razdoblje je inkubacije individualno,
a nakon njega odjednom i neoc¢ekivano nastupa iluminacija. Odabrano se rjesenje primjenjuje i
problem se rjesava u etapi verifikacije, posljednjem razdoblju stvaralackoga procesa (Candrli¢,
1988).

Inkubacija je dragocjeno razdoblje za umjetnika, i mogli bismo ustvrditi da je osoba ¢iji
je zivotni poziv usko vezan uz kreativnost gotovo svakodnevno, latentno zadrzana u toj etapi
koja se odvija paralelno s ostalima, drze¢i umjetnika u stanju pripravnosti, svojevrsnome stand
byu koji se aktivira pri svakomu najmanjemu podrazaju. Tomu u prilog Candrli¢ (1988) istice

da visokoproduktivne osobe cesto rade na vise problema istovremeno pa sukladno tim
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preusmjeravanjima pojedine teme prelaze u sljedece etape rada, dok druge inkubiraju odredeno
vrijeme. Nerijetko je rezultat inkubacije iznenadna pojava dobre ideje. Fenomen tzv. lutanja
uma, vrijeme kada se nase misli udaljavaju od svakodnevnih ciljeva koje trebaju dostici,
zajedni¢ki je svim osobama. Pojedina istrazivanja (Hotz, 2009b i Tierney, 2010) navode da
kreativne osobe Cesto u mislima odlutaju (Degmecic, 2017). Kast (2009) pise da godine 1916.
Jung opisuje tijek stvaranja simbola upravo onako kako se danas ras¢lanjuje kreativni proces,
osobito etapa inkubacije. U tome razdoblju usporedno s padom pozornosti ulazimo u konflikte
¢ime na mjesto svjesne koncentracije dolazi aktivno nesvjesno. Pronalaskom zadovoljavajuce
ideje ulazimo u etapu uvida gdje ta ideja svijesti moze biti dostupna u obliku simbola (Kast,
2009). U opisu inkubacije smatram vaznim spomenuti ikigai, japanski nacin uvidanja zivotne
svrhe. Ikigai djelomi¢no mozemo razumjeti uz Csikszentmihalyijev pojam flow, tzv. tok. Ken
Mogi (2018), autor knjige o ikigaiju, govori da ljudi koji cijene antikni japanski porculan
spominju da se ,nesvjesnim stvaranjem* postizu vrhunska djela. Suvremeni su umijetnici
previse svjesni svoje posebnosti. Nekadasnja se djela nisu izradivala kako bi se potom umjetnici
isticali kao tvorci. Sve §to su ¢inili jest obavljanje svoga posao, ne o¢ekujuci nista zauzvrat
osim uporabne vrijednosti proizvoda. Poznavatelji uocavaju prisutnost Cistoc¢e i iskrenosti
staroga porculana, koja danas vise nije vidljiva. Prisutnost je u stanju toka vidljiva u kvaliteti
djela (Mogi, 2018). Razdoblja kreativnoga procesa uo¢avam u izradi i strukturiranju izlozbe
Polinom ¢iji sam dvogodisnji nastanak, podsjecam, podijelila na Sest etapa. Svaka se navedena
aktivnost odvija u jednoj etapi, a prikaz izmjene navodim na sljede¢i nacin:

a. Postupno prilazenje (2016.) - preparacija

b. Osobni muzej (2017.) - preparacija

c. Slagalica (2017.) - preparacija

d. U korak s promjenom (2017.) - inkubacija

e. Veliki crtez Polinom (2017.) - iluminacija

f. Rekapitulacija: analiza crteza Polinom (2018.) - verifikacija

Unutar prve aktivnosti rada na deset crteza, od triju ostvaranih u razdoblju preparacije,

takoder se moze uociti izmjena Cetiriju razdoblja kreativnoga procesa, stoga pretpostavljam da
iste moZemo pronaci u svakoj aktivnosti zasebno. Medutim radi lakSega snalaZenja unutar
postava izlozbe i preglednije raspodjele sadrzaja koji prati disertaciju, smatram znacajnijim
iznijeti razdoblja koje se ti¢u Sest dugotrajnih, glavnih aktivnosti koje su vodile k nastanku

izlozbe Polinom.
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Kreativni je ¢in sam po sebi slozen proces, §to je vidljivo iz Taylorove ras¢lambe’®
kreativnoga tijeka. Razvojni su stupnjevi kreativnosti podijeljeni i prilagodeni temi disertacije
na sljedec¢i nacin:

1. kreativnost spontane aktivnosti (spontan izraz: Postupno prilazenje, 2016.)

2. kreativnost usmjerene aktivnosti (spontano izrazavanje uz svjesno nastojanje za

postizanjem sli¢nosti sa zeljenim objektom: Postupno prilazenje, 2016.; Osobni
muzej, 2017.)

3. kreativnost invencije (opazanje i izrazavanje novih likovnih odnosa: Slagalica,
2017.)

4. kreativnost inovacije (stvaranje promjena u likovnom izrazu unosenjem slozenijih
likovno-jezi¢nih i tehnickih moguénosti: U korak s promjenom, 2017.)

5. Kreativnost stvaranja (stvaranje potpuno novih likovno-pojmovnih sustava odnosno
novoga likovnog proizvoda prisutno je samo u ovome stupnju: crtez Polinom;
Rekapitulacija: analiza crteza Polinom, 2018.)

Puko upustanje u kreativnu aktivnost nije jamac uspjeha, ¢ak niti opipljivoga reultata.

Ta vrsta aktivnosti zahtijeva kontinuitet, uostalom kao i svaka ozbiljnija radnja, a posebice kada
teZzimo stvaranju simbola odnosno osobnih simbola. Vratimo li se na pocetak rada na osobnim
simbolima obuhvacéenima disertacijom, analiziramo trogodisnji rad tijekom kojega su se nizali
kreativni procesi razli¢itoga intenziteta i trajanja. Simboli su rijetko dostupni svijesti tijekom
jedne kreativne aktivnosti. Oni se u vecini slucajeva pribliZavaju svjesnom kroz istoimene
procese koje moramo istinski iskustveno dozivjeti, realizirati i u kona¢nici samima sebi
razjasniti (Kast, 2009). Nadovezujuci se na Taylorov posljednji razvojni stupanj kreativnosti,
kreativnost stvaranja, istaknula bih Cassirerovo poimanje svakoga sustava kao odredenoga
oblika umjetni¢koga djela — rezultata svjesne umjetnicke aktivnosti (Cassirer, 1978). S obzirom
da u sljede¢em poglavlju slijedi navodenje i analiza izdvojenih osobnih simbola unutar crteza
Polinom, dodala bih i da je svako umjetni¢ko djelo ujedno i sustav. PO Sv0joj je opcenitoj
definiciji sustav skup vise elemenata povezanih u funkcionalnu cjelinu. Sustav podrazumijeva
ukupnost nacela kojima se ureduje podrucje koje isti obuhvaca. U filozofiji sustav
podrazumijeva cjelinu iznutra povezanih dijelova, pri ¢emu je cjelina nadredena dijelovima jer
ih povezuje, ali i uvjetuje nacin povezivanja. Sustav dijelimo na objektivni red i subjektivni
skup spoznaja. Drugo se znacenje javlja u djelima moderne filozofije, od Descartesa do Kanta,

gdje se pojam sustava povezuje s hipoteticnim spoznajama uma. Hegel sustav poima kao samu

74 ras¢lamba preuzeta s http://likovna-kultura.ufzg.unizg.hr/sazetak1%20kreativnost.htm 30. oZujka 2018.
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zbilju unutar koje se razvija neka njoj pripadajuca ideja. U fizici se elementi sustava vrednuju
s obzirom na njihovu medusobnu interakciju i utjecaj vanjskih ¢imbenika. Sustav je homogen
ako se sastoji od jednakih elemenata, a heterogen ako je sastavljen od vise njih.”® U iduéem
poglavlju analizirat ¢u heterogeni sustav osobnih simbola, njegove pojedina¢ne elemente,
medusobna djelovanja elemenata te ¢imbenike koji su uvjetovali njihov nastanak, oblik i

polozaj unutar velikoga crteza Polinom.

3.2.3. Autoportret sa Salicom kave koja se izlijeva

Crtez zapoc¢injem smjeStanjem vlastitoga lika u desni kraj nepravilnoga formata, blizu
samoga ruba. Veli€ina se figure proteze na Cetiri vodoravno usmjerena lista papira koji se nizu
jedan iznad drugoga. Autoportret namjerno postavljam u manje primjetan dio prikaza kako bih
naglasila svoju ulogu promatraca i ¢uvara. Smatram vaznim napomenuti da vlastiti lik jedini
ne uspostavlja kontakt oima s promatracem, vec¢ je usredotoCen na trenutak sluc¢ajnoga
izlijevanja kave iz $alice. Ta figura takoder nije u doticaju s tankom bijelom vrpcom koja
povezuje ostale sudionike. Gornji sam dio tijela svoga lika pokrenula, namijeniv§i mu stav
prilikom neocekivanoga dogadaja — ispustanja Salice s kavom iz ruku. Lice i pogled ostaju

usredotoceni, ¢ak pomireni s iznenadnom situacijom, medutim ruke su one koje gube kontrolu.

I

Slika 87: crtez Polinom, detalj, 2017.
Foto: Vjeran Hrpka

7> preuzeto s http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=58904 12. svibnja 2018.
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Edward Lucie-Smith (1987) u knjizi Autoportret kroz primjere iz povijesti umjetnosti
predstavlja umjetni¢ki fenomen prikazivanja samoga sebe. U srednjem je vijeku autoportret
rabljen kao svojevrstan potpis umjetnika, iako je pojava toga motiva zabiljeZena vec¢ polovicom
2. tisu¢ljec¢a prije Krista, na primjeru Stele kipara Baka iz razdoblja Amarne. Srednjovjekovni
su arhitekti sakralne arhitekture nerijetko uklapali vlastite facijalne karakteristike u skulpturalne
dekoracije. Renesansno je poimanje autoportreta osnazeno s obzirom na teznju k ljudskoj
individualnosti, a ondasnji su teoreti¢ari umjetnosti autoportret isticali kao zacetak same
umjetnosti — Leon Battista Alberti izjavljuje da je Narcis izumio slikarstvo nakon $to je ugledao
svoj prelijepi odraz u vodi (Lucie-Smith, 1987). Prvi umjetnik koji se odvazio uciniti
autoportret velikim dijelom svojega stvaralastva bio je Albrecht Diirer. Lucie-Smith primjeéuje
da je Diirer u tome pogledu obuhvatio Sirok spektar razli¢itih raspoloZenja, pocevsi od svoje
adolescentske dobi te naglaSavajuci s viemenom sebe kao znacajnoga pojedinca, nedvojbeno
pod utjecajem religijskoga slikarstva (Lucie-Smith, 1987). Najsnaznija studija samoga sebe u
povijesti umjetnosti dakako pripada Rembrandtu, a moze se pratiti kroz dokumentaciju o
umjetnikovu Zivotu. Cinjenice su uistinu okvir unutar kojega mozemo analizirati njegovo djelo,
ali istinska drama dogada se u unutrasnjosti. Rembrandtovi autoportreti mijenjaju svoj karakter
i namjenu usporedno s njegovim umjetni¢kim razvojem i napretkom (Lucie-Smith, 1987).
Karijera Francisca Goye zavrSava neposredno prije otkric¢a fotografije stoga Lucie-Smith svoje
izlaganje dijeli na razdoblje koje je prethodilo fotografiji i ono Sto je uslijedilo poslije.
Fotografski je aparat utjecao na slikarstvo, ali posebnu je promjenu unio u poimanje portreta
jer je postavio standarde sli¢nosti sa portretiranom osobom. Medutim, napredak je fotografije
bio spor, a snimci su u pocetku bili maleni i monokromni. Publika ujedno primjecuje da se
snimkom postize povr$na sli¢nost dok je slikar onaj koji moze uhvatiti sloZzenu ljudsku
osobnost. Ipak, kamera je umjetnicima omogucila dozivjeti kako ih drugi ljudi percipiraju
(Lucie-Smith, 1987). Napravimo li veé¢i vremenski skok u Lucie-Smithovoj analizi stizemo do
mnoStva portreta koji su sastavni dio stvaralaStva beCkoga umjetnika Egona Schielea. U
njegovu je djelu proces samootkrivanja ujedno i ¢in agresije umjetnikove narcistiéne osobnosti
sklone egocentricnosti i samosazaljenju. U Schieleovim autoportretima Lucie-Smith (1987)
vidi namjeStene poze melodramaticara koji praveci grimase sam deformira svoje lice. Ono §to
pak ta djela pretvara u izvrsnu umjetnost doza je ocaja koja ih prozima. Schiele oznacava
klju¢nu toCku razvoja tradicije zapadnoeuropske vizualne umjetnosti — toku u kojoj
umjetnikov stvarni motiv posaje on sam; gdje je svaki rad koji stvori, bez obzira na toboznju
temu, prije svega ¢in samootkri¢a i vlastite afirmacije (Lucie-Smith, 1987). Autor u daljnjem

tekstu nastavlja isticanje pojedinih umjetnika za ¢iji je rad svojstven motiv autoportreta, poput
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Picassa ili Warhola. U konacnici razmatra ¢imbenike koji autoportret cuvaju kao jedan od
stalnih izazova u zivotu umjetnika, od pukih pocetaka umjetni¢ke aktivnosti pa sve do danas.
Razlog tomu autor vidi u cilju svakoga umjetnika, a taj je otkriti svoj vlastiti mit. Suvremeni
autoportret pak omogucuje umjetniku povezivanje njegova vlastita djela s onima velikih
majstora tijekom povijesti (Lucie-Smith, 1987).

Na pocetku sam poglavlja istaknula ulogu koju odredujem sebi — onu promatraca i
cuvara neobic¢ne skupine koja se prostire papirima. Tezina uloge odraZzava se na vanjskom
aspektu autoportreta koji je iz toga razloga oblikovan u trenutku potpunoga gubitka kontrole.
Moja je namjera bila prikazati se u svakodnevnoj situaciji i u prisustvu predvidive, o¢ekivane
nezgode. Naoko nimalo strasna nezgoda krije u svojoj nekontroliranoj akciji osobni unutarnji
osjecaj tjeskobe, nemira i straha koji se odrazio na tjelesnu aktivnost. Jednostavnije receno,
opterecenost, za svoj krajnji ishod ima gubitak koji je taj teret i stvorio. Upravo je strah od
gubitka satkao sjenu optere¢enosti koja zamucuje moj nekada jasan pogled. U tome smislu
gubitak mozemo promatrati S dvaju aspekata — kao gubitak kontrole nad Zivotnom
svakodnevicom i gubitak voljene osobe. Promatrano s desna na lijevo, tri osobe koje se uz
autoportret nalaze na crtezu jesu moja k¢i, majka i baka. Razmjestajem meni najblizih zenskih
¢lanova obitelji ujedno trazim i svoj polozaj u tom nizu, zele¢i pronaci nesto svoje u njima i
njihove osobine u meni. Crtam tri zene jer ih zelim razumjeti. Strah od gubitka, razumljivo,
javio se zasnivanjem vlastite nuklearne obitelji. Na pocetku je bio tek nelagodan osjecaj,
medutim vremenom se intenzitet pojacavao i strah postaje sastavni dio svakoga dana. Radovi u
kojima pokreé¢em istrazivanje pitanja straha su Alma Parens i Bdijenje.

Alma parens (2012.) (od lat. alma parens, hraniteljica roditeljica) rad je kojim
zapocinjem ciklus Promemorija, izlagan u Zagrebu i Osijeku tijekom 2015. i 2016. godine.
Djelo se sastoji od autorskoga teksta i Cetiri fotografije razli¢itih dimenzija. Osobni dozivljaj
majCinstva predstavljen u tekstu ne analizira ljubav prema vlastitom novorodenom djetetu, ve¢
rasprSuje tocke interesa na niz promjena koje majcinstvo uzrokuje. Tekstualni dio pisan u formi
struje svijesti i bez interpunkcijskih znakova na nepregledan i mani¢an nacin predstavlja
mnostvo misli koje se roje i1 pretapaju jedna u drugu. lako naporan i hermetican, tekst dopusta
Citanje podsjecajuéi na opcenite zivotne situacije pracene nekim osobnim karakteristikama i
asocijacijama. Cetirima autoportretnim fotografijama uz tekst prikazujem sebe u interijeru
stana, prilikom neobi¢ne igre skrivaca, u prisutnosti tek ponekoga kucanskog aparata kao
jedinoga potencijalnog suigrac¢a. Na posljednjoj, dimenzijama najvecoj fotografiji, okrenuta

ledima nalazim se nasuprot maloga zrcala. Vanajkovski trenutak trazi mogucnost odraza, ali on
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iz objektivnih razloga izostaje. Njegovo odsustvo stvara prostor za simboli¢ki prikaz maj¢ina

straha od gubitka vlastitoga identiteta.

Slika 88: Alma parens, 2012.
digitalni tisak na pleksiglasu, promjenjive dimenzije

Foto: Krunoslav Dundovié¢

Rad Bdijenje (2015.) sastoji se od Sest fotografija smjeStenih pojedina¢no unutar Sest
manjih kutija zatvorenih poklopcima. Na svakom je poklopcu ugravirano ime jednoga ¢lana
moje uze obitelji: mama, tata, baka, Domagoj (suprug), Ana (k¢i) i Blaz (sin). Fotografije,
vidljive jedino kada se poklopac makne, snimane su kriomice, mobitelom u polumraku sobe,
dok su osobe spokojno spavale. Ulazila sam u prostorije spavaca i bdjela nad njima, poput
Spijuna. lako se rije¢ bdijenje vezuje uglavnom uz liturgiju, prvotno znac¢enje upucuje na stanje
budnosti tijekom besane no¢i te brigu o nekomu (Anic i dr., 2002). Prikazi sablasne mirnoce
usnulih otkrivaju moj rastuci teret — strah od gubitka voljenih osoba. Strah je na trenutke toliko
skrivene od svih utjecaja. Zenski se simbol kutije tumagi kao odraz nesvjesnoga koji gotovo
uvijek sadrzi neku krhku tajnu. Njezina se simbolicka vrijednost nalazi u sadrzaju koji ¢uva, a

otvoriti ju znaci izloziti se opasnosti (Chevalier i Gheerbrandt, 1987).
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Slika 89: Bdijenje, 2015.
kombinirana tehnika, promjenjive dimenzije

Foto: Krunoslav Dundovi¢

Iz navedene se digresije primjeCuje prenoSenje predodzbe straha propitanoga u
prethodnim djelima na ¢in slucajnoga ispustanja Salice kave iz ruku, prikazanoga na crtezu
Polinom. U tome je slu¢aju izdvojeni prikaz Salice kave osobni nositelj snage, energije i utjehe,
triju vrlo krhkih pojmova koji se izlijevanjem u potpunosti gube, ostavljaju¢i me bespomocénom.
Pozitivne osobine kave kao simbola te simbolicke geste pripreme kave iskoriStene su u
performativnome djelu Maje Rozman Napitak za umjetnike iz 2005. godine. Davorka Perié¢
Vudié Sneperger (2005) u predgovoru pisanome za katalog istoimene izlozbe upuéuje na
poveznicu RoZmanine pripreme kave za posjetitelje izloZzbe s davanjem kao umjetni¢kom
gestom, ali u procesu druzenja. Zanimljiva je i prisutnost umjetni¢ine majke kao podrske u
pripremi u prvome dijelu izlozbe. Obred kuhanja kave i davanja djelomi¢no proizilazi iz
obiteljske situacije umjetnice, ¢ija majka svakodnevno ukuc¢anima kuha kavu, iako je ne pije.
Ucesc¢e majke kao sudionice performansa mjesto je Zivotnoga oslonca u odnosu majke i djeteta,
ali i u umjetnickom radu i naporu te zelji da umjetnicko djelo bude prihvaceno. ,,Kako objasniti
mojoj majci da ono Sto radim necemu sluzi?* pitaju se talijanski suvremeni umjetnici grupe
Oreste (Peri¢ Vu¢i¢ Sneperger, 2005). Okupljajuéi tri najvaznije Zene moje uZe obitelji u
trenutku nosenja kave, poru¢ujem da su mi potrebne na tome putu, posebice u razdobljima
nezgoda. One su simbolickim postavljanjem s desne strane, kao desna ruka, sSmisao i
neprestana podrska samim svojim postojanjem, sre¢conose. Rozmanina je potreba za majkom u
trenutcima umjetnickoga davanja iskrena i dirljiva gesta obracanja i zahvale iz pozicije djeteta
u tada prijelaznome razdoblju svoga zivota u kojem je zapocinjala novi oblik egzistencije

zavrSetkom onoga obrazovnog tijekom kojega je bila pod roditeljskom zastitom. Po zavrSetku

166



performansa u galerijskome prostoru ostaju izloZeni koristeni ostaci druzenja, ¢ase i zlicice te
tragovi prolivene kave.

Is¢ekivanje razbijanja ¢vrste keramiCke opne Salice na crtezu Polinom stvara nemir
unutar prikaza i otvara pitanje buducega skladistenja. Velika mrlja pak ostaje kao ogromna
posljedica. Jednako kao i na crtezu Sestre, razlivena je povrSina kave dijagonalno usmjerena.
Njezina tendencija k rastu unosi dinamiku u zamrznuti obiteljski prizor unutar kojega je gotovo
fotografski zabiljezena nezgoda, neocekivani dogadaj. U atmosferi ljubavi i paznje medu
osobama koje su na okupu, dogodila se greska. Pojam greSke mozemo promatrati u
najopcenitijem smislu kao oblik odnosno radnju koja se dogada protiv plana, neispravan
postupak ili neispravnost nastalu takvim postupkom, nedostatak, slabu stranu izrazenu kao
svojstvo ega.’® Slaba strana ljubavi svakako bi bili razli¢iti meduljudski sukobi ili pak nesretni
dogadaji i tragedije. Fromm (2000) nepostojanje takvih Zivotnih izazova objasnjava kao iluziju,
zabludu. Stvarni sukobi nisu destruktivni, ve¢ naprotiv vode k bistrenju te stvaraju iskustvo
prepuno novih znanja i snage. Zbog toga je ljubav dozivljena kao stalan izazov; ,,ona nije
odmaraliste, nego zajednicko gibanje, rad i rast* (Fromm, 2000: 99). U tome smislu Frommova
ljubav ujedno rada i tjeskobu, s obzirom na to da nas neprestano stavlja pred nove izazove i
prepreke, pomice granice. Autor usporeduje prve aspekte ljubavi, brigu i afirmaciju, sa
simboli¢kom uzre¢icom med i mlijeko. Mlijeko predstavlja brigu i afirmaciju dok med
simbolizira slatkocu zivota. Vec¢ina majki daje ,,mlijeko*, ali samo neke uz njega daju ,,med".
Da bi mogla dati med, majka mora biti sretan ¢ovjek, a ne samo dobra mama. Medutim, srec¢u
ne postizu mnogi. ,,Maj¢ina je ljubav prema Zivotu zarazna koliko i njezina tjeskoba‘ (Fromm,

2000: 53).

3.2.4. Anine ruke

Crtajuci kcer pokusala sam prikazati uobicajen trenutak u njezinom zivotu. Trazila sam
fotografije na kojima do izrazaja dolazi njezino lijepo lice i iskreni osmijeh. Izabrala sam
snimak nastao u rujnu 2016. godine, na dan kada je nakon dugih ljetnih praznika prvi put
krenula u vrtié. Sjeéam se dobro toga jutra i njezinoga uzbudenja jer ¢e vidjeti prijatelje iz Zute
skupine. Predlozila sam da ju fotografiram za uspomenu. Tek kada sam zapocela s crtanjem,
pocela sam fotografiju detaljnije promatrati i pozornost mi je privukao jedan detalj. Anine su

se ruke nalazile u polozaju u koji ih stavlja uvijek kada je pred situacijom koja ju istovremeno

76 preuzeto s http://hrvatski.enacademic.com/104710/gre%C5%A1ka 7. srpnja 2018.
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privlaci i plaSi. Osjetila sam griznju savjesti jer sam taj osjecaj osvijestila s godinu dana

odmaka.

Slika 90: crtez Polinom, detalj, 2017.
Foto: Vjeran Hrpka

Prema turskome teologu iz 4. stolje¢a, Grguru Nisenskome, svrha je ljudskih ruku
komunikacija. Covjeku su ruke potrebne za govor, izmedu ostaloga i da svoje rijei prikazemo
slovima (Chevalier i Gheerbrant, 1987). U pomanjkanju verbalnih mogucnosti svoje snage
usmjeravamo k rukama kako bismo zornije predocili misli. Nekada pokret ostaje zaustavljen, 1
traje poput upornoga zvuka, tijelo oc¢ekuje biti primjeCeno. U sv0joj Pocetnici za plesaca
modernog plesa Martha Graham upotrebljava rije¢ stav kako bi oznacila “onaj trenutak prividne
nepokretnosti kada je tijelo zadrzano pred najsnaznijom i najsuptilnijom radnjom, (...) u
momentu najvece potencijalne djelotvornosti” (Cohen, 1992: 167). Stav je to¢an kada odgovara
potrebi trenutka, no isto tako on je i autoportret bi¢a. Grahamova naglasava da pokret nitko ne
izmislja ve¢ da se pokret otkriva pod impulsom emocionalnoga: “...uvjezbati tijelo do te mjere
da ono moze odgovoriti svim zahtjevima duha koji posjeduje viziju onoga §to treba izraziti*
(Cohen, 1992: 167). Studd i Cox (2013) napominju da je tijelo more u kojem plivamo i tkanje
naSega postojanja. Cesto ga nismo svjesni, iako neprestano motrimo pokret na svjesnoj ili
nesvjesnoj razini te odgovaramo na temelju informacija koje primamo. Neverbalna

komunikacija sadrzi univerzalne aspekte, ali neizostavan su dio te razmjene kulturne sastavnice
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te obrasci svojstveni promatranome pojedincu. Svaka interpretacija govora tijela zahtijeva
poznavanje konteksta unutar kojega stjeCemo informacije te svjesnost razli¢itih ljudskih
sklonosti (Studd i Cox, 2013).

Termin authentic movement odnosno autenticni pokret uUsko je vezan uz te tvrdnje. Rije¢
je o specificnoj vrsti pokreta kojega je osvijestila Mary Starks Whitehouse, Skolovana
psihoanaliti¢arka koja je svoje obrazovanje u podrucju plesa udruzila sa spoznajama o kretnji i
interesom za Jungova postignuc¢a. Autenti¢ni je pokret izvoran, iskren i prirodan pokret
svojstven svakoj osobi na njezin nacin. Ta vrsta ekspresivne improvizacijske prakse omogucuje
pojedincu istrazivanje i povezivanje psiholoskih procesa u trenutcima njihove pojave kao
kinestetickih odgovora u obliku kretnje ili zvuka. Pokret je vidljiv, primjetan i pun znacenja, a
u osobnu ga sferu primamo najprije kroz vizulno, kroz opazaj, te u pojedinim sluc¢ajevima
taktilno. Jadranka Damjanov (1991) u svojoj knjizi Vizualni jezik i likovna umjetnost navodi
da opazanje dijelimo na doslovno i shematsko opazanje. Doslovno je opaZanje svijet boja i
tekstura, povrsina, rubova, nagiba, likova i meduprostora te je stalna potpora za nasa iskustva,
drzanje i kretanje. Shematski je opazaj svijet predmeta, mjesta, ljudi, signala i pisanih simbola.
Taj je opazaj nestalan i mijenja se s vremena na vrijeme. PreviSe je sloZen da bi se na njega u
cjelini i odjednom mogla usmjeriti pozornost. Neke se karakteristike isticu, a druge zanemaruju
(Damjanov, 1991). Nestalnosti shematskoga opazaja u prilog idu subliminalne poruke - podatci
koje mozgovi obrade, ali nikad ne dodu do svijesti. Subliminalne poruke prodiru ispod granica
ljudske percepcije tako da ih oko ili mozak ne moze svjesno registrirati.

Zhog tih spoznaja nastavljam rad na crtezu drugoga lika prihvacajuci splet Aninih ruku
kao poruku koja se potkrala jos 2016. godine, na dan kada je fotografija snimljena, i koja je s
podsvjesnim razlogom prenesena u medij crteza kako bi se unutar njegova sustava predstavila.
Pojednostavim li tumacenje koje se krije iza Anine simboli¢ne geste, nailazim opet na pojam
straha koji se transgeneracijski prenio te opet potvrdujem nedavno istaknutu Frommovu
recenicu o majcinoj ljubavi prema zivotu koja je zarazna koliko i njezina tjeskoba (Fromm,
2000). Nadalje, na crtezu su mahom prisutne majke i kéeri - svaka je od nas nec¢ija kéi. Pinkola
Estés (2004) govori o ,,duhovnome djetetu‘ koje nastaje u savezu suprotnosti izmedu ega i duse.
To dijete, s obzirom na dvojno podrijetlo, ima sposobnost prenositi poruke izmedu svijeta i
duSe. Duhovno je dijete jedan od simbola bajki u kojima ranjeni junak pokuSava naci put natrag
k svojemu pravom psihickom poretku. U tome slucaju dijete je si¢usan novi Zivot koji se rada
u povrijedenome, a koji je sposoban krociti po oba svijeta, u neljudskim uvjetima u kojima se
junak nasao. Prema Pinkoli Estés, duhovno je dijete upravo la nifia milagrosa, ¢udesna

djevojcica koja nam daje snage da izdrzimo tezak put (Pinkola Estés, 2004). Dijete, promatrano
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u kontekstu doslovnoga potomka, zaista jest duhovna snaga koja ve¢inu 0soba pokrece i nagoni
da postanu boljim ljudima, medutim uvijek postoji moguénost analize kcerinoga lika kao

simbola osnazenja, poticanja i podrske.

3.2.5. Majka prikazana kao djevojcica

Odnos majki i kéeri dozivljavam kao specificnu igru podrske i zadrzavanja koja nikada
do kraja ne mozZe biti razjasnjena. Odrasla sam uz toplu i pouzdanu, samozatajnu majku. Svoju
ideju za analiziranjem detalja iz njezina Zivota obradila sam u nekoliko radova tijekom studija.
Ipak najznacajniji nastaje 2014. godine. Telegram biljezi tijek osobnoga istrazivanja i pokusSaja
rekonstrukcije obiteljske bastine, zasnovanoga na nekoliko slu¢ajno pronadenih starih
telegrama upucenih mojoj majci. Tekst prate fotografije koje dokumentiraju istrazivano
vremensko razdoblje. Rad se sastoji od dvadeset i dva lista papira A3 formata smjeStenih u
bijelu koznu mapu. Telegram je smjesten na stolu za koji promatra¢ moze sjesti i pregledati

izlozak.

Slika 91: Telegram, 2014.
digitalni tisak na papiru

Foto: Tomislav Marcijus

Postoji velika sli¢nost izmedu moje majke 1 kéeri, koja je bila o€ita jo§ od Anina rodenja.
Mogla bih sa sigurnos¢u reci da joj Ana vise sli¢i nego ja. Moja se potreba za odgonetavanjem
ponovno pokrece jer obje dijele jednaku zatvorenost u sebe. Na crtezu Polinom pokusavam
njihove likove generacijski pribliZiti, ali prostorno udaljiti kako bi se stekao dojam vremenske
udaljenosti, iako se odmak osjeca ve¢ u njihovu odijevanju. Majka ponovno postaje djevojéica
koja polako odrasta pred mojim o¢ima, u Aninu liku. Vra¢anje majke u razdoblje kada je bila

dijete u sjecanje doziva pricu koju je baka Cesto prepricavala, kako bi istaknula razlike izmedu
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moje majke, mene, a poslije i Ane. Ukratko, baka je trebala oti¢i do obliznje trgovine. Majku,
koja je tada bila tek nekoliko godina stara, nije imala komu ostaviti na ¢uvanju. Prostrla je
igracke po dnevnom boravku i odjurila. Kada se vratila, zatekla je svoju kéer na istom mjestu
na kojem ju je ostavila. Na kraju se uvijek pitala gdje bi nasla Anu, ili mene. Pri¢a na neki nacin
okuplja Cetiri generacije Zena u mojoj obitelji jednako kao i crtez - Sastale smo se u neobicnom
prostoru i vremenu, jo$ nesvjesne jedne drugih. U ovom trenutku zeljela bih objasniti zasto u
svojim prizorima odabirem isklju¢ivo zenske figure. Prvi, ve¢ spomenuti razlog, je posveta
preminuloj baki koja je bila podrska tijekom moga obrazovanja, i ne samo tada. Kada je umrla,
shvatila sam da nikada nece vidjeti Sto sam nacrtala. Njezino me trajno odsustvo ohrabrilo da
svoju ideju privedem kraju i stvorim osobnu uspomenu na nju. Pitala sam se, nadalje, zasto ni
u jednom radu ne uprizorujem supruga ili sina. Kada sam pocela raditi na cjelokupnoj izlozbi
Polinom 2016. godine, Blaz je imao tek nesto vise od godinu dana i bili smo na pocetku naseg
poznanstva. On je postao moj prolaz u svijet muskaraca, a ja sam bila preplavljena promjenama
koje je to unijelo u moj dosadasnji zivot. Dinamika dana je bila duze vrijeme promijenjena, i
razmisljala sam kako se ta promjena odrazava na kcer. S obzirom da sam odrastala kao jedinica,
polozaj je starije sestre bilo neistrazeno podrucje — jedino Sto sam do tada poznavala, bio je

zenski savez, unato¢ toplom i briznom ocu.
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Slika 92: crtez Polinom, detalj, 2017.
Foto: Vjeran Hrpka

Lik djevoj¢ice moj je osobni dozivljaj majke, ali i polaziste za analizu i usporedbu s
kéeri. Ujedno je i dokaz prisustva prijenosa u odnosu s kéeri. U mnostvu sam starih fotografija

pokusala pronaéi samo jednu na kojoj bih jasno prepoznala Anu.

3.2.6. Baka

Kadriranim, u pozadinu smjestenim bakinim likom zavrS§avam prikaz Cetiriju generacija
Zena u mojoj obitelji. Figuru smjeStam u neodredenu daljinu, na posljednje mjesto prikaza.
Mlada zena usmjerava svoj pogled prema promatracu, s blagim smjeskom i dodirujuci ruke. U

zimu 2017. godine zauvijek ostaje sa mnom na ovome crtezu.
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Slika 93: crtez Polinom, detalj, 2017.
Foto: Vjeran Hrpka

Jednako kao i majéin, taj je lik vracen u proslost pomocu stare crno-bijele fotografije.
Kutija prepuna takvih uspomena oduvijek je bila riznica ideja koje su ¢ekale prenoSenje
zaustavljenih trenutaka, razmisljanje i odgonetavanje. Susan Sontag (2007) u fotografiji vidi
prisvajanje u nekoliko oblika. Onaj najjednostavniji jest oblik zamjenskoga posjedovanja drage
osobe ili objekta. Fotografijom takoder stvaramo iskustva koja osobno nismo dozivjeli. Treci
je oblik prisvajanja taj da fotografiranim prizorom stjecemo informaciju koja je odvojena od
iskustva, gotovo da mu prethodi (Sontag, 2007). Bakine su fotografije bile jednako slojevite
kao i maj¢ine, samo S§to je ona svoja iskustva opisivala. Njezina su sjec¢anja pohranjivana u
zivim bojama, do najsitnijih detalja. Njezina je osobnost bila bez vremena i prostora. Dob je
prikazanih osoba zagonetni dio crteza. Baka i ja, jedine odrasle osobe u skupini, stojimo sa
svojim kéerima gotovo istih godina.

Na crtezu baka predstavlja gubitak. Udaljena i nenametljiva bol postaje sastavni dio
svake moje stanice. Izoliranost, Sutnja i nepomicnost ¢ine blijedi lik pojavom iz nezemaljskoga
svijeta. Udaljenos¢u sam zeljela istaknuti brojna pitanja nakon njezina odlaska, na koja vise
nije bilo odgovora. Jedno od njih je jesam li joj dovoljno pomogla. Jesam li se na kraju mogla
viSe potruditi? U svakom je snu nakon svoga odlaska sutjela, a ja sam ¢ekala i najmanji znak
koji bi mi pokazao da je sve u redu. Rad na tome dijelu crteza za mene je odigrao terapeutsku
ulogu i pruzio mi oprostaj koji sam u stvarnosti propustila. Iako je dio koji zauzima na crtezu

povr§inom malen, bakin je lik pokretac¢ ideje cijeloga rada te njoj posvecujem disertaciju.
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3.2.7. Labud

Simbol labuda inicijalno se javio poput bljeska na ¢istoj svjetlini papira, u zamisljenom
snjeznom Krajoliku. Njegova je uloga u pocetku nejasna i postojala je samo snazna Zelja za
uklapanjem takve figure u kompoziciju. Ptice su neuhvatljive, odlaze iznenada, plasljive su,
nekada i opasne. U djetinjstvu se Cesto susreCemo s ulogama ptica u bajkama. U svojim
radovima nerijetko prikazujem ptice u suodnosu s ljudskim figurama. Jedan su takav primjer
dijelovi ciklusa Judita iz 2007. godine unutar kojega sam nastojala izraziti ludisti¢nost ljudskih
i zivotinjskih figura u interakciji. Uprizorene scene djeluju u zatvorenom krugu hermeti¢ne
simbolike. Iako viSeznacan pojam, u tadaSnjem je kontekstu rije¢ hermeticno upotrebljena u
znacenju necega skrivenoga u narativnoj i simboli¢koj strukturi umjetni¢koga rada, u svrhu
stvaranja idiosinkrati¢noga stila. Prilikom pripreme za razradu ciklusa Judita, pregledavajuci
skice, uoCavam izmjenu svjesnih i podsvjesnih procesa tijekom aktivnosti crtanja.
Zaustavljanjem tekucih sadrzaja, vracam se uvijek iznova na jedan - problem upravljanja
vlastitim razmiSljanjem. Iz toga razloga buduce radove objedinjujem imenom Judita,
referirajuci se na znacenje imena (hebr. odvazna, sréana, slavljena). Simbolom borbe osoba
suo¢enih sa zivotinjama upucujem na hrabrost potrebnu za prihvacanje vlastitin misli. Figure
su osnovni formalni i sadrzajni element ciklusa. Prema Suvakovi¢ (2005) figurativna je
umjetnost u tipoloskom smislu (3) simboli¢ko-alegorijska umjetnost ako je njezin cilj da
doslovnim ili nedoslovnim prikazivanjem konkretnih ili izmisljenih situacija i dogadaja isprica,
prikaze 1 nagovijesti velike mitoloSke, religiozne, eticke, ideoloSke ili privatne teme; (4)
figuralno-ekspresivna ili izrazajna umjetnost, ako je njezin cilj da prikazivanjem konkretnih ili
izmiSljenih situacija i dogadaja, odnosno konkretnih ili izmisljenih predmeta ili tijela, izrazi
unutranja psiholoka i duhovna stanja umjetnika” Suvakovi¢, 2005: 209). Ciklusom Judita
prikazana je interpretacija dogadaja iz ostavstine osobnoga u vidu fiktivne borbe likova,
zivotinja i krajolika. Susreti simboliziraju stalnu borbu duha i tijela te ¢eZnju za ravnoteZom jer
se U tim trenutcima suradnja doimala nemogucom.

Labud na crtezu Polinom nije borben poput Juditinih ptica. On je pratnja i zavrSetak
strukture koja je povezana tankom bijelom niti. S razlogom smjesten pored bakina lika, labud
je netko tko je dosao po nju te nagovijestava prijelaz u nepoznati, drugi svijet, meni nevidljiv.
Pratnja kao pojam pruZza osjecaj sigurnosti i oslonca, roditelj koji dolazi po svoje dijete u vrti¢
ili prijatelj koji ¢eka drugoga u dogovoreno vrijeme. Podrska i spoznaja da nismo sami u

prijelaznim Zivotnim trenutcima.

174



Slika 94: crtez Polinom, detalj, 2017.
Foto: Vjeran Hrpka

Zbog sposobnosti letenja ptice su smatrane poveznicom neba i zemlje. Oslobodene su
tjelesnih ogranic¢enja nametnutih zemaljskim Zivotom te simboliziraju dublje slojeve ljudske
prirode poput mudrosti, inteligencije ili britkih misli. 1z toga tumacenja potjece i duhoviti izraz
»Sapnula mi je pti¢ica®. Labud je zbog svojih karakteristika oduvijek bio utjelovljenje ideje
liepote, &istoce i viernosti (Zderi¢, 2010). Gaston Bachelard, analiziraju¢i Goetheova Fausta, u
slici labuda ujedinjuje prikaz Zelje i stapanja dvaju polariteta, muskoga i Zenskoga, svjesnoga i
nesvjesnoga. U tome je smislu objaSnjena i njegova androgina Kkvaliteta (Chevalier i
Gheerbrant, 1987).

3.2.8. Sitan uzorak na Aninim hla¢ama

Cak i u trenutcima neizvjesnosti djedje je lice iskreno. Kéerina je usmjerenost i
ekspresija prema promatracu zapravo namijenjena meni, osobi koja je snimila fotografiju toga
jutra. Objektivno, stojim ispred nje, na mjestu s kojega strpljivo ¢ekam trenutak kada ju
prepustam drugima, ali u stvarnosti se crteza nalazim iza. S osobnoga sam stajaliSta svojim
dvostrukim pozicijama, vidljivom i nevidljivom, podrska u svemu §to je bilo i §to ¢e tek biti.
Prepustanje (djeteta) institucijama uvijek sa sobom nosi odredene gubitke, odbacivanja koja se
javljaju tijekom novoga oblika rasta. Poput biljke koja uporno pusta mladice dok stariji listovi
zute i otpadaju. Dijete odbacuje kako bi se uklopilo. Cuvajuéi materijalne uspomene
usmjeravamo se i slazemo tijek dogadaja prema kojemu ¢emo rekonstruirati razdoblje

djetinjstva. Pokusaj je rekonstrukcije pojam koji prethodno istrazujem 2014. godine u djelu
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Dnevnik. Rad je dijelom oblikovan od starih dnevnickih pisanih i fotografskih materijala
nastalih na prijelazu iz 1991. u 1992. godinu, a drugim dijelom od novonapisanoga autorskog
teksta. Dvije vizualno sjedinjene cjeline svaka na svoj nacin opisuju i predocavaju moj boravak
u Umagu za vrijeme rata, dok je grad Osijek svakodnevno napadan. Stranice staroga dnevnika
razmjeStene su unutar pedeset i jednoga drvenog okvira razli¢itih dimenzija, a novonastali osvrt
izdvaja se svojim znatno ve¢im dimenzijama i smjeStajem. S aspekta knjizevnih vrsta, dnevnik
je prozno djelo u kojem osoba svakodnevno kronoloski iznosi svoje dogadaje, misli, osjecaje i
raspolozenja. Spajanjem proslosti i sadasnjosti radi usporedbe razliitih pogleda na situaciju u
kojoj se nalazim, Dnevnik je postao kontrastna cjelina koja razotkriva intimni stav
devetogodis$njakinje i rekonstrukciju boravka u prognani$tvu prema sje¢anju dvadeset i tri

godine kasnije.

Slika 95: Dnevnik, 2014.

kombinirana tehnika, promjenjive dimenzije

Foto: Tomislav Marcijus

Jedan dokaz u procesu rekonstrukcije na crtezu Polinom predstavljaju hlace posute
sitnim raznobojnim trokutima, nosSene u ljeto 2016. godine. Skrivena je simbolika unutar toga
dokaza moj tadasnji odabir uzorka i njegovo ponavljanje godinu dana poslije. Rasprseni je
uzorak bacenih konfeta naoko bez reda, ali zaustavljen na tkanini otkriva organiziranu slobodu
poput djecje igre. Njegov je ritam, u manjku prikladnije rije¢i, neuhvatljiv i neponovljiv jer je

uzorak prikazan u trenutku svoga veselog leta. ,,Ritam’” je red onoga $to se vidi i onoga $to se

77 Sanskrtska rije¢ ,rta“ znadi red, svemirski poredak, sklad, harmonija, pravda, moralni princip, istina. Izvedeno
iz korijena r, Sto znaci kretanje prema nec¢emu, uskladivanje. Prema R. lvekovié: Poceci indijske misli, BIGZ,
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dodiruje, periodicitet: izmjenjivanje pojavljivanja i nestajanja ponavljanjem ili inacenjem*
(Damjanov, 1991: 62). Promatranjem okoline uofavamo neprestanu izmjenu U Kojoj, ako
uocimo red, primjecujemo i ostvarenje ritma. Zaigranost je pak kao opceljudska karakteristika
potencijal za buduéi kvalitetan Zivot, ali i jedno od prava djeteta.’® S psiholoskoga je stajalista
nesposobnost igranja indikacija smetnji. Versi¢ (2004) navodi da umjetnik Jurij Lotman igru
definira kao specifican primjer stvarnosti koji nam pruza mogucnost ostvarenja posebnoga
igrivog ponasanja jer podrazumijeva simultano ostvarivanje prakti¢énoga i uvjetnoga ponasanja.
Igrom postizemo uvjetnu pobjedu nad ne¢ime Sto u realitetu ne mozemo pokoriti, stoga ona
prema Lotmanu ima duboko psiholosko znaenje. Igrom nastojimo prevladati strah pred
odredenim situacijama 1 prozivjeti unutarnje ustrojstvo osjecaja potrebnih u prakti¢noj
djelatnosti (Versi¢, 2004). Damjanov (1991) u Sirem smislu igru poima kao potragu za
skrivenim, a u uzem smislu kao dihotomiju izraZzenoga i skrivenoga. Igra i umjetnicka aktivnost

su prema tom zrcalne slike jedno drugoga (Damjanov, 1991).

Slika 96: crtez Polinom, detalj, 2017.
Foto: Vjeran Hrpka

Beograd, 1981, str. 397-398. Kolebamo se izmedu dvije odredbe ritma: ,,Slijed pojava stvorenih stalnim ili
promjenjivim, ali zakonitim intervalima.” (F. Warrain) i ,Ritam je opaZeni periodicitet. Djeluje do stupnja do
kojeg takav periodicitet mijenja u nama uobicajeni tok vremena...” (P. Servien) Citirano kod M. Ghyka: The
Geometry of Art and Life, Dover, New York, 1977, str. 6.

78 prema Konvenciji o pravima djeteta, Dio prvi, Clanak 31.; preuzeto 22.2.2018. s https://www.unicef.hr/wp-
content/uploads/2017/05/Konvencija 200 20pravima_20djeteta full.pdf
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3.2.9. Tanka bijela vrpca s ¢vorom

Osobni simbol vrpce prvi put po¢injem upotrebljavati 2005. u videouratku Where Is the
Line With You? ’°. Intimna biljeska jednoga raspoloZenja tehnicki je vrlo jednostavna.
Djelomic¢nim glazbenim zapisom tijekom trajanja uratka naglasavam jednaku vaznost tisine i
tona, stoga se moze ustvrditi prisutnost praznine u obliku odsutnosti zvuka kao elementa
ravnopravnoga ostalima. Dinamikom izmjene glazbe i tiSine opisujem proces vlastitoga
razmiSljanja te stvaram ritam prikaza. Odsutnost zvuka prostrano je polje za rast dok nagli upadi
tona rezu pozornost, poput hirova koji ometaju smireni protok misli. U snimkama se koristim
svojim likom kao autoportretom u kratkom vremenskom razdoblju, gotovo u trenu. Pokret se
razvija od njezne | meke kretnje, do ubrzanoga plesa i necujne grimase lica. lzraz lica refleksija
je karaktera misli. Crna se vrpca pojavljuje pred kraj uratka. Savitljiva je i pokretna,
promjenjiva, ali stalno prisutna u kadru. Linija, granica koja se nalazi unutar osoba pojedinac¢no,
ujedno je i granica meduljudskoga odnosa koju Zelim istraziti. U tim trenutcima zanima me
njezino pomicanje i osvjestavanje, prihvacanje da zaista postoji kao debela crna traka, savitljiva
i ¢vrsta. Savitljivost vrpce shva¢am kao vlastitu sposobnost promjene te kroz videouradak
ispitujem $to dobivam promjenom i, u tim trenutcima mozda najvaznije, za koga se mijenjam.
Savitljivost linije personifikacija je i tjelesne fleksibilnosti koju objasnjavam uvrStavajuéi
prizore plesa. lako sam svojedobno, dok je bio u nastajanju, pokusala usporiti zavrSetak rada,
brzina u prizorima vodi k naprasnom zavr$etku, naglom budenju. U ovome videouratku prema
tomu uocavam nagovijeStaj prekida kao simbolicke geste 0 kojoj govorim u poglavlju 3.1.1.
Postupno prilazenje. Osobni je simbol vrpce odnosno linije promijenjen u radovima koji nose
isti naziv te slijede jedan drugoga. Crtez iz 2008. godine, a potom grafika u tehnici sitotiska
naziva Leta prikazuje liniju druk¢ije simbolike — kao sastavni dio tkanja. Jedna od poveznica
crteza i otiska jest tanka nit kojom protagonistice rasivaju prikaz nasuprot ili oko sebe.

Nekadasnja granica u ovome je prostoru koncic¢.

7® naslov preuzet iz istoimene pjesme glazbenice Bjérk
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Slika 97: Leta, 2008.
olovka i tus na papiru, 70 x 200 cm

Foto: Marko Ercegovi¢

Tanka bijela vrpca posljednji je detalj kojim zavrSavam crtez i povezujem tri generacije
zena u obitelji. U svojoj pocetnoj ideji vrpca je zamisljena u crvenoj boji. Ipak, proradom
motiva kroz skice uoavam opti¢ku tezinu jarke boje koja bi narusila mirno¢u zaustavljenih
pokreta te se odlu¢ujem za neutralnu bijelu boju. Takoder, crvena vrpca u svojoj pojavnosti
nosi ocitije 1 ¢eS¢e videne konotacije koje nisam Zeljela povezivati s crtezom. Bijela je boja
pridonijela maglovitosti 1 intimnosti prikaza te podrzala njegovu nestalnost. Crtez je poprimio

karakteristike nepovratno izblijedjele fotografije.

Slika 98: crtez Polinom, detalj, 2017.
Foto: Vjeran Hrpka

Petlju na sebi svojstven nacin, prstima, stvaraju tri lika na crtezu, bakin, kéerin i maj¢in.
Daleko u pozadini labud svojim kljunom drzi kraj vrpce. Zasebna je petlja formirana iznad
kéerine glave. Iako se ne radi o klasi¢nom prepletu, opusteni splet promatram iz toga aspekta,

ali takoder i kao ¢vor. Preplet u svojoj strukturi nosi promisljenu organizaciju, ritam i nerijetko
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simetriju ¢ime taj simbol o¢ito manjka. ,,Preplet se u analizi otkriva kao jedna faza unutraSnjeg
zapleta, u kojem je narocito tesko snaéi se ili ga razrijesiti. Nade se u bi¢u koje ne uspijeva izaci
iz Sikare svojih osnovnih poblema, koje ne uspijeva vinuti se put oslobodenja — to je Oziris,
nesposoban da se iz ktoni¢nog uzdigne u nebesko* (Chevalier i Gheerbrant, 1987: 531-532).
Bijela vrpca u crtezu Polinom zaista razdvaja zemaljsko od nezemaljskoga i ostavlja zamucenu
zensku figuru daleko iza zivih. Ona je tanka granica dvaju svjetova, leprSava, nestalna i
zamrSena. Njezino ispreplitanje medu prstima daleko je od igre, a blize pokusaju otpetljavanja.
Izdvajanjem svoga lika od prostora vrpce stavljam se u polozaj nemoéne osobe koja ne moze
utjecati na to tko ¢e se naci ispred ili iza.

Opusteni splet iznad kéerine glave u trenutku moze postati ¢vorem, kao Sto maj¢inski
osjecaji, odgoj i briga imaju svoju mra¢nu stranu dozivotne strepnje i neizvjesnosti. Maj¢instvo
je trajno zamrSeno stanje, okupljaliSte i sjeciSte raznolikih niti koje povezane tvore teSko
klupko. Ono je medusobno izgraden odnos dviju osoba u koji se bespravno ili mozda s
potpunim pravom ugraduju tuda ocekivanja. Unutar toga odnosa ocekivanja su obiju strana
velika, a klju¢ suradnje jest komunikacija. Ipak poruke ne dolaze uvijek uspjesno do primatelja.
Majéinstvo je jednako vje¢no stanje pojedine osobe koja se u nj upusti, kao i cijeloga
Covjecanstva. U tome smislu znacenje je ¢vora u prvome redu razdoblje fiksacije u odredenome
stanju. Cvor stvara stanje napetosti, slozenosti, zamr$enu i nejasnu situaciju. Medutim, ¢vorovi
su uzetom povezani dvojako — jedno s drugim, ali i sa svojim ishodistem (Chevalier i
Gheerbrant, 1987). Ako je klju¢ suradnje razli¢itih strana komunikacija, tada i bijelu nit
mozemo promatrati kao sredstvo omogucavanja protoka informacija. Govoreci o mitu o Orfeju
I Arijadninoj niti Joseph L. Henderson Orfeja vidi kao dobroga pastira i posrednika, lika koji
stvara uravnotezenost izmedu dionizijske religije 1 kr§¢anstva, s obzirom da su Orfej 1 Isus Krist
u sli¢noj situaciji, iako je njihov stav prema vremenu i prostoru druk¢iji. Dionizijeva je religija
ciklicka 1 orijentirana na podzemlje, dok kr§¢anstvo nebesko i govori o propasti sadasnjega
svijetalja u snovima. Taj se tijek dogadaja neprestano ponavlja u ¢ovjekovim snovima i masti,
ali praceni individualnim karakteristikama (Jung i dr., 1987). S toga je aspekta bijela nit
poveznica ovozemaljskih likova s onima iz drugoga svijeta, labudom i bakom.

,Cvor je u psihoterapiji sve to ima obiljezje ogranienosti, fiksacije, obuzetosti.
Cvorovi su nepomi¢na mjesta ustajalih voda, kao i najtvrda mjesta na stablu, a i petlja na¢injena
od vrpce, uzeta*, konca itd. (...) Kompleks se ne moze razmrsiti kratkim postupkom kao $to je
presjecen gordijski ¢vor, jer psiholoski uspjeh ne bi bio postignut: bio bi isto tako kratkotrajan

kao i Aleksandrova vlast u Aziji. Osvajacev udarac macem samo je umjetno rjesenje, postignuto
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silom. Strpljivos¢u se postize stabilnije izlje¢enje, trajniji uspjeh® (Chevalier i Gheerbrant,
1987: 101).

3.2.10. Slaganje kao princip stvaranja

Crtez Polinom sastavljen je od dvanaest araka papira koji su poslozeni rahlo neovisno
je li podloga izlaganja zid ili tlo. Papiri su veliki dijelovi slagalice u kojoj dijelovi pripadaju
to¢no odredenom mjestu. U konacnici sastavljen crtez djeluje nedovrSeno, pojedini dijelovi
nedostaju. Nepravilna obrisna linija predlaze promatracu traZenje zagubljenih komadi¢a radi
poimanja cjelovitosti zabiljezenoga trenutka. Svaki promatra¢ pa tako i umjetnik, koji se
tijekom stvaralackoga procesa neprekidno prebacuje iz uloge stvaratelja u onu promatraca,
nastoji primijeniti pojam cjelovitosti. PokuSavajuci definirati cjelovitost Damjanov (1991)
govori o nedjeljivoj povezanosti svih dijelova i njihovoj korespondenciji. Pojasnjeno receno,
dio odgovara drugome dijelu na svim razinama i u svakome smislu. U isti tren autorica svoje
tvrdnje propituje izjavljujuéi da je tako shvacena cjeloca potpuno neprimjenjiv kriterij
umjetnickoga djela. U jednome trenu ipak moramo napraviti rez — donijeti odluku (Damjanov,
1991).
vremenom dogoditi jo§ gubitaka posljedi¢no protoku vremena i pamcenju. Neki ¢e se dijelovi
odvojiti, otkrnuti i udaljiti od slagalice. Slaganje je osobni, autenti¢ni pokret i metoda kojom je
nastao Polinom. Taj je princip prisutan od prvih skica za crtez te do konacne realizacije u veem
formatu. Na prvim je predlo$cima slaganje ostvareno kroz kombinaciju i prilagodbu razli¢itih
fotografskih izvora s ciljem stvaranja jedinstvenoga prikaza, dok je u zavrSnome djelu
kolaziranost kao karakteristika u potpunosti izgubljena, a kombiniranje provedeno u obliku
sastavljanja prizora.

Vlastiti autenti¢ni pokret slaganja i rekonstrukcije, vidljiv u prethodno navedenim
radovima Dnevnik i Telegram, proizlazi iz potrebe za strukturiranjem informacija kojima
raspolazem te je ujedno pokusaj pohranjivanja podataka koji su mi nekada usmeno prenijeti. U
crtezu izostaju informacije, a ostaje samo namjera okupljanja protagonista u novome dogadaju,
novoj zgodi za prepri¢avanje. Slaganje je kao radnja svojevrstan osobni ritual koji provodim na
svakome pocetku jer ono predstavlja tjelesno i umno pokretanje onoga tko se u slaganje upusta.
Slaganje je osobni proces prepun moguénosti koji jaméi novi uvid u cjelinu — ono $to je sloZeno.
Zeleéi zadrzati taj trenutak moguéega premjeitanja pojedinih dijelova i uévr§¢ivanja onih koji

pripadaju samo jednome mjestu, prenosim simboliku slaganja do samoga kraja rada na crtezu.
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3.2.11. naziv crteza: Polinom

Odabir naslova crteza, ali i naziva konac¢ne cjeline izlozene unutar galerijskoga protora,
usko je vezan uz prethodno obrazlozeni princip slaganja i komunikolo$ku kvalitetu umjetnosti
kao simbolicke aktivnosti. Promatraceva je najeS¢a namjera do¢i do rjeSenja — procitati
umjetnicko djelo, odgonetnuti ga. Tomu problemu pristupamo veé obrazovanjem u osnovnoj
dugotrajnoga procesa stvara jest neusmjeravanje generacija na svrhu uéenja, a to je veza izmedu
pojedina¢nih elemenata i komunikacija. Vizualni jezik ¢ine likovni elementi i kompozicijska
nacela. Jezik i govor medusobno djeluju i jedno drugo podrzavaju. Ipak, jezik je op¢i sustav
elemenata i sintakti¢nih pravila dok je govor njegova prakti¢na uporaba svojstvena pojedincu,
razumljiva svima. Specificnost je likovnoga govora da se ostvaruje kroz medij odnosno
likovno-tehnicka sredstva, autorovu ruku i motori¢ku uvjezbanost. Mediji mogu imati vlastiti
jezik ¢ineéi da ista ruka stvara razlicite forme pod utjecajem druge tehnike.®° Damjanov (1991)
u interpretaciji linije kao znaka koristi Rawsonovu kategorizaciju nekoliko tipi¢nih veza medu
elementarnim znakovima, koje bih upotrijebila u analizi polozaja likova na crtezu Polinom. U
tome smislu razlikuje oponasanje, suprotstavljanje, vra¢anje, asimilaciju i projekciju, koji su

prikazani na Slici 99.

kO

Slika 99: a) oponasanje; b) suprotstavljanje; ¢) vracanje; d) asimilacija; e) projekcija

80 preuzeto s http://likovna-kultura.ufzg.unizg.hr/likovnijezik 7. lipnja 2018.
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Damjanov (1991) spominje Rawsonovo kompozicijsko nacelo simetrije, toénije
zrcaljenje, takoder zastupljeno u formalnoj analizi Polinoma. Prema srednjovjekovnome
zakonu kadra najvazniji se lik nalazi u sredini, dok su oni smjesteni lijevo u manje povoljnoj
poziciji, za razliku od desne strane. Na promatranome crtezu ne mozemo u potpunosti oznaciti
simetriju, ve¢ samo tendenciju ka istoj. Ono $to ju najviSe naruSava, pored nepravilnoga
formata, jest figura labuda smjestena na krajnjem lijevom arku papira. Izuzmemo 1i ga,
uoCavamo priblizno simetri¢an razmjestaj likova koji bi prema Rawsonovoj raspodjeli
odgovarao odnosu oznacenomu kao suprotstavljanje (b). U tome slu¢aju sredina ostaje prazna
ili su na tome mjestu smjesteni likovi moje majke i kéeri, dok je odabir lijeve i desne strane
strane za smjeStanje bakina i moga lika jasan u smislu suprotstavljanja odsutnosti i odlaska te
naglaSavanja moje prisutnosti. Umjetnik nerijetko stoji preblizu svome djelu da bi vidio radnje
usporedne njegovim planovima. Radu pristupamo s odredenom namjerom, s ciljem koji je
nekada vidljiv, ali nekada ne. Odmak od nekoliko dana ili pak opservacija usputnoga
promatraca, u moguénosti je pruziti Zeljenu udaljenost od problemati¢ne situacije u kojoj smo
se iznenada nasli. Promatranjem zenskih likova koje sam brizljivo polozila unutar neobi¢noga
formata, pokusavala sam dokuciti na kojoj su se ¢istini one uistinu srele te s kojom se namjerom
odvija njihov susret. U svojim se nastojanjima usmjeravam sve vise prema strukturi crteza, a
figure, prazninu i okvir analiziram kao likovno-formalne elemente prikaza. Opcenito, struktura
je cjelovita 1 s moguc¢noscu preinake, ona je ujedno stanje i proces koji otkriva veze medu
likovima (Damjanov, 1991). U tome smislu matematickim pojmom polinoma objedinjujem
svoje namjere prilikom slaganja prizora i konstruiranja plohe unutar ¢ijih ¢e se okvira odigravati
susret.

Prema Rawsonovoj (Damjanov, 1991) kategorizaciji veza izmedu elementarnih
znakova na crtezu Polinom rabljen je polozaj suprotstavljanja s primjenom zrcalne simetrije.
Izostavila bih definiciju geometrijskoga pojma simetrije u matematickoj biti, a istaknula njezinu
mogucnost kao kompozicijskoga nacela. Simetrija omogucuje pogledu da promjenom smjera
vrati vrijeme unazad. ,,Svako komponiranje je usmjeravanje prostora i upravljanje vremenom.
Istrazujuéi pogledom, rukom ili ¢itavim tijelom na koji se nacin to usmjeravanje i upravljanje
zbiva u pojedinom djelu nailazimo na zakonitosti koje imenujemo simetrijama®'* (Damjanov,
1991: 66).

81 E. S. Fedorov je 1891. dokazao da se sa 17 varijacija iscrpljuju sve moguénosti simetrije u ravnini. U prostoru
postoji 230 simetrija. Vidi: L. March i Ph. Steadman: The Geometry of Environment, RIBA, London, 1971. i H.
Weyl: Symmetry, Princeton University Press, 1952.
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Takoder, analiziramo li razvoj geste s lijeva na desno, primijetit ¢emo gradaciju pokreta
od mirnoga i udaljenoga do ukocenoga, napetoga te u konacnici potpuno rastresenoga ¢ina
ispustanja Salice kave iz ruku. Promatramo li crtez s desna na lijevo naglasak se postupno
smiruje nakon pocetne nezgode — ritam se polagano gubi u daljini. Svojom naglom promjenom
pa potom gotovo pravilnim popustanjem napetosti radnja odrzava promatracevu pozornost.
Upravljanje vremenom kretanja prilikom promatranja djela intenzivira se izjednacavanjem
medusobne udaljenosti pojedinih dijelova cjeline. Na taj se nacin ujedno postize suglasje
izmedu dijelova i cjeline (Damjanov, 1991). Promotrimo li udaljenosti glava zenskih likova, a
izuzmemo li ionako odvojeni simbol labuda, uoéit ¢emo gotovo jednake duljine medu

elementima te njihovu izmjenu koju pojednostavljeno prikazujem u formia—b—b—a.

Slika 100: crtez Polinom, 2017.
olovka, akril, tu§ i kava na papiru, 280 x 500 cm

Foto: Juraj Vuglac

Razmjestaj i kompozicijska nacela pomocu kojih su elementi prizora organizirani u
cjelinu zajedno tvore vanjski obris odnosno oblik djela. U slucaju crteza Polinom mozemo
govoriti o nepravilnome obliku formata odnosno kadra te o obliku kojega tvore protagonisti
svojim susretom. Medutim, u promisljanju kadra kao termina, nisam se mogla otrgnuti ideji da
omedenost u prikazu Polinoma mozda ne postoji. Ako kadru pristupimo kao ¢inu omedivanja
kako ga definira Damjanov, uo¢avamo njegov osteceni rub. Vanjska je obrisna linija plohe
izlomljena, a unutraSnjost je sastavljena od dijelova koje sam ipak uspjela spojiti. ,,Sli¢no
motivu, kadar uravnotezuje suprotnosti kretanja i mirovanja oka. Odijeljenos¢u od okoliSa
kadar sabire paznju, a svojim strukturalnim moguénostima navodi oko na kretanje* (Damjanov,

1991: 128). Vazno je istaknuti da inicijalno svi dijelovi crteza potjecu iz razli¢itih kadrova,
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dakle iz drugih fotografski zabiljezenih trenutaka. Jedna je stvarnost, kontekst i namjera
postavljena tik uz drugu te stvara vodoravnu kompoziciju vremenskih isjecaka koji tvore osobni
dogadaj umetnut u podsvjesno kao novo sjec¢anje, uspomena. Cin kadriranja poetak je likovne
aktivnosti i njegovim izborom odredujemo S$to se unutar okvira moze dogoditi (Damjanov,
1991). U ovome bismo trenutku mogli razmotriti dvojbu o prisutnosti kadra. S obzirom na to
da je okvir za prizor nepravilan, njegova neprilagodenost standardnim oc¢ekivanjima moze se
protumaciti kao prijelaz iz neke ve¢ postojece okoline u djelo. Pitanje je jedino je li okolina na
koju se djelo nadovezuje imagnarna ili stvarna. Nadalje, ako se radi o isje¢ku novotvorene
uspomene, na koji si nacin promatra¢ predocava taj podatak u galerijskome prostoru gdje je
djelo izlozeno, jer ono §to promatramo nije stvarno. Naravno, ¢injenica da nesto prikazano nije
stvarno vrlo je ¢esta u umjetnosti, medutim ta je informacija vrlo vazna kao poveznica koja drzi
na okupu pojedine dijelove cjeline. Pomisao koja mi u jednom trenutku prolazi glavom jest radi
li se ovdje zaista o slagalici ili se prizor po€inje raspadati, a otkrhnuti su rubovi upozorenje da
taj pokusaj zapravo nema smisla — susret se Cetiri Zenska lika vise ne moze dogoditi.
Damjanov (1991) za primjer simetrije prilikom susreta navodi Pontormovo djelo
Vizitacija, u kojem umjetnik ostvaruje kompozicijsko nacéelo zrcalne simetrije u odnosu Marije
i Elizabete te u odnosu dviju zenskih likova u pozadini. Damjanov predlaze i naizmjeni¢no
promatranje Marije, Elizabete i desne pozadinske figure i potom navedenoga prvog plana i
lijeve pozadinske figure kao uspostave simetrijskoga odnosa (Damjanov, 1991). Nadalje, u
svojoj knjizi Vizualni jezik i likovna umjetnost autorica definira oblik kao ,,trenuta¢no stanje
povezanosti (jedinstva), s ogranienosti i usredotoéenosti®2, s moguénoséu uspostavljanja veza
medu drugim oblicima i ukidanja — preobrazljivosti. Pri takvoj odredbi jednako smo
koncentrirani i na stanje i na proces. Da bismo s tom dvojno$c¢u lakse izasli nakraj, kada mislimo
stanje govorimo o obliku, a kada proces o oblikovanju*“ (Damjanov, 1991: 81). Oblik
percipiramo tzv. doslovnim opazanjem obja$njenim u poglavlju 3.2.4. Anine ruke. Ponovila bih
da je ta vrsta opazanja stalna potpora za naSa iskustva te nam omogucuje pokret, iz kojega pak
proizlazi nase poimanje treCe dimenzije. Oblik se iz nejasne mrlje izoStrava i definira kroz
odreden broj fiksacija nasega pogleda. Barthes (1989) graficki oblik pokreta i prostora izrazava
kroz japanski ritual urucivanja dara. Osoba se sagiba dok partner istovremeno ¢ini isto. Stvara

se jednoli¢na niska linija poda kojom se povezuje darovatelj i darovani, zajedno s kutijom

82 Osim jedinstva i ograniéenosti u temeljne opaZajne forme spada i centriranje (,,Zentrierung”) sa sljedeéim
uposebljenjima: teZiste, proteznost i usmjerenost, kao i ,,usidrenje” (Verankerung) u nekom odnosnom sustavu
Cije istraZivanje nije do sada daleko odmaklo.” W. Metzger: Grundbegriffe der Gestaltpsychologie; u
madarskom izdanju Alaklélektan, Gondolat, Budapest, 1974, str. 424.
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punom praznine ili s tek nekom sitnicom unutar. Tim je na¢inom ¢inu razmjene dan graficki
oblik koji sudionici riSu svojim tijelima i pokretima u prostor sobe, dok poklon odnosno simbol
ostaje lebdjeti u zraku (Barthes, 1989).

,Veze medu pojedinim likovima 1 struktura crteza vazan su ¢imbenik njegova Citanja.
Budu¢i da crtez govori znakovima koji su znakovi kretanja ruke, nuzna je i kineticka
rekonstrukcija. Tek kada pokusamo i rukom i okom obnoviti vrijeme, bit ¢emo u stanju uzivati
u prostornom zivotu djela® (Damjanov, 1991: 10). Ponavljanjem pokreta koji su doveli do
zavrSavanja prikaza stvaramo mogucénost za ponovnim prozivljavanjem onoga $to smo kao
autori prosli, u simbolickome modalitetu, na istoj podsvjesnoj razini na kojoj je scena i nastala.
Taj ponovljeni proces uvelike pridonosi osobnoj (re)interpretaciji vlastitoga djela, ali ujedno
stvara prostor za nove pocetke. Dakle, ako govorimo o stvaranju simbola kroz umjetnicku
aktivnost, ne bismo smjeli zanemariti tijek njihova nastanka, poc¢evsi od unutarnjega poriva pa
do fizi¢ke angaZziranosti prilikom njihova oblikovanja. Taj proces ujedno povezujem i s
kreativnim tijekom koji u svome trajanju prolazi odredene etape nuzne za stvaranje potpuno
novoga likovnoga produkta kojega u ovome slué¢aju mozemo smatrati simbolom. Naposljetku,
umjetnost 1 jest simbolic¢ka aktivnost.

Povezivanjem pojmova slaganja i rjesenja, kojima zapocinjem ovo poglavlje, pokusat
¢u iznijjeti poveznicu s nazivom crteza te ujedno cjelokupne izlozbe. Govoreci iz konteksta
matematike, polinom je izraz sastavljen od jednoga ili vise promjenljivih dijelova i konstanti,
uporabom operacija zbrajanja, oduzimanja, mnozenja i stupnjevanja. Gradbene su jedinice
polinoma monomi, manji dijelovi ove dinami¢ne cjeline. Monomi se sastoje od konstante
naziva koeficijent, koji je pomnozen jednom ili vise promjenljivih sastavnica najéesce
oznacenih slovima. Svaka promjenljiva sastavnica moze imati konstantan pozitivan cijeli broj
kao eksponent. Monom bez promjenljivih sastavnica se naziva konstantnim monomom
odnosno konstantom. Prema definiciji Hrvatskoga leksikona eksponent & (lat.) je, medu
ostalim, izlaga¢, covjek koji se izlaze za drugoga, radi poslove po nalogu drugoga. Monom
(gr¢.) je izraz koji ipak susrecemo isklju¢ivo u podruéju matematike, a oznacava izraz koji ima
samo jedan ¢lan. Monom # kao izdvojeni element nema ¢lanova koji se pribrajaju ili odbijaju.
U ovome se trenutku mozemo vratiti slaganju kao ocitom autenticnom pokretu, radnji koja je
na ritualni nacin nuzna. Slaganje se provodi na pocetku jer je svojevrsno pokretanje osobe,
zagrijavanje za ozbiljniju aktivnost. Imenovanjem polinomom zadnjega, najveega crteza

nastaloga tijekom viSegodiSnjega doktorskog istrazivanja, ponovno pokre¢em mogucnost

83 preuzeto s https://www.hrleksikon.info/definicija/eksponent.html 4. svibnja 2018.
84 preuzeto s https://www.hrleksikon.info/definicija/monom.html 4. svibnja 2018.
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daljnjega slaganja elemenata unutar susreta Cetiri Zenska lika. Prilikom analize posljednje etape
rada ujedno uocavam formu niza kojega ¢ine figure u pokretu, ¢ije unutarnje ustrojstvo stvara
o¢ekivanje promjene — premjeStanja likova pod utjecajem izmijenjenih okolnosti. Kada
govorimo o nacinu raspodjele figura na crtezu, mozemo zakljuciti da se radi o prividu niza koji
u stvarnosti djela zapravo ne postoji jer su osobe razmjeStene na razli¢itim to¢kama papira. Niz
Cije su sastavnice sklone promjeni mjesta pretpostavlja uvijek iznova novu cjelinu ili otkrhnuti
djeli¢, kuglicu koja se odvojila s tanke niti na koju je nekada bila nadjenuta. Kast (2009) navodi
da umjetnicko djelo koje se predstavlja u obliku horizontalne kompozicije upucuje na sadrzaje
koji se doticu ovladavanja svijetom jer je Covjekov polozaj u stvarnosti upravo onaj na
vodoravnoj liniji tla. S lijeve strane svrstavamo sadrzaje kolektivnoga nesvjesnoga, a s desne
sadrzaje povezane s naSom svijescu (Kast, V., 2009). Ritam i simetrija, osnovna kompozicijska
nacela koja strukturiraju niz u kontekstu ornamenta, tvore promjenu, to¢nije re¢eno — ritam
omogucéava izmjenu i protok vremena, on je izvor dinamike. Medutim zrcalna simetrija nadilazi
kategoriju vremena i nacelo ritma te predlaze nepomicnost (Damjanov, 1991). Pojmovi
slaganja, povezivanja i niza podrazumijevaju prisutnost odredenoga reda — namjere i
organizacije — svojstvene ujedno i matemati¢kim pojmovima i operacijama. Sigmund Freud
(1976) pise da je red, jednako kao i istoca, u potpunosti povezan s ovijekom. Cistoéu u prirodi
ne moZemo ocekivati, medutim red simbolizira oponasanje prirode. Analiziranje astronomskih
pravilnosti nam je pruZilo uzorak, ali 1 ishodiSne tocke za pronalaZenje reda u vlastitom Zivotu.
Freud vidi red kao vrstu prisilne repeticije koja nas na temelju uspostavljene strukture
usmjerava kada, gdje i na koji nacin treba djelovati kako se ne bismo izlagali dvojbama i
odugovlacenju (Freud, 1976). Tek po imenovanju cjelokupne izlozbe, ali i rada koji smatram
srediStem postava, uvidjela sam vaznost uvodenja reda u sklopu vlastitoga stvaralastva. Sama
aktivnost stvaranja reda koja se reflektirala u slaganju glavnih likova na velikome crtezu,
spajanju araka papira koji su €inili njegove dijelove, ali 1 ras¢lanjivanju postava na stvaralacke
etape, postupno je privodila kraju moj rad na ovome istrazivackom projektu. Gledajuéi unatrag,
red se provlaCi kroz sve radove iz vlastitoga opusa predstavljene u disertaciji, gdje
najreprezentativniji primjer uo¢avam u radu Dnevnik u kojemu uspostavljam strukturu u
kontekstu rata kao destruktivnoga dogadaja. Art terapijski proces koji sam prolazila gotovo
paralelno s doktorskim istrazivanjem osigurao mi je stalozenost prilikom napornoga rada, ali i
ono najvaznije — povjerenje u proces. U nastavku odlomka, na Slici 101. prikazana je karta
pomocu koje sam jo§ jednom istrazila osobno iskustvo Domovinskoga rata, s dogadajima koji
su mu prethodili te onima koji su se odvili nakon toga razdoblja pa do danas. S obzirom na to

da je karta nastala krajem 2018., nije uvritena u postav izlozbe. Cak 3tovise, ona nije bila
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planirana, ve¢ je spontani dio procesa odnosno njegov kraj. Tek kada sam osjetila da je
uspostavljen red u cjelokupnome pregledu, znala sam da se bliZi trenutak kada ¢u konac¢no do¢i

do kraja dugoga introspektivnog razdoblja.
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Slika 101: Karta, 2019.

racunalni prikaz, promjenjive dimenzije
U zakljucku, i Freud isti¢e dobrobit reda jer omogucava najpotpuniju uporabu prostora

i vremena, uporedno ¢uvajuci fizicku snagu. (...) Lijepo, ¢isto te red poseban su dio kulture

(Freud, 1976).

4. O UNIVERZALNOSTI TUMACENJA SIMBOLA

U ovome ¢u se poglavlju osvrnuti ha pojam tumacenja kao postupka kojim se iznosi i
utvrduje smisao i znaCenje. Razmatranje ¢u tumacenja potom povezati s interpretacijom

simbola odnosno osobnih simbola koristenih u praktiénom dijelu istrazivanja.
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4.1. Ikonografija

Ikonografija, kao grana povijesti umjetnosti, prouc¢ava smisao i simboliku likovnoga
prikaza, u smislu motiva, osobe ili teme.®® Panofsky (1975) objasnjava da se ikonografija bavi
sadrzajem odnosno znafenjem umjetnickoga djela, ne stavljaju¢i u fokus formu. Autor
minuciozno objasnjava razliku sadrzaja (znaCenja) i forme na svakodnevnome primjeru
skidanja SeSira u znak pozdrava. S formalnoga gledista, radi se o promjeni detalja u sklopu
jednoga oblika ili cjeline. Medutim, kada skidanje SeSira promatramo kao dogadaj, ulazimo u
prvu razinu sadrZaja ili znacenja. Rezultate analize svakodnevnoga dogadaja Panofsky (1975)
potom prenosi na umjetnicko djelo, gdje unutar njegova sadrzaja razlikuje tri razine:

e primarni ili prirodni sadrzaj (podijeljen na fakti¢ni i ekspresionalni)

e sekundarni ili konvencionalni sadrzaj

e temeljno znacenje ili sadrzaj.

Prirodni sadrzaj otkrivamo razlikovanjem cistih oblika, tj. odredenih konfiguracija
likovnih elemenata ili materijala, koji predstavljaju prirodne forme poput ljudi, Zivotinja,
biljaka ili gradevina. Nadalje, prepoznavanjem njihovih medusobnih odnosa u vidu dogadaja te
zapazanjem ekspresionalnih osobina, poput sjetnoga stava ili ugodne kuéne atmosfere, ovo
podruc¢je formi poimamo kao svijet umjetnickih motiva. U sekundarnome sadrzaju, prema
Panofskom (1975), povezujemo prikazane motive s temama i idejama. Motivi su tada nositelji
sekundarnoga znacenja, a u ikonografiji se nazivaju predstavama. Kombinacije se predstava
nazivaju pricama i alegorijama®. Identificiranje tih triju pojmova ¢&ini podruéje ikonografije u
uzem smislu rije¢i. Temeljno se znacenje otkriva izdvajanjem osnovnih nacela koji upucuju na
temeljni stav odredenoga naroda, stilskoga razdoblja, klase, filozofije ili religije, koji se
nesvjesno manifestira u osobi ili sazima u pojedinome djelu. Temeljno znacenje istovremeno
upucuje na kompozicijske metode i ikonografsko znacenje. Panofsky (1975) istice primjer
Michelangelove sklonosti ka kamenu kao skulpturalnome materijalu, koja je vidljiva i u
njegovim crteZima te ostalim karakteristikama umjetnikova stila. Shvatimo li Ciste oblike,
motive, predstave, pri¢e 1 alegorije kao izrazavanje osnovnih nacela, tada sve elemente
tumacimo kao simbolicne vrijednosti (autor termin preuzima od Cassirera) (Panofsky, 1975).

U trenutku kada umjetnic¢ko djelo shvatimo kao dokument, Panofsky (1975) tvrdi da se

njime zapocinjemo baviti kao znakom nefega drugoga. Tada ujedno kompozicijske i

85 preuzeto s https://www.hrleksikon.info/definicija/disciplina.html 17. sije¢nja 2019.
86 Autor u fusnoti dodatno pojasnjava da se alegorije mogu definirati kao kombinacije personifikacija i/ili
simbola (Panofsky, 1975, str. 185.)
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ikonografske osobine tumacCimo kao potvrdu tog ,,drugog® znacenja. Pronalazenje i
odgonetavanje spomenutih simbolic¢kih vrijednosti, kojih nerijetko nije svjestan niti umjetnik,
jest predmet ikonografije u dubljem smislu. ldentifikacija motiva preduvjet je za ikonografsku
analizu, a analiza predstava, prica i alegorija preduvjet je za ikonografsku interpretaciju u
dubljem smislu. Ti se preduvjeti nazivaju predikonografskim opisima i ikonografskim
analizama u uzem smislu, Ciji je cilj doprijeti do temeljnoga znacenja ili sadrzaja. U slucaju
predikonografskoga opisa Panofsky (1975) navodi da Cesto, traze¢i pomoc¢, posezemo za
literaturom kako bismo prosirili spoznaje koje nisu obuhvacene nasim iskustvom, medutim ni
to ne jamc¢i to¢nost. Ikonografska pak analiza podrazumijeva vise od prepoznavanja na temelju
nasega iskustva, a to je poznavanje odredenih tema ili ideja preneSenih putem literarnih izvora
jer ne postoji jedinstveni tekst koji bi odgovarao neCemu. Zbog toga nam je potrebna mentalna
sposobnost dijagnosticiranja, koju Panofsky oznacava terminom sinteticka intuicija. Pojam
intuicije podrazumijeva subjektivnost, ponekad i iracionalnost, stoga ¢e biti potrebna korekcija
ako oni prevladaju, jednako kao $to se i prakti¢no iskustvo mora kontrolirati teorijskim uvidom
(Panofsky, 1975).

4.2. Semantika

Govoreci o znacenju simbola, semantika simbola razlikuje Cetiri smjera: simbol kao
izraz dubljega smisla, simbol kao izraz neshvatljivoga, iracionalnoga te nesvjesnoga sadrzaja.
Prema poimanju simbola kao izraza dubljega smisla No6th (2004) podrazumijeva
svakodnevnoga nositelja znaka koji simbolizira nesto nematerijalno odnosno slozeniju misao.
U podrucju estetike filozofije simboli€kih oblika simbol je shvacen kao nositelj nekoga
emocionalnoga sadrzaja. Tako Langer razlikuje umjetnicki simbol i ,,pravi® jezi¢ni simbol.
Simbol je kao izraz necega neshvatljivoga prouavao Durand. Prema njemu je, tvrdi Noth
(2004), simbol znak koji upuéuje na neizraziv smisao. Iracionalni se sadrzaj simbola definira
najcesce u podrucju kulturalne antropologije, medutim Lévy-Bruhl i dr. zastupaju misljenje da
ne postoje iracionalni simboli ve¢ samo oni lose interpretirani (NGth, 2004). O simbolu kao

izrazu nesvjesnoga znacenja detaljnije je pisano u poglavlju 7.5. Simbolicko poimanje iskustva.

4.3. Percepcija i vizualna pismenost

U teorijskome kontekstu koji prati istraZzivanje predstavljeno disertacijom, govoreci
opcenito o simbolu, isticem marginalizaciju percepcije kao spoznajnoga alata, posebice na

prostorima Hrvatske. NeuravnoteZena je prisutnost, ili ¢ak odsutnost, umjetnosti u Zivotu
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prosjecnoga gradanina vidljiva ve¢ u reduciranoj satnici Likovne kulture u Skolama. Dok zemlje
poput Svedske i Finske, kao najpopularniji primjeri, u obrazovnom sustavu odrzavaju tradiciju
obrta i dizajna, Hrvatska se ponosi svojom bogatom kulturnom bastinom, ne pripremajuéi nove
naraStaje za njezino ocuvanje. Turkovi¢ (2009) upozorava da dva ravnopravna oblika
pismenosti, verbalna i vizualna odnosno likovna pismenost, ne mogu funkcionirati samo na
temelju nasih sposobnosti za primanjem informacija. Verbalno pismena osoba mora poznavati
osnovne sastavnice pisanoga jezika te ih znati upotrijebiti, a isto je i s vizualnom/likovnom
pismenosti (Turkovi¢, 2009). U trenutnim uvjetima ravnopravan omjer tih sposobnosti nije
ostvaren, a obrazovni se sustav susre¢e s dodatnim izazovom, padom verbalne pismenosti.
Kultura je ¢itanja u zalasku, djelomi¢no zbog utjecaja slike. Ni taj preokret nije bio dovoljan za
pokretanje promjene, a jedina se nada polaze u trenuta¢nu kurikularnu reformu koja se provodi
u eksperimentalnim Skolama diljem Hrvatske. Medutim, dovoljno je letimi¢no pogledati
posebno pripremljene udzbenike, ¢ija je vizualna i estetska vrijednost u najboljem slucaju
osrednja. Na taj nacin zapoc¢injemo vrtnju u novom, necjelovitom krugu, razdvajajuci spoznaju
i percepciju na svjez i reformiran nac¢in. U konacnici, Eisnerova (1985) izjava koja u jednoj
reCenici upucuje na sve prosle i buduce izazove jest da sposobnost spoznaje vizualnoga jezika
nije automatska posljedica sazrijevanja (Turkovi¢ i Ivanéevi¢, 2001).

Turkovi¢ (2009) nadalje elaborira pojam vizualne pismenosti navode¢i da ona
podrazumijeva Citanje slike, ali 1 samostalno izrazavanje vizualnim jezikom. Vizualno je
pismen pojedinac u stanju vizualno komunicirati — razmjenjivati informacije na specifican
nacin, ali i slati informacije samome sebi. Medutim autorica uoc¢ava problem takve interakcije,
koji se ne javlja tijekom verbalne komunikacije, a taj je nepreglednom i bezgrani¢na koli¢ina
simbola koje je nemoguce okupiti u jednome rje¢niku. Neki se simboli javljaju tek u
odredenome kontekstu, dok se drugi jo$ nisu niti pojavili. Znacenje se simbola oblikuje
promatranjem i misljenjem, a pod utjecajem univerzalnih i kulturno uvjetovanih konvencija
(Turkovi¢, 2009). Potrebno je napomenuti da pojmovi likovno i vizualno nisu istozna¢ni. U
priru¢niku Vizualno-likovni odgoj i obrazovanje, autora Grguri¢ i Jakubin (1996), spontani,
likovno nerazvijeni izraz naziva se vizualni izraz, i razlikuje se od likovno kultiviranoga izraza.
Ono nesvjesno i neposredno u vizualnom, postaje elaborirano i iskustveno u likovnom izrazu.
Usvajanje tijekom spontana dozivljaja kod vizualnoga prelazi u osvjesc¢ivanje vlastitoga
vizualnog procesa kod likovnoga. Likovno neobrazovani pojedinci procjenjuju vrijednost
likovnih djela prema njihovoj sli¢nosti s vizualnim ustrojstvom objektivnoga svijeta. Likovno
misljenje nije prirodni ve¢ druStveno povijesni aspekt ponasanja. Taj proces nije puko

mehanicko iznoSenje iz ¢ovjeka svega Sto je primio, ve¢ 0soba sadrzaj transformira i stvara
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novu predmetnost (Grguri¢ i Jakubin, 1996). Prema Turkovi¢ (2009), likovna je umjetnost, kao
sastavni dio obuke za vizualnu komunikaciju, ono §to odvaja pojmove likovne pismenosti i
vizualne pismenosti. Likovna se pismenost veze uz likovnu umjetnost i time stavlja veci
naglasak na oblikovni aspekt, a manji na komunikacijski. Estetska odnosno oblikovna
dimenzija stjeCe se od najranije dobi kvalitetnim umjetni¢kim obrazovanjem. Turkovi¢ (2009)
pod ucenjem podrazumijeva razumijevanje likovne metafore, to¢nije receno ucenikovu
prezentaciju i uporabu likovne metafore prilikom stjecanja novih znanja.Tim se postupcima,
prema Kressu i Van Leuwenu, razvija umjetnicka inteligencija Cije je obiljezje sposobnost
povezivanja triju dimenzija: vizionarske, analiticke i vrijednosne (Turkovi¢, 2009). Tanay
(2001) podsjeca na mnogostruke inteligencija Howarda Gardnera, kojima dokazuje da ljudska
bica posjeduju odredene sposobnosti u svakom od navedenih intelektualnih podrucja. Medutim,
prema Gardneru, zasebna umjetnicka inteligencija ne postoji. Utvrdeno je da svaki navedeni
oblik inteligencije moze stremiti k umjetnosti, ali hoce li neka inteligencija biti upotrijebljena
za umjetnicki produkt ili ne, ovisi o intelektualnoj i drustvenoj odluci (Turkovié¢ i Ivanéevic,
2001).

Dosada spomenuti pojmovi — vizualna i likovna pismenost, umjetnicko obrazovanje i
umjetnicka inteligencija — vrac¢aju nas na istrazivanje s poc¢etka poglavlja, o vizualno/likovnoj
nepismenosti politickih stranaka u Hrvatskoj. Naime, iako se taj izvorni znanstveni ¢lanak ne
bavi osobnim simbolima, autorica polako uvodi Citatelja u svijet vizualnih pojava te upucuje na
sve vecu zastupljenost, a time 1 mo¢, slike u ¢ovjekovoj svakodnevici. Posebno je vazno
napomenuti da se govori o prikazu koji nosi odredenu poruku, a ta poruka postaje dijelom
promatraceva dozivljaja. Turkovi¢ (2009) citira Zekija, njemackoga teoreti¢ara vizualne
umjetnosti, koji kaze:

»Moderni se Zivot odvija na ekranu. Ljudsko je iskustvo danas viSe vizualno i
vizualizirano nego §to je bilo ikada ranije, od satelitske slike do medicinskih prikaza
unutraSnjosti ljudskog tijela. U razdoblju vizualnog ekrana naSe je osobno videnje
stvari postalo krucijalno* (Zeki, 1999: 76, Turkovié, 2009: 117).

Zeki je svoje rijeci usmjerio K javnosti prije deset godina i od tada se promjer kanala
kojim putuje poruka znatno suzio, na veli¢inu nasih dlanova. Zasloni pametnih telefona stvorili
su caroliju u pravom smislu rijeci, omogucivsi stvaranje informacije doslovno dodirom prsta.
U tim se trenutcima stvara ,,nase osobno videnje stvari“ jer slike postupno preuzimaju vlast nad
pisanom rije¢i. Kada razmiSljamo o simbolima i onima osobne prirode, ne mozemo ih u
potpunosti svrstati pod slike. Medutim, simboli predstavljeni u ovoj disertaciji oblikovani su

likovno stoga smatram korisnim istaknuti i jednu od definicija slike kao ,,simboli¢nog
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uprizorenja nekog dogadaja bez rije¢i i pokreta® (Sonje, 2000: 1142). Turkovi¢ zakljuéuje da
je vizualni prikaz uvijek odredeniji od rijeci i da slika istovremeno pokrece intelekt i emocije
(Turkovi¢, 2009). Drugim rijeCima, vizualnim se putem brze stvara dozivljaj, koji lako mozemo
povezati s fenomenom intuicije, karakteristicnim za ¢ovjekovo poimanje simbola. Upravo velik
udio slika koje prosje¢an ¢ovjek pregleda na svojemu telefonu ima simboli¢nu pozadinu. Nakon
tih promisljanja i tvrdnji ¢ini se nelogi¢nim da obrazovni sustav drzave nije uocio potencijal i
vaznost prikladnoga ukljucivanja vizualne kulture u kurikul.

Vizualni je jezik zagonetno podrucje. S jedne strane postoje uvrijezena pravila, znakovi,
simboli, kompozicijska nacela, meduodnosi i prostori te mnostvo drugih pojmova, ukljucujuéi
i odgajanje pogleda, dok s druge stoje psiholoski dojam, intuicija i manipulacija. Kako upoznati
i nauciti jezik koji je zapravo neuhvatljiv? Dinami¢nost vizualnoga jezika jest ono §to ga ¢ini
toliko privla¢nim i ljepljivim jer neke njegove tvorevine ostaju pred nasim ocima jo§ satima
nakon promatranja — pojedine se slike jednostavno urezu. Jadranka Damjanov (1991) citirajuci
je zelju koreografa Johna Cagea objasnila narav jezika:

»-.Stvoriti takav jezik koji ne upravlja ljudima ve¢ ih inspirira, jedan arhai¢an jezik kao
$to je stari kineski koji jo§ uvijek ¢uva dvosmislenosti. (...) Zelim biti istovremeno jasan i
dvosmislen tako da bi svatko mogao stvoriti sebi originalnu misao na osnovi mojih uputa, misao
koja nije obavezno bila u mojoj glavi“®’ (Damjanov, 1991: 194).

Oksimoron je jasne dvosmislenosti, dvosmislene jasnoce, ili skladan suzivot pojmova
jasan i dvosmislen, zivi, opipljivi primjer naravi vizualnoga, ali i naravi simbola, jer Cage
govori upravo o simboli¢kom jeziku umjetnosti. U simbolu postoje dvije struje, univerzalna i
osobna, koje se neprestano prelijevaju, ¢ine¢i znacenje simbola neuhvatljivim. Ne smijemo
smetnuti s uma da je simbol, koliko god ocito zvucalo, ipak netko stvorio — taj je fenomen
ljudska tvorevina. On jaméi suradnju najmanje dviju osoba prilikom otkrivanja njegova
znacenja, promatraca i tvorca. Kolika je tek snaga simbola kojega gotovo svi osjecaju
univerzalnim, poput bijele zastave predaje, ili zlata koje je mocan simbol prosvjetljenja?
Cassirer (1978) tvrdi da je jedna od najvecih prednosti ljudskoga simbolizma upravo moguénost
op¢e primjene. Osim §to je univerzalan, simbol je i krajnje promjenjiv. Istu misao moZemo
izre¢i razli¢itim jezicima ili istim jezikom na nekoliko nacina, razli¢itim terminima (Cassirer,
1978). Kris (1970) upucuje na univerzalni element koji naziva prepoznavanjem onoga Sto je
znano. Prema tomu psihoanaliti¢aru slike prenose misao ili znacenje, ali tom prilikom hvataju

I stvarnost, za onoga tko ih promatra. Gledanje sadrzi dvije sastavnice: prepoznavanje onoga

87 ). Cage, Intervju iz 1973. madarski prijevod u: A neoavangarde, Gondolat, Budapest, 1981, str. 409, 411.
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Sto znamo, nase misli i istinsko zadrzavanje stvarnosti (Kris, 1970). Jadranka Damjanov (1991)
raS¢lanjuje 1 osobno iskustvo na vlastito i ono pod utjecajem drugoga, ¢ime upucuje na
moguénost zajedniCkoga spoznavanja - ,,0sobno iskustvo postaje i to da je zajednicko
spoznavanje moguce jer korektiv nije samo vlastiti pogled nego i pogled drugoga* (Damjanov,
1991: 205). Te tvrdnje takoder idu u prilog Jungovom definiranju kolektivnoga nesvjesnog koje
u svojim gustim oblacima akumulira ljudske intuicije prepustaju¢i da na kratko spoznamo
nastale simbole, koliko treba kapima kiSe da nestanu na tlu. Erich Fromm isti¢e da postoji
mogucnost razumijevanja simbolickoga jezika, ali da to znanje postaje prakticno tek u stanju
odvojenosti koje donosi hipnoza (Fromm, 1970), medutim nemoguce je podrzati tu tvrdnju veé
na prethodno navedenom primjeru zlata. Didier Colin (2004) poeti¢no izjavljuje da je jezik
simbola univerzalan i zajednicki svim ljudima. Razlog univerzalnosti simbola jest, prema
Colinu, cinjenica da jezik simbola proizlazi iz unutarnjega zivota Covjeka. Duboko je
ukorijenjen u nasim osje¢ajima i u kolektivnome pamcenju. Ukratko, svi se sustavi
(matematicki, abecedni, znakovni i dr.) razvili na temelju jezika simbola (Colin, 2004).
Pokusavaju¢i do¢i do jasnih karakteristika vizualnoga jezika i komunikacije vra¢am se
opet na dinamican proces izmjene uvrijezenih pravila i intuicije tijekom ovoga procesa, a ta me
izmjena podsjec¢a na imaginaciju. Poznavati pravila, ali biti slobodan od uzora. Slijediti pravila,
ali slusati unutarnji glas. Primje¢ujemo konstantnu igru skrivaca, izmjenu svjetlosti i sjene,
aktivnost koja iz trena u tren ispituje infrastrukturnu povezanost s podsvjesnim. Proucavajuci
imaginaciju, psihijatar Anthony Stevens (2005) preuzima zanimljivi termin mem kojega ¢u
predstaviti, u pokusaju povezivanja s Krisovim (1970) ,,prepoznavanjem onoga $to znamo* ili
,pogledom drugoga“ Jadranke Damjanov (1991). Stevens tvrdi da se imaginacija Koristi
zajednickim simbolima, ali je nuzno ispitati ih unutar zivotnoga sadrzaja osobe koja ih je
stvorila (Stivens, A., 2005). Autor se poziva na istrazivanja britanskoga znanstvenika, profesora
i pisca Richarda Dawkinsa, koji je kulturni termin mem izjednacio s bioloskim genom. Prema
tomu mem je kulturna jedinica, sli¢na ideji ili simbolu, koja se zadrzava u paméenju generacija
koje slijede jedna za drugom. Meme je moguce prenijeti s koljena na koljeno, i to se Cini
poucavanjem, inicijacijom, imitacijom i u¢enjem. AKo se memi prosire na Sirem podrucju, tada
oni ne umiru ¢ak ni kada lokalna populacija izumre. Tim se putem stvara svojevrstan spremnik
mema koji na kulturnoj razini odgovara spremniku gena DNK (Stivens, 2005). Iz
parafraziranoga je teksta vidljivo da pojedini znanstvenici, istrazivac¢i ili ¢ak umjetnici,
interpretiraju 1 dopunjuju davno ispisane Freudove 1 Jungove postavke. Razliite interpretacije
potiCu razvoj njihove misli i1 ¢ine ju dostupnom veéem broju ljudi, a s ciljem poboljSanja

interpersonalne 1 intrapersonalne komunikacije koja u konacnici rezultira poboljSanom
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kvalitetom Covjekova zivota. Mogli bismo re¢i da je moralna funkcija umjetnosti, koja je cak
istaknuta kao jedna od funkcija koju bismo na neki nacin trebali pribliziti djeci, temeljena
upravo na komunikaciji kao najvaznijoj ljudskoj aktivnosti koja izravno utjece na tzv. bolje

sutra.

4.4. Preduvjet komunikacije

Sto znadi komunicirati? Pri samom spomenu pojma komunikacije pomisljamo na
razmjenu rijeci, a rije¢i podrazumijevaju Citanje. U svome djelu Ogledi o filozofiji Hans Georg
Gadamer (2003) razraduje Sto zna¢i modi Citati. Ta sposobnost podrazumijeva da slova
neprimjetno nestaju prilikom stvaranja smisla govora. Smisao u suglasju nam dopusta razumjeti
ono §to je napisano. Jezik forme se naizmjeni¢no susrece s jezikom umjetnosti te je u Krivu onaj
tko vjeruje da jedno moze postojati bez drugoga. Bez priznavanja moderne umjetnosti, ne
mozemo shvatiti ni umjetnosti proslih razdoblja. Medutim, najvaznije je osvijestiti da djelo
ponajprije moramo nauciti ¢itati slovo po slovo. Tek nakon slaganja elementa uz element slijedi
Citanje, a djelo potom pocinje govoriti (Gadamer, 2003). Pravopis je kao ljudska tvorevina
sustav koji ushic¢uje autora. Okupljanje je normi, pravila i uputa omogucio je izvrsnu stvar,
kombinaciju apstraktnih pojedinacnih znakova, koje fiksiraju sve §to proizvode Covjekova
duha. Taj se revolucionarni dogadaj odrazio i na promatranje slika. Vodeni prethodno
navedenim pravilima sliku citamo slijeva gore nadesno dolje. Takoder su poznata i
kompozicijska razaranja uzrokovana zrcalnim preokretanjem desne i lijeve strane (Gadamer,
2003). Primijenimo li taj nacin ¢itanja na crtez Polinom, slijed dogadaja kre¢e od samoga
kronoloskog kraja. Ako ikakvu vaznost ima tijek nastanka pojedinih dijelova rada na njegovo
razumijevanje, i tada bi taj vizualni pocetak zapravo bio svrsetak jer su bakin lik i labud nastali
upravo u tim trenutcima. Tanka bijela vrpca koja se proteze formatom i povezuje likove, uistinu
je vodic kroz prizor. Doti¢uci jednu po jednu figuru, stvarajuci petlju te izuzimajuci autoportret,
linija promatraca korak po korak usmjerava. Njezin necujni zavrSetak u kojem se gubi svaki
trag ostavlja pozadinu crteza u nejasnoj magli, bez objasnjenja. Sto je istinski pocetak slike
kada ju netko prvi put promatra, potrebno je tek istraziti, kako bi se uvidjelo kojim putevima
prolazi pogled 1 prihvaca li vodstvo tanke vrpce. Vjerojatno ne jer je ta staza bila potrebna
isklju¢ivo meni, kako bih izgradila kartu bez koordinata.

Kako znanstveno shvaéanje raste, tako se na$ svijet dehumanizira. Covjek se osjeca
osamljenim u svijetu, jer viSe nije povezan s prirodom i izgubio je svoju emotivnu ,,nesvjesnu

istovjetnost™ s prirodnim pojavama. One su polako izgubile svoja simbolicka znacenja.
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,,Grmljavina vi$e nije ljutiti glas Boga, niti je munja njegova osvetnicka strijela. (...) Taj golemi
gubitak nadoknaduju simboli nasih snova. Oni objelodanjuju nasu izvornu prirodu — njezine
nagone i osebujno misljenje. Medutim, oni, na zZalost, iskazuju svoje sadrzaje jezikom prirode

koja nam je tuda i nepojmljiva“ (Jung i dr., 1987: 95).

5. METODOLOGIJA ISTRAZIVANJA

Istrazivanje u sklopu disertacije provedeno je udruZivanjem metoda umjetni¢koga
istrazivanja 1 kvalitativnih metoda znanstvenoga istrazivanja. Metodom su analize sadrZaja
prikupljeni podatci vezani uz simbole i osobne simbole, a izneseni su u teorijskome kontekstu
istrazivanja. Prilikom oblikovanja osobnih simbola na vlastitim crtezima i njihove naknadne
analize rabljena je heuristicka metoda, metoda samopromatranja te metoda analize sadrzaja. U
tome dijelu disertacije, po principu fokus grupe, ispitana je razumljivost kreiranih osobnih
simbola subjektima istrazivanja i podudarnost njihova i mojega tumacenja. Anketom su od
ispitanika prikupljeni podatci koji se ticu opce Citljivosti odabranih osobnih simbola unutar

njihova izvori$noga konteksta, crteza.

5.1. Cilj istraZivanja

U okviru navedenoga teorijskog konteksta cilj predstavljenoga umjetnickog
istrazivanja, Oblikovanje osobnih simbola kroz likovne radove i njihovo univerzalno tumacenje,
jest izdvojiti osobne simbole upotrijebljene na odabranim crtezima zastupljenima na izlozbi
Polinom, analizirati znacenja osobnih simbola te ispitati op¢u ¢itljivost osobnih simbola unutar

njihova izvoriSnog konteksta, crteZa.

5.2. Istrazivacko pitanje

Postavljena istraZivacka pitanja ispituju je li moguca opca citljivost osobnih simbola na
odabranim crtezima izloZzbe Polinom te na koji se nacin mijenja znacenje osobnoga simbola

kada ga promatra nepristrani ispitanik.
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5.3. Uzorak

Istrazivanje je provedeno medu studentima prve i tre¢e godine Fakulteta za odgojne i
obrazovne znanosti u Osijeku, uciteljski smjer, u ozujku 2019. godine. Ukupan broj sudionika
iznosi 82, od ¢ega je 77 zenskoga spola te 5 muSkoga spola. Analizirajuci dob studenata koji su
pristupili istrazivanju, utvrdujem da se raspon godina krec¢e od 17 do 28. Najvise studenata, njih
52, u dobi je od 21 godine. Po jedan je student u dobi od 17, 24, 25 i 28 godina, devetero
studenata ima 19 i 22 godine, troje 20 godina, a pet studenata ima 23 godine.

Svim je ispitanicima dana pisana anketa koju su trebali ispuniti usporedno prateci
projekcije odabranih crteza na koje su se pitanja odnosila. Ukupan broj popunjenih anketa
iznosi 82. Studenti u dobi od 17 i 19 godina trenutacno u sklopu studija nazoce kolegijima
Likovna kultura te Vizualne komunikacije i dizajn, na kojima usvajaju osnove likovnoga jezika
i promatraju relevantnija djela svjetske i domace kulturne bastine. Studenti u dobi od 20 do 28
godina uz navedene su kolegije polozili i predmet Metodika likovne kulture I, a trenuta¢no
nazoce predmetu Metodika likovne kulture II. Na metodickim kolegijima studenti povezuju

znanja s prve godine studija s prakti¢cnom primjenom u uéionici, prikladno djetetovoj dobi.

5.4. Instrumenti istraZivanja

Za potrebe ovoga istraZivanja formulirana je anketa u obliku osamnaest pitanja, od kojih
se prvih deset odnosi na simbole rabljene na deset crteza, predstavljenih u poglavlju 3.1.1.
Postupno prilazenje, a sljede¢ih osam pitanja na simbole rabljene na velikom crtezu Polinom.
Nakon svakoga pitanja ponudena su Cetiri odgovora, od kojih je jedan bio istovjetan znacenju
navedenom u disertaciji, dok je zadnji odgovor uvijek glasio ,,Nista od navedenoga“. Anketa je

u potpunosti dostupna u Prilogu.

5.5. Postupak

U uvodnome dijelu ispitivanja, u prostoru Fakulteta za odgojne i obrazovne znanosti u
Osijeku, studentima je objaSnjen cilj istrazivanja te su upitani jesu li zainteresirani sudjelovati
u istrazivanju. Svi su studenti pristali sudjelovati u istrazivanju te je naglaseno da je istrazivanje
anonimno. Nakon toga podijeljeni su im mjerni instrumenti odnosno ankete. Vrijeme
ispunjavanja ankete bilo je neograni¢eno, medutim zbog izmjene crteza na projekciji svi su
ispitanici zavrs$ili ispunjavanje ankete u isto vrijeme. Ukupno trajanje ispunjavanja bilo je

dvadeset i pet minuta.
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6. REZULTATI

Na osamnaest grafova prikazana je zastupljenost pojedinih odgovora na svako pitanje u

anketi, a u podnoZzju grafa istaknut je o¢ekivani odgovor.

Pitanje br. 1. Linearna viSebojna konstrukcija u obliku dijamanta simbolizira:

Linearna visebojna konstrukcija u obliku
dijamanta simbolizira

nista od navedenog
kavez
sve napisano

munjeioluja

Graf 1., o¢ekivani odgovor: munje i oluja

U prvoj su izjavi, koja ispituje simboliku linearne viSebojne konstrukcije, studenti
ostvarili najmanje podudaranja, tek 5 ocekivanih odgovora (6.1 %). Gotovo isti broj ispitanika,
njih 6, zaokruzuje prvu tvrdnju, ,,nista od navedenog®. Najveci se broj studenata, 50, odlucuje
za tvrdnju ,,sve §to je osoba napisala® (60.1 %), a njih 21 osoba (25.6 %) odabire ,,kavez* kao

to¢nu tvrdnju.

Pitanje br. 2. Kontrast kromatskih i akromatskih boja simbolizira:

Kontrast kromatskih i akromatskih boja
simbolizira

nista od navedenog
nepripadanje vremenu u kojem Zivimo
ravnoteiu izmedu proslosti i sadasnjosti

odnos majke i kéeri

Graf 2., o¢ekivani odgovor: ravnotezu izmedu proslosti i sadasnjosti
U drugoj je izjavi, koja ispituje simboliku kontrasta kromatskih i akromatskih boja,

najmanje ispitanika, njih 6 (7.3 %) zaokruzilo drugu ponudenu tvrdnju, ,,0sjecaj nepripadanja
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vremenu u kojem zivimo*, dok se za prvu tvrdnju odlucuje 11 ispitanika (13.4 %). NajviSe
studenata, njih 36 (43.9 %) odabire izjavu ,,odnos majke i kceri®, a 29 (35.4 %) ocekivani

odgovor ,,uspostavljanje ravnoteze izmedu proslosti isadasnjosti®.

Pitanje br. 3. Zamucen zenski lik simbolizira:

Zamucen Zenski lik simbolizira

nista od navedenog
njezino nestajanje-nastajanje
prijateljstvo

preminulu osobu

Graf 3., o¢ekivani odgovor: njezino nestajanje — nastajanje

Tre¢a je izjava, simbolika zamucenoga zenskog lika, na treCem mjestu po broju
oc¢ekivanih odgovora. Za izjavu da lik simbolizira nestajanje ili nastajanje osobe odlucuje se 55
ispitanika (67.1 %). Niti jedan student ne odabire simboliku prijateljstva, 8 studenata (9.8 %)

zaokruzuje prvu izjavu, a njih 19 (23.2 %) smatra da je rijec o preminuloj osobi.

Pitanje br. 4. Zuto poplo¢ani pod kojem nedostaju pojedini dijelovi simbolizira:

Zuto poplodani pod kojem nedostaju pojedini
dijelovi simbolizira

nista od navedenog
put kojim ne treba i¢i
potrebu za obnovom

zaboravljeni put/cestu

Graf 4., o¢ekivani odgovor: zaboravljeni put/cestu

Do sli¢nih vrijednosti dolazi u Cetvrtoj tvrdnji koja ispituje simboliku Zuto poplo¢anoga
puta. Oc¢ekivanu izjavu ,,zaboravljeni put* odabire 12 studenata (14.6 %), dok se 19 studenata
odlucuje za prvu tvrdnju (23.2 %). S druge strane, 29 studenata (35.4 %) odabire ,,potrebu za

obnovom®, a 22 (26.8 %) ,,put kojim ne treba i¢i*.
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Pitanje br. 5. Zuti papir u rukama djevoj¢ice simbolizira:
Zuti papir u rukama djevojice simbolizira
nista od navedenog
trenutak srece
dio Zuto poplocenog puta

tajnu

Graf 5., o¢ekivani odgovor: dio Zuto poplo¢enog puta

Simbolika zutoga papira u rukama djevojCice takoder biljezi sli¢ne vrijednosti, izmedu
prve i trece tvrdnje. Za izjavu da je rije¢ o trenutku sreée, opredjeljuje se 24 ispitanika (29.3
%), a za izjavu ,,tajna* 23 ispitanika (28.1 %). Ocekivani odgovor, ,,dio Zuto poplocanog puta®,

odabire 20 studenata (24.4 %), 15 studenata (18.3 %) zaokruzuje prvu tvrdnju.

Pitanje br. 6. Leptir simbolizira:
Leptir simbolizira
nista od navedenog
ranjivost
preporod

slobadu

Graf 6., o¢ekivani odgovor: preporod

U Sestoj se tvrdnji, koja ispituje simboliku leptira, gotovo polovica studenata - njih 45
(54.9 %), odlucilo za simboliku slobode. Ocekivanu izjavu ,,preporod* odabire 22 (26.8 %), a
13 (15.9 %) ranjivost. Samo 2 ispitanika (2.4 %) zaokruzuju prvu tvrdnju.
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Pitanje br. 7. Plava orhideja simbolizira:

Plava orhideja simbolizira

niéta od navedenog
mir, slobodu i ustrajnost
zagonetnost, nedokudivost i dvojbu

savrienstvo, Cistocu i jedinstvenost

Graf 7., o¢ekivani odgovor: savrSenstvo, ¢istoca i jedinstvenost

Ispitanici su u najveéem broju, njih 38 (46.3 %) pretpostavili da plava orhideja
simbolizira ,,zagonetnost, nedokuéivost i dvojbu®, a 28 (34.2 %) ,,mir, slobodu i ustrajnost*.
Tek 13 ispitanika (15.9 %) zaokruzuje ocekivani odgovor, ,savrSenstvo, Cistocu i

jedinstvenost, a njih 2 (2.4 %) prvu tvrdnju.

Pitanje br. 8. Jelenji rogovi simboliziraju:
Jelenji rogovi simboliziraju
nista od navedenog
sliénost s autoricom
dje¢ju narav

Zivotinjsku narav

Graf 8., o¢ekivani odgovor: slicnost s autoricom

U osmome upitu, koji se ti¢e simbolike jelenjih rogova, dolazi do jednakih vrijednosti
izmedu dviju skupina tvrdnji. Za simboliku Zivotinjske naravi i prvu tvrdnju, nista od
navedenoga, odlucuje se 18 studenata (22 %), a oCekivani odgovor ,,sli¢nost s autoricom* te

drugu tvrdnju, ,,dje¢ju narav* zaokruzuje 23 osobe (28.1 %).
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Pitanje br. 9. Mrlja simbolizira:

Mrlja simbolizira

niéta od navedenog
tugu
nemir

strah

Graf 9., o¢ekivani odgovor: nemir

Mrlja, na jednome od deset crteza, simbolizira u najvecoj mjeri ocekivani odgovor
»hemir®, za koji se odlu€uje 65 ispitanika (79.3 %). Taj je upit stoga na drugome mjestu po
broju ocekivanih odgovora. Neznatan se broj ispitanika opredjeljuje za ostale tvrdnje. Prvu

izjavu odabire 9 studenata (11 %), ,,tugu“ 5 (6.1 %), a ,,strah* tek 3 studenta (3.7 %).

Pitanje br. 10. Zuta ki$a simbolizira:
Zuta ki3a simbolizira
niéta od navedenog
izazov
zavrietak

rastanak

Graf 10., ocekivani odgovor: izazov

Deseta tvrdnja ispituje znacenje zute kiSe na zadnjem u nizu crteza koji su prethodili
radu na velikom crtezu Polinom. Polovica se studenata opredijelila za tre¢u ponudenu tvrdnju,
ujedno ocekivani odgovor. Znacenje ,,izazov* odabire 41 ispitanik (50 %). Sli¢an broj ispitanika
odabire ostale tri tvrdnje, 16 zaokruzuje prvu mogucnost (19.5 %), 15 studenata (18.3 %) u

zutoj kisi vidi simbol zavrSetka, a njih 10 (12.2 %) simbol rastanka.

202



Pitanje br. 11. Salica kave koja se izljeva simbolizira:

Salica kave koja se izljeva simbolizira

nista od navedenog
energicnost, vitalnost i uzbudenje
nedoumicu, zbunjenost, izazov

tjeskobu, nemir i strah

Graf 11., o¢ekivani odgovor: tjeskoba, nemir i strah

Od jedanaestoga upita zapo€inje analiza simbola rabljenih na velikom crtezu Polinom.
U navedenome se ispituje simbolika Salice kave koja se izljeva. Najmanji broj ispitanika, njih
5 (6.1 %), odlucuje se za prvu izjavu, a najveéi broj, 36 (43.9 %), za ocekivani odgovor
»tjeskobu, nemir i strah®. Trecu po redu tvrdnju, ,,nedoumicu, zbunjenost i izazov*, zaokruzuje

29 ispitanika (35.4 %), a njih 12 (14.6 %) ,,energi¢nost, vitalnost i uzbudenje*.

Pitanje br. 12. Djevojcicine ruke simboliziraju:
Djevojcicine ruke simboliziraju
nista od navedenog
osjecaj ceinje
osjecaj srama

osjecaj neizvjesnosti

Graf 12., ocekivani odgovor: osjecaj neizvjesnosti

Jednak se broj ispitanika, 36 (43.9 %), kao i u prethodnome upitu, odlucuje za o¢ekivani
odgovor ,,0sjecaj neizvjesnosti®, prilikom analiziranja znacenja polozaja djevoj€icinih ruku.
Trecu po redu tvrdnju, ,,0sjecaj srama‘ zaokruzuje 24 ispitanika (29.3 %), a 16 osoba (19.5 %)

trecu, ,,0sjecaj ceznje*. Prvu tvrdnju, ,,nista od navedenog™ odabire 6 studenata (7.3 %).

203



Pitanje br. 13. Majka prikazana kao djevojcica simbolizira:
Majka prikazana kao djevojcica simbolizira
nita od navedenog
majku kao neshvacenu osobu
majku kao djetinjastu osobu

sliénost izmedu autoritine majke i kéeri

Graf 13., oc¢ekivani odgovor: sli¢nost izmedu autori¢ine majke i kéeri

Trinaesti upit ispituje znacenje lika majke prikazanoga u obliku djevojcice. Najmanji se
broj ispitanika odlucuje za prvu tvrdnju, tek 2 (2.4 %). Najvise studenata, 38 (46.3 %) odabire
oc¢ekivani odgovor, ,,sli¢nost izmedu autori¢ine majke i kéeri, 27 (32.9 %) odabire ,,majku kao

neshvacenu osobu®, a 15 (18.3 %) ,,majku kao djetinjastu osobu*.

Pitanje br. 14. Baka simbolizira:

Baka simbolizira

nista od navedenog
neshvacenost i otudenje
boli gubitak

emocionalnu udaljenost i hladnoéu

Graf 14., o¢ekivani odgovor: bol i gubitak

Lik bake, analiziran u ¢etrnaestoj izjavi, u najvecem je broju dozivljen ocekivano. ,,Bol
i gubitak™ odabire 27 studenata (32.9 %), ali ¢ak 25 (30.5 %) odabire zadnju tvrdnju,
»emocionalnu udaljenost i hladno¢u®. Drugu po redu izjavu, ,,neshvacenost i otudenje®,

zaokruzuju 22 ispitanika (26.8 %).
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Pitanje br. 15. Labud simbolizira:

Labud simbolizira

nista od navedenog
iskusenje
opasnost koja vreba

pratnju pri prijelazu u nepoznati svijet

Graf 15., o¢ekivani odgovor: pratnja pri prijelazu u nepoznati svijet

Lik je labuda analiziran u petnaestome upitu. O¢ekivani odgovor, ,,pratnja pri prijelazu
u nepoznati svijet* odabire ¢ak 50 studenata (61 %), Sto postavlja simbol ptice na ¢etvrto mjesto
po broju ocekivanih odgovora. Jednak se broj ispitanika, njih 14 (17.1 %), odlucuje za opcije

,,opasnost koja vreba“ i ,,iskuSenje®. Prvu tvrdnju odabire 4 studenta (4.9 %).

Pitanje br. 16. Sitan geometrijski uzorak na kéerinim hla¢ama simbolizira:

Sitan uzorak na hlac¢ama simbolizira

nista od navedenog
zaigranost
neorganiziranost

nered

Graf 16., ocekivani odgovor: zaigranost

Sitan geometrijski uzorak na kéerinim hla¢ama simbol je €iji se doZivljaj kod studenata
najviSe podudara s onim koji isticem u disertaciji, Sto ga postavlja na prvo mjesto po broju
o¢ekivanih odgovora. Cak 75 ispitanika (91.5 %) dozivljava ga kao ,zaigranost“, a samo 1
osoba (1.22 %) u njemu vidi ,,nered”. Za trecu tvrdnju, ,,neorganiziranost®, odlucuje se 4

ispitanika (4.9 %), dok 2 osobe odabiru prvu mogucénost (2.4 %).
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Pitanje br. 17. Tanka bijela vrpca s ¢vorom simbolizira:
Tanka hijela vrpca s ¢vorom simbolizira
niéta od navedenog
izoliranost
nemogucnost komunikacije

tanku granicu dvaju svjetova

Graf 17., ocekivani odgovor: tanka granica dvaju svjetova

U predzadnjoj izjavi o dozivljaju tanke bijele vrpce s ¢vorom opet dolazi do
podijeljenoga misljenja izmedu dviju skupina znafenja. Ocekivani odgovor, ,,tanku granicu
dvaju svjetova®, zaokruzuje 30 studenata (36.6 %), a 31 (37.8 %) odabire ,,nemogucnost
komunikacije®. Za drugu se po redu tvrdnju, ,.izoliranost®, odlucuje 11 studenata (13.4 %), a

njih 10 (12.2 %) za prvi odgovor.

Pitanje br. 18. Slaganje kao princip stvaranja simbolizira:
Slaganje kao princip stvaranja simbolizira
nita od navedenog
stalni izazov
potrebu za strukturiranjem informacija

igru i zanesenost

Graf 18., oc¢ekivani odgovor: potrebu za strukturiranjem informacija
Slaganje kao princip stvaranja studenti dozivljavaju vec¢inom ocekivano. U slaganju 43
ispitanika (52.4 %) vidi potrebu za strukturiranjem informacija, a njih 30 (36.6 %) kao stalni
izazov. Zadnju tvrdnju, ,,igru i zanesenost* odabire 6 studenata (7.3 %), 3 (3.7 %) smatra da

slaganje kao princip stvaranja ne predstavlja iSta od navedenoga.

Iz prikazanih se grafova vidi da su studenti pokazali podudarnosti s ocekivanim
odgovorima u dvanaest sluCajeva, od ukupno osamnaest, Sto ¢ini 66.7 % podudarnosti s

ocekivanim odgovorima. Najvise je slicnosti postignuto od 8. do 18. pitanja, a pri tomu bih
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ponovno istaknula da se pitanja od rednoga broja 11. do 18. odnose na veliki crtez Polinom. 1z
toga se moze pretpostaviti da su ispitanici pokazali vece razumijevanje osobnih simbola na
velikom crtezu Polinom, nego na deset crteza predstavljenih u 3.7.1. Postupno prilazenje.
Osobni su simboli koje su studenti u najve¢oj mjeri dozivjeli jednako kao Sto je
navedeno u disertaciji, navedeni u pitanjima br. 16 (75 o¢ekivanih odgovora), 9 (65 ocekivanih
odgovora), 3 (55 ocekivanih odgovora), 15 (50 ocekivanih odgovora) i 18 (43 ocekivana
odgovora). Radi se o, redom, osobnim simbolima sitnoga uzorka na hlacama, mrlje,
zamucenoga zenskog lika, labuda i principa slaganja. Izdvojila bih simbol sitnoga uzorka na
hlacama, kod kojega je ostvarena podudarnost s o€ekivanim odgovorom 91.5 %. Takoder,
promatrajuci izdvojene rezultate, postavlja se pitanje podudaraju li se odgovori ispitanika vise

s onima navedenima u disertaciji, kada je rije¢ o apstraktnim ili o figurativnim simbolima.
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7. RASPRAVA I ZAKLJUCAK

Proucavaju¢i prirodu simbola tijekom dugogodi$njega rada na ciklusu Polinom i
disertaciji, osvjestavala sam neobi¢nu slojevitost znacenja simbola. Vizualna je reprezentacija
simbola u mojoj imaginaciji postao neodredeni obli predmet, slican glavici luka, koji se
beskonacno guli 1 odbacuje svoje tanke slojeve. Krhke, poluprozirne opne pucaju i prijanjaju
jedna uz drugu prilikom odstranjivanja, a izgledom su sli¢ne tankom rizinom papiru. Svaki sloj
otkriva i1 propusta naznake onoga drugoga koji ¢eka ispod. Put istrazivanja bio je jednako
nepredvidiv kao i1 pokuSaji odgonetanja i tumacenja osobnih simbola. Percepcija je simbola i
reakcija na iste individualnoga karaktera. Istaknutije razlike uo¢avam, sasvim ocekivano, medu
promatrac¢ima kod kojih umjetnost i umjetnicka aktivnost ¢ini sastavni dio dana, u usporedbi s
onima koji pored vizualnih pojava prolaze u veéini slu¢ajeva ravnodusno.

U drugome dijelu svojega umjetnickog doktorskog istrazivanja odlucujem se itljivost
svojih osobnih simbola ispitati upravo medu ljudima s kojima provodim glavninu radnoga
vremena, pokuSavajuéi ih pripremiti za kvalitetno provodenje nastave Likovne kulture i
uklapanje umjetnicke aktivnosti u djetetovu svakodnevicu. Za uciteljski se poziv opredjeljuju
ljudi razli¢itih afiniteta, S$to je moju namjeru za obrazovanjem u podruc¢ju vizualnoga ucinilo
dodatno izazovnijom. S obzirom na to da su ispitanici dolazili iz raznih krajeva Hrvatske te s
nejednakim predznanjima o umjetnosti, iz godine u godinu pokusavala sam naci pravu metodu
kojom bih im priblizila umjetnost, ohrabrila ih u vlastitim istraZivanjima 1 razjasnila potencijal
kreativnosti koji svaka likovna aktivnost spontano stvara u covjeku. S vremenom se susrecem,
uz oskudna znanja iz likovne teorije, i s zatuduju¢im manjkom svakodnevne motivacije kod
studenata, prouzrokovane vjerojatno pretjeranom konzumacijom upravo vizualnih (digitalnih)
sadrZaja Cije tezine nisu svjesni. S druge strane, vizualni sadrzaji suvremenih umjetnic¢kih djela
ili djela razli¢itih povijesnih razdoblja, studentima nisu u potpunosti razumljivi. Umjetnicka su
djela sastavni dio svakoga predavanja Likovne kulture, Vizualnih komunikacija i dizajna, te
dvaju kolegija Metodike likovne kulture, prilikom kojih se u odredenim trenutcima posvecujem
tzv. odgoju paznje, razgovarajuéi o djelima. U tim prilikama, nakon mojih upita — Sto vidite? —
uglavnom bi svi Sutjeli. Svatko je neSto vidio, medutim borben je bio tijek verbalizacije
primljenoga. Dozivljaj je nedvojbeno postojao, ali trebalo ga je izvuéi na povrsinu. Zbog toga
je posebno bilo zanimljivo iskustvo ispitivanja €itljivosti osobnih simbola jer njime stjeCem
uvid u stvarne moguénosti komunikacije putem svojih likovnih radova. Na kraju ispitivanja

Citljivosti putem anketa dolazi medu studentima do neocCekivanoga interesa za tocnim
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odgovorima. lako sam na pocetku ispitivanja istaknula kako se radi isklju¢ivo o osobnome,
individualnom poimanju, izgleda da obrazovni sustav i dalje njeguje egzaktne odgovore, ne
poticu¢i visestruka kreativna rjeSenja jednoga problema za kojima toliko, navodno, ¢ezne.
Studenti su zadovoljno klicali kada god bi se njithovo misljenje podudarilo s ocekivanim
odgovorom, a sramezljivo osmjehnuli ako bi poklapanja izostala.

Provedeno istrazivanje i dobiveni rezultati ipak pruzaju nadu u moguénost vizualnoga
osposobljavanja djece i mladih tijekom obrazovnoga razdoblja, pod uvjetom prikladnoga
vodstva. Usredoto¢imo li se na pojedina¢ne rezultate upita, ali i na ukupnu podudarnosti s
o¢ekivanim odgovorima u dvanaest slu¢ajeva od ukupno osamnaest, 66.7 % podudarnosti s
o¢ekivanim odgovorima pokazuje da tijekom obrazovnoga razdoblja itekako moZemo
doprinjeti odgoju paznje, ¢ak i ako po¢nemo u fakultetskoj dobi. Nadalje, studenti su zbog
prirode ankete znatno duze promatrali veliki crtez Polinom, nego §to su to ¢inili u sluéaju deset
crteza koji su mu prethodili, Sto potvrduje istrazivanja o fiksiranju pogleda koje je provodila
Jadranka Damjanov — samim je time doslo do ¢es¢ih podudaranja izmedu njihovih odgovora i
tvrdnji istaknutih u disertaciji. Iz navedenih se opservacija moze zakljuciti da je uglavnom
moguca opéa Citljivost osobnih simbola, ali i da se znacenje osobnoga simbola ipak u nekim
situacijama mijenja kada je simbol promatran od strane nepristranoga ispitanika.

Smatram da u istrazivanju ne bi trebalo zanemariti koli¢inu vremena koje su ispitanici
posvetili promatranju crteza. Dvadeset 1 pet minuta provedenih u aktivnosti koja se sastoji od
ritmi¢ne izmjene pregledavanja verbalnoga i slikovnoga sadrzaja izazov je koji gotovo svatko
moze svladati. Usporedim 1i to vremensko razdoblje s onim u kojemu su osobni simboli
nastajali, razlika je dalekoseznija. Isti¢em taj podatak jer sam i1 sama, kao autorica, prosla
razdoblje u kojemu sam analizirala znacenja pojedinih osobnih simbola predstavljenih u
disertaciji. Ako promotrimo proces iz toga kuta, mogli bismo ocekivati itljivost osobnih
simbola proporcionalnu vremenu utroSenom na promatranje djela. Pretpostavljam da
kontinuirano upraZnjavanje umjetnicke aktivnosti najbolje doprinosi osvjeStavanju
karakteristika kreativnoga tijeka i svih izazova koje donosi stvaralacki rad, a samim time 1
stvara veze u mozgu koje spremnije reagiraju na produkte takve aktivnosti.

U svome znanstvenom radu o vizualno-likovnoj pismenosti odnosno nepismenosti
politi¢kih stranaka u Hrvatskoj Turkovi¢ (2009) navodi nekoliko definicija vizualne pismenosti
i $to ona podrazumijeva. Tako isti¢e tvrdnje Johna Debesa, suosnivaca Medunarodnoga drustva
za vizualnu pismenost, prema kojemu vizualna pismenost okuplja skupinu vizualnih
sposobnosti koje se razvijaju promatranjem, prilikom ¢ega se istodobno razvijaju i povezuju

druga osjetilna iskustva. Te su sposobnosti nuzne za normalan proces ucenja. Jednom kada ih
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stekne, vizualno pismena osoba moze razlikovati i tumaciti videno — radnje, objekte i simbole
- U svojoj okolini. Prikladnim koristenjem ovih sposobnosti 0Soba postaje sposobna razumjeti
djela vizualne komunikacije i stvarati vlastiti dozivljaj promatranoga (Turkovié¢, 2009).

U prethodnoj cjelini navodim da Turkovi¢ (2009) vizualno pismenim pojedincem
smatra osobu koja je u stanju vizualno komunicirati — razmjenjivati informacije na odreden
nacin, ali i slati informacije samome sebi. Ponavljam tu izjavu jer se pred kraj istrazivanja
priblizavam iznova terapijskoj ulozi simbola koja se ogleda upravo kroz njihovu
komunikolosku vrijednost. Potencijal je simbola pobudivanje ¢ovjekovih iskustava pa na taj
nacin oni imaju, pored obrazovne, i terapijsku ulogu. Simboli nas putevima imaginacije vode k
manje oCitim sadrzajima te na taj nacin poticu nase zelje i akcije koje nas pak usmjeravaju k
daljnjim ostvarenjima ili neuspjesima. Zbog toga predstavljeno istraZivanje ne mozemo
promatrati isklju¢ivo kroz broj¢anu vrijednost iskazanu u postotcima ve¢ i kroz dugogodisnju
umjetni¢ku aktivnost koja mu je prethodila, a putem koje su, u konaénici, 1 oblikovani osobni
simboli ¢iju sam Citljivost istrazivala.

Pomnim i strpljivim promatranjem te usporedbom simbola u razliCitim izvorima,
pokuSavala sam shvatiti §to ono nacrtano predstavlja isklju¢ivo meni odnosno koju sam si
vizualnu informaciju poslala. Pozivajuéi Cetiri generacije zena iz svoje obitelji na jednu, praznu
plohu, uspijevam ih okupiti posljednji put. Proces kojim sam do toga dosla pruzio mi je utjehu
1 opro§taj na koji u stvarnosti nisam stigla. Sve crtane biljeske koje sam stvorila kako bih se
pripremila za zadnji veliki crteZ te mnoStvo rije¢i koje sam napisala, u mojem su poimanju
poput dugackoga pisma koje sam posvetila svojoj baki. Na taj je nacin ovo umjetnicko

istrazivanje postalo osobnim simbolom njezine stalne prisutnosti.
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PRILOG

Prilog 1.

Anketa o Citljivosti osobnih simbola unutar likovnog djela

1. Linearna visebojna konstrukcija u obliku dijamanta simbolizira:

a. munje i oluju

b. sve $to je osoba napisala

c. kavez

d. nista od navedenog
IR T
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2. Kontrast kromatskih i akromatskih boja simbolizira:

oo

odnos majke i kéeri

uspostavljanje ravnoteze izmedu proslosti i sadaSnjosti
osjecaj nepripadanja vremenu u kojem zivimo

nista od navedenog
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3. Zamucen zenski lik simbolizira:

preminulu osobu

prijateljstvo

njezino nestajanje ili nastajanje
nista od navedenog

oo
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4. Zuto poploani pod kojemu nedostaju pojedini dijelovi simbolizira:

zaboravljeni put (cestu)
potrebu za obnovom
put kojim ne treba ici
nista od navedeno

oo
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5. Zuti papir u rukama djevojéice simbolizira:

tajnu

dio zuto poplo¢enoga puta
trenutak srece

nista od navedenoga

oo
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6. Leptir simbolizira:

oo

slobodu

preporod

ranjivost

nista od navedenog
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7. Plava orhideja simbolizira:

oo

savrSenstvo, ¢istocu i jedinstvenost
zagonetnost, nedokucivost i dvojbu
mir, slobodu i ustrajnost

nista od navedenog
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8. Jelenji rogovi simboliziraju:

zivotinjsku narav
djecju narav
slicnost s autoricom
nista od navedenog

oo
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9. Mrlja simbolizira:

strah

nemir

tugu

nista od navedenog

oo

10. Zuta kiSa simbolizira:

rastanak

zavrSetak

izazov

nista od navedenog

oo
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Crtez Polinom

11. Salica kave koja se izljeva simbolizira:

12.

13.

14.

15.

16.

o0 o

tjeskobu, nemir i strah
nedoumicu, zbunjenost i izazov
energicnost, vitalnost i uzbudenje
niSta od navadenoga

Ruke djevojcice simboliziraju:

o0 ow

Majka prikazana kao djevojc€ica simbolizira:

o0 o

osjecaj neizvjesnosti
osjecaj srama
osjecaj ¢eznje

niSta od navedenog

slicnost izmedu autori¢ine majke i kéeri
majku kao djetinjastu osobu

majku kao neshvac¢enu osobu

niSta od navedenog

Baka simbolizira:

o0 o

emocionalnu udaljenost i hladnocu
bol i gubitak

neshvacenost i otudenje

nista od navedenog

Labud simbolizira:

o0 ow

pratnju pri prijelazu u nepoznati svijet
opasnost koja vreba

iskusenje

nista od navedenoga

Sitan uzorak na hla¢ama simbolizira:

o0 ow

nered
neorganiziranost
zaigranost

niSta od navedenoga
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17.

18.

Tanka bijela vrpca s ¢vorom simbolizira:

tanku granicu dvaju svjetova
nemoguénost komunikacije
izoliranost

nista od navedenoga

oo

Slaganje kao princip stvaranja simbolizira:

igru i zanesenost

potrebu za strukturiranjem informacija
stalni izazov

nista od navedenog

oo
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Prilog 2.
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Slika 12: Joseph Nicéphore Niépce, Pogled s prozora u Le Grasu, c. 1826., Gernsheim
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