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Od renesanse do 20. stoljeca’
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Sazetak

U proslom broju je bilo rijeci o razvoju kr§¢anske umjetnosti od njezinih pocetaka

pa do kraja srednjeg vijeka, a u nastavku teksta vidjet Ce se njezin doprinos razvoju
kr$éanstva od renesanse do dvadesetog stoljeca. Na promjene u umjetnickom izra-
zu odsad ée utjecati ponovno otkrice i prevrednovanje antike (renesansa), razni
svjetonazorski pomaci (manirizam), dok Ce za razvoj barokne umjetnosti od velike
vaznosti biti Tridentinski koncil (1545.~1563.) koji je, izmedu ostaloga, stvorio i
novu ikonografiju. Za visoku renesansu i barok glavni je umjetnicki zadatak bio
Rim kojega je trebalo uciniti najljepsim gradom kr§canskog svijeta, a na tom pro-
jektu radili su najveci majstori toga doba. Nakon baroka slijedi klasicizam, pa
historicizam koji se u oblikovanju novoga i restauraciji staroga narocito povodio
za umjetnickim oblicima minulih stilova i, na kraju, dvadeseto stoljece iz Cijih
glavnih umjetnickih tokova crkvena umjetnost Cesto biva potisnuta na marginu.
Razvoj pak nove estetike i funkcionalnosti sakralnog prostora uslijedio je nakon
Drugog vatikanskog koncila (1962.—1965.), zahvaljujuci novim liturgijskim potre-
bama do kojih je tada doslo.

Nakon razdoblja gotike slijedi razdoblje renesanse, no tim nazivom ipak ne
mozZemo obuhvatiti sva umjetnitka ocitovanja koja su istodobno nastajala i razvi-
jala se na europskom tlu. Dok se g. 1420. u Firenci pojavila rana renesansa (dakle
novi stil), u Flandriji i Nizozemskoj cvate »kasna gotika«. Taj izraz nije ba$ sasvim
precizan, no on upucuje na to da sjevernjacki umjetnici, za razliku od svojih tali-
janskih suvremenika, nisu odbacili goti¢ki medunarodni stil, ve¢ su na njegovim
dometima poceli stvarati novu stilsku i umjetni¢ku kvalitetu. Slijedom toga nastao
je jedan originalni post-srednjovjekovni stil koji vi§e ne moZemo promatrati samo
kao zavrSnu fazu gotike, nego i kao sjevernjacki pandan talijanskoj ranoj renesan-
si. Jako ¢emo se ranom renesansom baviti posebno, recimo da je utjecaj flaman-

* U prethodnom broju naseg Casopisa zabunom je bio naveden podnaslov prvog dijela teksta pod
nazivom »Od ranokr§¢anstva do ranog srednjeg vijeka, a trebao je glasiti: »Od ranog kr§¢anstva
do kasnog srednjeg vijeka«. Urednistvo moli po§tovane Citatelje da uvaZe ispriku.
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skih majstora bio veoma jak, pa su im se Talijani divili kao i svojim vodeéim tadas-
njim umjetnicima, dok je na ranorenesansno slikarstvo utjecao snazni flamanski
realizam. S druge pak strane, talijanska je renesansa tijekom 15. stolje¢a imala vrlo
malo utjecaja na Sjeveru, pa su zato Talijani kasnogoti¢ko sjevernjacko slikarstvo
zaista i shvatili kao post-srednjovjekovno. To je ujedno i razlog zasto se i dalje
bavimo »gotikom, iako na drugom kraju Europe s renesansom dolazi do sasvim
novog umjetnickog shvadanja.

Na pocetku novih zbivanja u flandrijskom slikarstvu nalazi se Majstor iz Flé-
mallea —umjetnik ¢ije nam ime nije tono poznato. Na njegovu »Oltaru Merode«
(nakon g. 1425.) prvi put imamo realni doZivljaj pogleda kroz ravninu slike u nje-
zin unutarnji svijet koji doZivljujemo kao odraz svakodnevne stvarnosti koja se sa-
da, medutim, ne odigrava u aristokratskom svijetu omiljenom u prikazima medu-
narodnog stila, nego u domu flamanskog gradanina. Ovdje je najraniji primjer
»Navjestenja« prikazana u potpuno domaéem i bliskom ambijentu, a po prvi put
se iskazuje poStovanje svetom Josipu, kao poniznom tesaru koji radi u susjednoj
prostoriji. MoZda bismo zato mogli pomisliti da je umjetnik jednu svetu temu pri-
kazao na neprilian i gotovo nedostojan naéin na koji dosad nismo bili naviknuli.
Upravo obratno — problem prenoSenja natprirodnih dogadaja u svakodnevni am-
bijent rijeSen je metodom »prerusenog simbolizma«. To znaci da gotovo svaki de-
talj na slici moZe imati neku simboli¢ku poruku koja ukljuéuje odredeno duhovno
znaCenje. Na primjer, ruZe koje se veZu uz Bogorodicu oznaéuju njezino milosrde,
ljubiCice njezinu poniznost, a ljiljani ¢istoéu; idemo li dalje, blistava posuda s vo-
dom nije viSe samo dio kuénog inventara, nego jo§ jedan Marijin atribut (najistija
posuda, izvor Zive vode) itd. Bilo da je sdm bio veoma ucen ili je bio u kontaktu s
ucenim teolozima, na$ je slikar poznavao simboli¢ka zna¢enja stvari. No on. nije
samo nastavio srednjovjekovnu simbolicku tradiciju u kontekstu novog realisti¢-
kog stila, nego ju je prosirio i obogatio jer ga je to poticalo da ispituje i neke pojave
vanjskog svijeta koje ranije nisu bile prikazivane (primjerice, istom uga$ena svije¢a
¢iji se fitilj jo$ dimi); simboli¢ko znacenje pojedinih detalja gotovo da je nemogucée
odgonetnuti. Pritom je ta svagdasnja stvarnost maksimalno trebala biti proZeta
duhovnim znacenjem, a time se ocituje stav dubokog postovanja prema materijal-
nom kozmosu kao zrcalu boZanske istine.

»Preruleni simbolizam« Majstora iz Flémallea i njegovih sljedbenika ugradio
se u slikarski stvaralaCki proces, ali oni su otkrili i dotad nepoznate moguénosti
slikanja uljem koje ¢e otad postati glavni slikarski medij. Kvaliteta uljanog slikar-
stva sastoji se u bojama koje mogu dati velik spektar nijansi ukljuéujuéii raskosne,
dotad nepoznate, barSunasto-tamne preljeve.

Brac¢a Huber i Jan van Eyck, Nizozemci iz prve polovice 15. stoljeéa, svojim su
slikama podarili viSe nikada dostignut mek i blistav sjaj tona — rezultat njihovog
slikarskog umijeca i individualne osje¢ajnosti. Tako se na njihovu »Raspecu« osje-
¢a jedan tihi mir, dok su snaZne emocije vidljive na licima iz mnostva ljudi pod
krizem; takoder, duboko nas potresa bol Majke i njezinih pratilaca u prvom planu.
U sceni »Posljednjeg suda« iznad horizonta sve je mirno, spokojno i sredeno, dok
je na zemlji i u paklenom svijetu pod zemljom sve u ko$maru gdje se vrte dosad
najstradniji demoni. Distinkcija tih dvaju stanja odgovara prikazu Neba i Pakla, a
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misaono i duhovno blaZenstvo suprotnost je fizickom i duSevnom nemiru. Na
»Ganskom oltaru« — najve¢em spomeniku ranog flamanskog slikarstva — medu
ostalim prikazima nalaze se i Adam i Eva, najstariji aktovi sjevernjaCkog slikarstva
na drvu. Dostojanstveni i njeZno obavijeni igrom svjetla i sjene, viSe nas podsjeaju
na stvaranje ¢ovjeka prema BoZjoj zamisli, a manje na pomisao o prvom grijehu.
Mnogo jade, zlo je prikazano u historiji Kaina i Abela. Slikar osje¢ajne drame i ve¢
poznatog goti¢kog patosa je Rogier van der Weyden (»Skidanje s kriZa«, 1435.);
ne spominjudi sve ostale majstore, navedimo najglasovitiju od svih francuskih slika
15. stoljeéa — »Avinjonsku Pieta« — sliku flamanskog stila na koju je utjecala
talijanska umjetnost.

Vaznu ulogu u $irenju biblijskih sadrZaja i kr§¢anske poruke odigrala je i gra-
fi¢ka umjetnost kojom je bilo omoguceno otiskivanje jedne slike u tisuéama prim-
jeraka, uz kratku molitvu ili naziv motiva koji je bio prikazan — najviSe za nepi-
smeni puk kao »Biblia pauperume, a onda i za §irenje odredenih likovnih obraza-
ca.

Renesansa

Nakon razdoblja srednjeg vijeka i umjetnickih stilova romanike i gotike, veé
oko g. 1420. u Firenci se rada novi umjetnicki stil — renesansa, koja ée biti domi-
nantan stil 15. i 16. stoljeéa. Unutar opéeg kulturnog i politi¢kog konteksta, spo-
menimo da se ona pojavila i razvijala u vremenu koje je zabiljeZilo pad Carigrada
i tursko osvajanje jugoistoéne Europe, istraZivatka putovanja koja su dovela do
osnivanja kolonija na novootkrivenim i drugim kontinentima, otkri¢e heliocen-
tri¢ne umjesto dotad uvrijeZene geocentricke slike svijeta i kozmosa, uspon gospo-
darske moéi srednjeg staleZa to jest gradanstva i dr. Sve to je »vanjski« okvir koji
¢e renesansu afirmirati, s jedne strane, kao logi¢an zavrSetak i kraj puta ve¢ poz-
natog nam (kasno)goti¢kog humanizma, a, s druge strane, kao vrijeme koje ¢e do-
nijeti i znadajne egzistencijalne i svjetonazorske promjene koje ¢e rezultirati du-
bokom duhovnom krizom reformacije i protureformacije, a u umjetni¢kom pogle-
du pojavom novih stilova — manirizma i baroka.

Za razliku od srednjovjekovnog, renesansni ¢ovjek drukéije shvaca i samu
proslost. Srednjovjekovni nije bio opterecen promisljanjem razliCitosti vremena u
kojemu on Zivi od vremena klasi¢ne starine, nego je prolost jednostavno dijelio
na eru prije Krista (to jest Starog zavjeta) i eru poslije Krista (to jest eru milosrda
koja je nastupila Kristovim rodenjem), i po njemu — povijest bi se stvarala na
nebu, a ne na zemlji. Renesansa, naprotiv, pro§lost viSe ne dijeli prema boZanskom
planu spasenja, veé ju sagledava s obzirom na ljudska ostvarenja. Na klasi¢nu se
antiku gleda kao na razdoblje kada je ovjek postigao vrhunac svojih stvaralackih
moguénosti, a koje je bilo naglo prekinuto barbarskim osvajanjima Rimskog Car-
stva. Takva se djela nisu stvarala tijekom tisuégodiSnjeg razdoblja srednjeg vijeka;
sada dolazi do preporoda, zaCetak kojega moZemo nacive¢ oko g. 1330. u pjesnika
Petrarce. Tu se misli u prvom redu na individualizam — novu samosvijest koja,
prkoseéi utvrdenim autoritetima, izrife svoj vlastiti stav da je »doba vjerovanja«
ustvari bilo doba neprosvijeéenosti i mraka, dok su »mraéni pogani« antike stvar-
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no predstavljali najsvjetliji stupanj u historiji; ta spremnost da se posumnja u do-
tadaSnje vrijednosti, vjerovanja i obi¢aje postat ée veoma karakteristi¢na za rene-
sansu opéenito, te humanizam, koji je za Petrarcu znacio vierovanje u ono §to mi
i danas nazivamo »humanisti¢kim znanostima« (ne viSe vjerovanje u Sveto pismo
i proucavanje crkvenih tekstova, nego ucenje knjiZevnosti, jezika, povijesti i filo-
zofije poradi njih samih, i viSe u svjetovnim nego u religioznim okvirima). Ipak,
koliko god su se odusevljavali klasiénom filozofijom, humanisti nisu postali neo-
pogani, nego su nastojali pomiriti nasljede klasi¢nih mislilaca s kr§éanstvom.

Cilj renesanse nije bilo oponasanje antickih djela, nego da se ona dostignu i po
mogucnosti premase, §to znaci da su se veli¢ina i dometi gréko-rimskog svijeta
postavljali kao ideal koji je bilo moguée oZivjeti samo na duhovnom planu, i to
tako da se ponovno otkrivena klasi¢na ostvarenja u umjetnosti i filozofiji nastoje
natjecati s recentnim stvarala$tvom na jednom zamisljenom planu. Tako su, prim-
jerice, arhitekti i dalje gradili crkve za kr$éansko bogosluZje a da pritom nisu ko-
pirali poganske hramove; njihove su crkve bile projektirane po uzoru na antiku,
koriste¢i se arhitektonskim rjenikom zasnovanim na proucavanju klasi¢nih po-
ganskih gradevina.

U razdoblju antike i srednjeg vijeka likovne su umjetnosti bile svrstavane medu
zanate ili »mehanicke vjestine«. Oko g. 1400. u spisima firentinskog kroni¢ara Fi-
lippa Villanija po prvi se put za njih izri¢ito zahtijeva mjesto medu slobodnim um-
jetnostima, da bi ve¢ sto godina kasnije taj zahtjev bio opéenito prihvaden u ¢&ita-
vom zapadnom svijetu. Dotada su, naime, slobodne umjetnosti bile utvrdene tra-
dicijom koja je potjecala jo§ od Platona, a obuhvadale su intelektualne discipline
kojima su trebali ovladati plemi¢i: matematiku (s teorijom glazbe), dijalektiku,
gramatiku, retoriku i filozofiju; likovne su umjetnosti bile iskljuéene, jer su bile
smatrane kao »rad ruku« koji nije imao teoretske osnove. Kada je u renesansi um-
jetnik napokon usao u tu izabranu skupinu, trebalo je prevrednovati narav njegova
rada: on je sada bio priznat kao mislilac, a ne samo kao manualni radnik koji obra-
duje neki materijal, a umjetnicko djelo se sve vise tretiralo kao vidljivi, materijali-
zirani izraz njegova stvaralackog duha. Takvo je shvaéanje umjetnika i umjetnosti
u Firenci obiljeZilo razdoblje rane renesanse. Opéenito, unato¢ svih napetosti koje
su bile rezultat suprotstavljanja modernog u odnosu na tradiciju, renesansa se po-
kazuje kao veoma plodno, bogato i kvalitetno umjetni¢ko razdoblje, a Zelja za po-
vratkom Klasi¢arima zasnovana na odbacivanju srednjeg vijeka, novoj je eri doni-
jela ne viSe preporod antike ve¢ radanje novoviekog modernog &ovjeka koji ée,
medutim, u srediSte svog zanimanja vrlo brzo postaviti (i) samoga sebe, $to znaci
da Ce se i u proizvodnji umjetnickih djela sve vi§e povecavati udio tema i motiva
profanog sadrZaja.

Herojsko doba rane renesanse zbiva se od g. 1400. do g. 1450. u Firenci, a no-
vine koje ona donosi najprije su se o¢itovale u kiparstvu. Ve¢ je Nanni di Banco
tijela svojih svetaca i andela ucinio opipljivim volumenom zaogrnutim draperijom.
Za razliku od »kasne gotike«, rana renesansa teZi za takvim stavom prema ljud-
skom tijelu koji je bio sli¢an klasi¢nom, a da se taj stav ponovno prihvati najza-
sluzniji je bio Donatello, najve€i kipar svoga doba (1386.~1466.). On ljudsko tijelo
shvaca kao skladni organizam sposoban za kretanje, a draperiju kao drugorazred-
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ni element koji je viSe odreden anatomskim oblicima tijela nego vanjskim obri-
som. Njegov »Sveti Marko« iz g. 1413. (mramor, Or San Michele, Firenca) prva je
statua nakon antike koja je sposobna da stoji samostalno, to jest da ne ovisi o ar-
hitektonskom okviru niSe u koju je postavljena. »Prorok« (»Zuccone«) na zvoniku
firentinske katedrale (mramor, g. 1425.) isklesan je prema umjetnikovoj predodz-
bi proroka na temelju starozavjetnih tekstova: umjetnik ga je zamislio kao Bogom
nadahnutog govornika koji se obraca velikom mnostvu ljudi, a to ga je ujedno pod-
sjetilo i na likove starih rimskih govornika kakve su izradivali anticki skulptori.
Zato je i »Prorok« odjeven poput rimskog patricija, a glava mu je poput onih na
rimskim portretima iz 3. stoljeca poslije Krista. S tom je statuom Donatello za mi-
slio jedan posve novi tip realizma.

Znacajnu novost u kompoziciji reljefa primijetit éemo na »Herodovoj gozbi«
(oko g. 1425., S. Giovanni, Sijena), gdje je teZiSte radnje pomaknuto u stranu, a
centrifugalni pokreti likova sugeriraju nam da prizor ne zavriava unutar zadanog
okvira nego se $iri u nedogled u svim pravcima — kao da kroz prozor gledamo
djeli¢ uvijek prisutne i bezgrani¢ne stvarnosti. Taj Donatellov reljef vierojatno je
najraniji saCuvani primjer likovnog prostora konstruiranog metodom linearne
perspektive koju je, medutim, pronasao arhitekt Brunelleschi. Premda je to ot-
kri¢e bilo viSe znanstvenog nego umjetnickog karaktera, ubrzo su ga prihvatili ra-
norenesansni umjetnici, jer je za razliku od uporabe perspektive u proslosti, bio
objektivan, precizan i racionalan; zahvaljujuéi tome, sada je bilo moguée prikazati
trodimenzionalni prostor na ravnoj povrini tako da sve razdaljine ostanu mjer-
ljive.

Istodobno, Ghiberti izraduje jo§ jedna, pozlacena reljefna vrata za firentinsku
krstionicu, s prizorima iz Biblije i toliko lijepa da su ubrzo dobila naziv »Rajska
vrata«. Izvan Firence pak, najpoznatiji kipar bio je Jacopo della Quercia iz Sijene,
autor prizora iz Knjige Postanka na glavnom portalu S. Petronija u Bologni, od
kojih se »Stvaranju Adama« veoma divio i sam Michelangelo. Jacopov Adam, nai-
me, dok razgovara s Bogom u raju zemaljskom, veé nagovjestava sukob koji ée
uzrokovati njegova neposlusnost, no on nece zgrije$iti kao nemoéna Zrtva Sotone,
nego po vlastitom izboru, zbog gordosti svoga duha.

U renesansnoj se umjetnosti, koja se uvelike ugledala na pogansku antlku te-
sto nailazi na prikaze razgoli¢enog ljudskog tijela, ¢ak i kad je rije¢ o temama in-
spiriranim biblijskim sadrZajima. Sto to zna¢i, pogotovo ako smo na to, iako u
mnogo manjoj mjeri, nailazili i tijekom srednjeg vijeka? Rije¢ je o slijedeéem: pri-
kazi neodjevenog tijela od g. 800. do g. 1400. zasigurno potjetu od nekog klasi¢nog
uzora, bez obzira na to $to im moZda manjka medusobna sli¢nost; osim toga, u
najvecoj veCini slu¢ajeva takva nagost uvijek ima neko moralno znadenje, bilo ne-
gativno (Adam i Eva, gre$nici u paklu) bilo pozitivno (Krist patnik, sveci koji se
trape raznim Zrtvama, snage u obli¢ju Herkula). Ipak, i najsavrSenija srednjovje-
kovna naga tijela liSena su putenosti koja je bila svojstvena klasi¢nim aktovima, jer
je po srednjovjekovnom shvacanju tjelesna ljepota anti¢kih idola, osobito nagih
kipova, znacila utjelovljenje podmuklih izazova poganizma. S druge pak strane, u
punom klasi¢nom smislu nag je i Jacopov gore spomenuti »Adam« i Donatellov
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brondani »David« — prva naga statua u prirodnoj veli¢ini nakon antike koja je
potpuno slobodna.

U ranorenesansnoj firentinskoj arhitekturi najznacajnije ime je Filippo Bru-
nelleschi (1377.-1446.). Njegova kupola firentinske katedrale prvo je djelo post-
srednjovjekovne arhitekture, ako ni zbog Cega drugoga, onda zbog svog gradevin-
skog aspekta. On je i autor planova za dogradnju sakristije kao grobnice Mediceja-
ca uz romani¢ku crkvu San Lorenzo, kao i novog plana za cijeli San Lorenzo (iz-
gradnja od g. 1421. do g. 1469.). Za razliku od miSljenja goti¢kog arhitekta, ovdje
su novost jasno odredena, odvojena prostorna polja, dok je hladan i statiCan po-
redak zamijenio neprekinut ritam prostora u unutarnjosti gotickih crkava, kao i
osjecajnu toplinu kojom su zracili goticki prostori. Svojim u¢inkom ta nas crkva
podsjeéa na toskanske romanicke i ranokrS¢anske bazilike koje su za Brunelle-
schija bile primjer crkvene arhitekture klasiéne antike. Odbacivsi kriZni i rebrasti
svod, uveo je vrlo jednostavan i geometrijski pravilan »jednodijelni« svod koji sva-
ki prostorni odsjeCak pretvara u samostalnu cjelinu. Unutarnjost je skladna, cje-
lovita, blaga i smirena, a tu je uravnoteZenost objasnio sam Brunelleschi: tajna
dobre arhitekture je u davanju »toénih« proporcija, to jest proporcionalnih odno-
sa izraZenih jednostavnim cijelim brojevima, svim znacajnim mjerama jedne zgra-
de. Nekoliko desetljeca poslije, to ¢e izricito biti reeno u raspravi o arhitekturi
Leona Battiste Albertija koji kaZe da aritmeti¢ki razmjeri koji odreduju glazbenu
harmoniju moraju takoder vladati i u arhitekturi, jer oni se ponavljaju u ¢itavom
svemiru i prema tome su boZanskog podrijetla. Sliéne ideje, koje potjecu jo§ od
Pitagore, bile su proSirene u srednjem vijeku, no tek su u renesansi bile izraZene
tako jednostavno, neposredno i radikalno. Kad su goticki arhitekti uvazavalii pre-
uzimali razmjere iz muziCke teorije, bila im je potrebna pomo¢ teologa, i to su
¢inili manje dosljedno nego renesansni arhitekti. U renesansi je prestajala posto-
jati i srednjovjekovna medusobna ovisnost arhitekture i kiparstva: Donatello je
trodimenzionalnu skulpturu izvukao iz njenog arhitektonskog okvira, a Brunelle-
schi je shvatio arhitekturu kao likovni pandan glazbenim harmonijama. Pripome-
nimo jos i to da je prva renesansna crkva s centralnim tlocrtom i pokrivena kupo-
lom — Brunelleschijeva Sta Maria degli Angeli u Firenci — bila inspirirana okru-
glim i poligonalnim gradevinama rimskog i ranokr$¢anskog doba.

Ranorenesansno slikarstvo pojavljuje se tek oko g. 1420., zaslugom mladog
umjetnika po imenu Masaccio. Njegovo najranije sacuvano djelo nalazi se u crkvi
Sta Maria Novella u Firenci, 1425. godine. Na njoj je prikazano Presveto Trojstvo
s Blazenom Djevicom Marijom, svetim Ivanom Evandelistom i dva donatora ¢iji
je grob povezan s najnizim dijelom freske. Kao polaziSte Masacciju je posluZila
Giottova umjetnost i njegov smisao za monumentalnost, ali ve¢ sam okvir prikaza
pokazuje da je posve ovladao Brunelleschijevom novom, matemati¢kom perspek-
tivom: likovi viSe nisu smjeSteni u niSu, ve¢ u duboki prostor odaje s polukruZnim
kasetiranim svodom (omiljeni renesansni element!), koja je dovoljno prostrana da
bi se oni u njoj mogli i sasvim slobodno kretati. Ovdje su nam, prvi put u povijesti,
dani i svi prijeko potrebni podaci za mjerenje dubine tog naslikanog unutarnjeg
prostora. No, najveca sauvana skupina Masacciovih djela su freske u Kapeli
Brancacci u Sta Maria del Carmine u Firenci, od kojih je najpoznatija »Poreski

144



Obnov. Zivot (56) 2 (2001) str. 139-161 Lj. Mokrovi¢: Kr§¢anstvo i umjetnost ...

nov¢i¢«. Ondje je, veoma starom metodom poznatom kao »povezano prifanje«,
dan prikaz iz Evandelja po Mateju (17, 24-26), gdje u sredini Krist pouéava Petra
kako ¢e uloviti ribu iz ¢ijih ée usta izvaditi novac za poreznika; s lijeve strane, u
daljini, Petar uzima nov¢ié, a desno ga daje porezniku.

JoS u 14. stolje¢u, potaknuti i mnogim privatnim narudZzbama, umjetnici su iz-
radivali sakralne slike na nacin veoma blizak suvremenoj stvarnosti, a to e se na-
staviti i u renesansi. U Firenci su tada nastale mnoge slikarske i kiparske interpre-
tacije Bogorodice s Djetetom, prikazane jednostavno i blisko poput svake druge
majke s djetetom — motiv svakome razumljiv i sasvim jasan u kontekstu sve vise
izraZenog humanizma. Veoma je mnogo vjestih slikara na drvu, a da je jedan od
njih bio i Masaccio, sviedo¢i njegova »Madona na prijestolju« iz 1426. godine. On
je pobozne Giottove andele koji klefe kraj Bogorodice zamijenio andelima—svi-
ra¢ima koji sjede na najniZoj stepenici prijestolja. Andeli-sviradi, od kojih nerijet-
ko svaki u rukama drZi drugi instrument, pjevaci su rajske slave na mnogim sakral-
nim prizorima 15. stoljeca; osim Masaccija, tu su fra Beato Angelico, Raffaello
d’Urbino i mnogi drugi. Od slikara Bogorodice s Djetetom spomenimo barem Fi-
lippa i Filippina Lippija; a §to se tiCe neodoljive duhovne transparentnosti mnos-
tva slika i, narocito, fresaka u samostanu sv. Marka u Firenci, tu je dominikanac,
fra Beato Angelico, koji je od Masaccija naslijedio dostojanstvo, neposrednost i
prostorni red. Kao $to se vidi na njegovom prekrasnom »Navjestenju« iz g. 1450.,
njegovi lirski njeZni likovi nikad ne dostiZu ranorenesansnu psihicku samosvijest,
pa ipak, pored njegovih se slika osje¢amo tako blizu nebeskim stvarima. Jedan od
prvih primjera novog tipa oltarne slike koji ¢e postati veoma omiljen od sredine
15. stoljeéa — tzv. »sacra conversazione« (»sveti razgovor«) — je »Madona s Dje-
tetom i svecima« Domenica Veneziana iz g. 1439, a rije€ je o prikazu Bogorodice
na prijestolju uokvirenu arhitekturom i sa svecima oko nje. Iako su arhitektura i
prostor jasni i opipljivi, uzviSeni su nad svagdasnjicom, a likovi, premda sve¢ani i
ozbiljni, mogu komunicirati i povezani su i medusobno i s promatracem. Venezia-
nu sli¢an svijetao kolorit nalazimo i kod Piera della Francesce, slikara koji je od
svih svojih suvremenika najvie vjerovao u znanstvenu perspektivu kao osnovicu
slikarstva; njegov ciklus fresaka u S. Francescu u Arezzu prikazuje »Legendu o
pravom kriZu«, to jest podrijetlo i povijest kriZza na kojemu je bio raspet Krist. Naj-
darovitiji od mladih firentinskih slikara, Andrea del Castagno, autor je »Posljed-
nje vecere« na kojoj, medutim, Juda jo§ uvijek sjedi osamljen preko puta Krista,
kao na srednjovjekovnim prikazima.

Sredinom 15. stolje¢a rana se renesansa pojavila i u drugim krajevima Italije,
a nakon Brunelleschijeve smrti g. 1446., u prvi se plan istaknuo Leone Battista
Alberti (1404.-1472.), veoma obrazovan humanist, umjetnik i arhitekt. Poznata je
njegova rasprava o arhitekturi, u kojoj je ovako opisan idealan oblik jedne sakral-
ne zgrade: njezina osnova treba biti okrugla ili da je njezin oblik izveden iz kruga
(primjerice, Cetverokut, Sesterokut itd.), jer je krug savrSen i ujedno najprirodniji
oblik, i kao takav, neposredna slika boZanskog razuma. Ta je njegova teorija ute-
meljena na njegovoj vjeri u apsolutnu vrijednost matematicki odredenih propor-
cija. Inspirirala ga je i ranokr§¢anska Sta Constanza, Panteon (koji je sluZio kao
crkva od poletka srednjeg vijeka) i krstionica u Firenci (moZda nekada$nji hram

145



Lj. Mokrovi€: Kr§¢anstvo i umjetnost ... Obnov. Zivot (56) 2 (2001) str. 139-161

boga Marsa). Za idealnu crkvu Alberti zahtijeva harmoni¢nu osnovu koja bi bila
otitovanje boZanskog i koja bi vjernike poticala na poboZno razmisljanje. Ona bi
trebala biti osamljena od ostalih zgrada i uzdignuta iznad svagdasnjeg Zivota. Pri-
tom svjetlost mora padati kroz visoko postavljene otvore, jer kroz njih se mora
vidjeti samo nebo (koje to nije samo u fizitkom nego i u duhovnom smislu). Iako
bi se takva crkva teSko mogla prilagoditi liturgijskim potrebama, Alberti je vjero-
vao da crkva mora biti vidljivo utjelovljenje »boZanske proporcije«, a to je omo-
gucivala jedino crkva s centralnom osnovom koja je krajem stoljeéa postala ve¢
op¢e prihvacena. Najznacajniji primjer je Sta Maria delle Carceri (1485., Prato)
autora Giuliana da Sangalla: jedan jedini okrugli otvor na vrhu kupole i dvanaest
otvora uz njezin rub diskretno nagovjestavaju Krista i apostole, i time isti¢u svoju
simboli¢ku vrijednost.

Ranorenesansni kipari u mramoru od g. 1440. nadalje sakralni su vid ipak sa¢u-
vali i na nadgrobnim spomenicima velikih humanista, koji se mogu smatrati kao
poku3aj da se izmire dva suprotna stava prema smrti — komemorativni i retro-
spektivni po uzoru na antiku i kr§c¢anska briga o zagrobnom Zivotu i spasenju. U
to se vrijeme javlja i portretna bista, a kao i u vrijeme antike, ponovno se poéinju
sakupljati kiparska djela.

Najznacajniji ranorenesansni slikar izvan Firence i nakon Masaccija bio je An-
drea Mantegna, a najvece su mu djelo freske u padovanskoj crkvi Eremitani: na
prizoru »Svetog Jakova vode na pogubljenje«, najdramatiénijem od svih zbog na-
glaSene »Zablje« perspektive (to jest pogleda odozdo), primjecuje se i gotovo ar-
heoloska to¢nost u prikazivanju antickih ostataka. Izmedu g. 1430. i g. 1450. u Fi-
rencu i Veneciju dospjela su i neka djela velikih flamanskih slikara koja su, osobito
u Veneciji, pobudila zanimanje za lirske i svijetle pejzaZe koji su postali sastavnim
dijelom venecijanskog renesansnog slikarstva. Tako je koncipirana i slika »Sveti
Franjo u zanosu« Giovannija Bellinija na kojoj se svetac doima gotovo kao spore-
dan u odnosu na prostrani pejzaz, ali ¢iji misti¢ni zanos pred ljepotom stvorenoga
svijeta utjeCe i na nas doZivljaj tog naslikanog vidika. Kao najistaknutiji venecijan-
ski slikar, Bellini je slikao i sve€ane oltarne slike tipa »sacra conversazionex, s 080-
bitim smislom za blago i meditativno raspoloZenje medu prisno povezanim likovi-
ma, a na tu éemo osobinu uvijek nailaziti u venecijanskom slikarstvu.

Krajem 15. stoljea Rim je ponovno postao vazno sredi§te pokroviteljstva um-
jetnika i umjetnosti. Nakon $to je papinstvo opet steklo svoju politicku moé na
Apeninskom poluotoku, pape su poceli uljepSavati ne samo Vatikan nego i cijeli
grad, buduci da su Zeljeli da spomenici kr§¢anskog Rima svojom ljepotom i sjajem
nadmaSe spomenike poganske proslosti koji su, medutim, i ondje probudili za-
nimanje mnogih umjetnika i u¢enih ljudi. Moramo imati u vidu da je i sama Crkva,
kao glavni ujedinjavajuéi element i srednjovjekovnog i renesansnog drustva, svoje
podrijetlo vukla iz anti¢kog Rima, i da je u svakom tom razdoblju klasika bila bar
malo negdje prisutna. Oko g. 1482. najveci slikarski projekt bilo je oslikavanje zi-
dova Sikstinske kapele: pozamasni ciklus prizora iz Staroga i Novoga zavjeta djelo
je mnogih umjetnika, medu kojima je i ve¢ina znacajnih slikara iz srednje Italije,
kao primjerice, Botticelli i Ghirlandaio. Tu je i Pietro Perugino s »Predajom klju-
¢eva« — svojim najboljim ostvarenjem koje u ovom prostoru isti¢e autoritet svetog
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Petra kao prvog pape a i svih njegovih nasljednika, utemeljen na primanju klju-
Ceva kraljevstva nebeskog osobno od Krista.

Ipak, ni renesansa nije zaboravila temu »Bacanje prokletih u pakao« — Luca
Signorelli, freska u katedrali u Orvietu, 1500. godine. Svojom grandiozno$éu to je
djelo snazno utjecalo na Michelangela, a cijeli prizor proZimlje duboko osjecaje
tragedije koja, iako bez zastraSujucih srednjovjekovnih rekvizita i osvijetljena pu-
nom dnevnom svjetloséu, ne lifava osudenike njihova ljudskog dostojanstva, a
ljudskim obli¢jem prikazuje i njihove muditelje.

Veliki majstori visoke renesanse u Italiji bili su Leonardo, Bramante, Miche-
langelo, Rafael, Giorgione i Tizian, a glavni spomenici nastali su izmedu g. 1495.
ig. 1520. Visoka renesansa je po mnogo ¢emu vrhunac svega $to je dotad ljudska
ruka stvorila i §to je, bez obzira na to u kojoj se mjeri ugledalo u klasi¢ne anticke
uzore, postalo odmah klasiéno samo po sebi. Ona je u isto vrijeme bila kulminacija
rane renesanse, kao i pocetak novog umjetni¢kog htijenja koje ée i u buduéem
slijedu stilova i umjetnika (u iduéa tri stolje¢a) davati jedan novi i drukéiji »ton« u
odnosu na prethodna razdoblja.

ViSe nego ikada prije, u prvoj polovici 16. stoljeéa na umjetnika se podinje gle-
dati kao na suverenog genija, a ne vie, kao u srednjem vijeku, na samozatajnog
zanatliju. Na to je utjecalo Platonovo shvaéanje genija kao duha koji se uvladi u
pjesnika i navodi ga da stvara u boZanskom zanosu, koje su prosirili Marsilio Fici-
no i njegovi drugovi neoplatonicari tako da se ono profirilo i na arhitekte, kipare
islikare. Kult genija poticao je umjetnike visoke renesanse na ostvarivanje gran-
dioznih i veoma ambicioznih pothvata, a njihove pokrovitelje da im se dive i $to je
viSe moguée potpomaZu takve inicijative. Buduéi da je u 16. stoljeéu najvaZnija
umjetnitka zadaca bila obnova i rekonstrukcija Rima, glavni mecene bili su pape,
kardinali i drugi crkveni velikodostojnici. S druge strane, vjera u boZansko podri-
jetlo nadahnucéa poticala je umjetnike da sve viSe respektiraju subjektivna, a ne
objektivna mjerila istine i ljepote. Za razliku od ranorenesansnih umijetnika, ovi
Su mnogo manje zainteresirani za racionalni red nego za vizualni efekt. Stvorivsi
tako novu dramu i novu retoriku kojom su utjecali na osjeéaje promatrada, njihova
su djela ubrzo zadobila autoritet ravan onome najznamenitijih anti¢kih spomeni-
ka.

Najraniji majstor visoke renesanse bio je Leonardo da Vinci (1452.-1519.), ko-
jije, unijevii neke nove slikarske metode, pridonio drukéijem dozivljaju naslikanih
sadrZaja. Tako je na »Poklonstvu mudraca« (1482., Uffizi) metodom modeliranja
s pomocu svjetla i sjene spojio likove u novo slikarsko jedinstvo. Ono u sebe uk-
ljucuje i povezanost osjecaja ljudi koji izraZavaju rjeditost i istinitost udesnog do-
gadaja kojemu prisustvuju, dok na oltarnoj slici »Bogorodica u peéini« (1485.,
Louvre) finom izmaglicom (sfumatom) sceni daje posebnu toplinu i prisnost, no
istodobno stvara i atmosferu udaljenosti i nestvarnosti zbog &ega je doZivljujemo
prije kao poetsku viziju nego obi¢an prikaz iz stvarnog Zivota. Takoder, vrlo je
naglasena zdruZenost gesta koje oznaduju zastitu i blagoslov. Ipak, prvi klasiéni
izraz ideala visokorenesansnog slikarstva je »Posljednja vedera« (1495.-1498., Mi-
lano, S. Maria delle Grazie). Veoma uravnoteZena glede simetrije i uravnoteZeno-
sti prostora i likova koji zrate svojom simbolikom, tema je oblikovana grupiranjem
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likova apostola za stolom, dok je u duhovnom smislu, prikazano viSe razli¢itih zna-
enja istodobno. Kristovo smireno drZanje izraZava poslusnost volji Olevoj i
spremnost na Zrtvu, §to je aluzija na glavni ¢in Posljednje vecere — ustanovu pre-
svete Euharistije: »Zatim uze kruh, zahvali i razlomi ga pa im ga dade govoreci:
’Ovo je tijelo moje, koje se za vas daje. Ovo €inite na moju uspomenu!” Isto tako
poslije veéere uze kaleZ te rece: *Ovaj je kaleZ Novi savez u mojoj krvi, koja se za
vas prolijeva’« (Lk 22, 19-20). DrZanje apostola pokazuje njihovu reakciju na Kri-
stove rijedi, i pritom otkriva njihovu liénost i njihov odnos prema Spasitelju; Juda
sada vi$e nije izdvojen od ostalih, ve¢ se isti¢e svojim mra¢nim profilom. Apostoli
su primjer za Leonardovu tvrdnju da je najvisi i najteZi cilj slikarstva da gestama i
pokretima udova predstavi »nakanu ¢ovjekove duse«, a nju ne treba tumaciti kao
da se odnosi na trenutano dudevno stanje, ve¢ na ¢ovjekov unutarnji Zivot u cje-
lini.

Najugledniji rimski arhitekt s pocetka 16. stolje¢a bio je Donato Bramante
(1444.-1514.), koji je novi i potpuno def