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- tocka preklapanja

Oko otprilike 1300. godine, s Giottom i
njegovim ucenicima, mrtva je priroda
poslije antike ponovno ozivljena unutar
narativa zapadnoeuropskog slikarstva.
Mrtva Ce priroda u zapadnoj umjetnosti
biti, dakako, primarno povezana s
krséanskom tematikom odnosno alegorijski
prenositi religijska znacenja, da bi tek u
baroku postala posebna slikarska tema
odnosno zZanr. Premda se slikarstvo 17.
stoljeca jos zbiva u doba predkantovskog i
empiristi¢ckog pojma metafizike, kada je jo§
Ziva tradicija Aristotelove i srednjovjekovne
metafizicke tradicije, istovremeno se
podrudje metafizike pocinje i redefinirati
pojavom racionalizma. Zadaéa metafizickog
miSljenja tako viSe nije samo usmjerena
na razumijevanje prvih uzroka, konkretno,
Boga ili nepokrenutoga pokretaca, veé se
ona pro$iruje na teme poput tumacenja
odnosa izmedu uma i tijela, besmrtnosti
duse te slobode volje. Spanjolsko barokno
slikarstvo, a unutar njega posebno djelo
Francisca de Zurbarana, slikara velikih
katolickih misti¢nih tema, u tom je smislu
ilustrativno. Mrtva priroda s posudama
Cest je motiv u njegovom slikarstvu, a svoj
vrhunac dostiZe u slikama pod nazivom
Bodegon con cacharros. Radi se o dvije varijante
gotovo iste slike, od kojih se jedna danas
nalazi u Madridu u Museo del Prado, a
druga u Barceloni u Museu Nacional d’Art
de Catalunya. Obje su ulja na platnu nastale
najvjerojatnije izmedu 1632. i 1642. godine.
Posrijedi je prikaz mrtve prirode na
kojoj su poredane tri vaze od terakote i
jedan kaleZ. Dok neki teoreticari tvrde

da ta slika ne sadrzi skrivenu kr$¢ansku
simboliku niti da upuéuje na religioznost
samoga slikara, Lucia Mannini povezuje
sliku s reenicom Tereze Avilske - “I medu
loncima se krije Bog”, skre¢udi pritom
pozornost na prostor izmedu posuda.' U
slucaju traZenja skrivenog ikonografskog
znacenja te slike mozda je opravdanije uteci
se opCenitijem eshatoloskom konceptu o
“Cetiri posljednje stvari” (smrt, sud, raj

i pakao) odnosno ¢injenici da je upravo
misao na smrt neprestano prisutna u
krsé¢anskoj liturgiji i literaturi, pa tako

iu umjetnosti, bududi da takva vjezba
duha jamci da ¢e vjernik docekati taj cas

u moralnoj pripravnosti, bez smrtnog
grijeha na dusi. Citajuéi Zurbaranovu sliku
kao tekst odnosno s lijeva na desno, prvi
predmet s lijeve strane upravo je kalez,
dok su ostale tri posude zemljani vrcevi

za vino i vodu. Naglaseno upuéujuéi na
prvu od Cetiri stvari, gorku ¢asu koju ni
Isus nije mogao mimoici, slika prema
takvom ¢itanju ne simbolizira prvenstveno
prisutnost Boga, nego uzviSenost patnje -
jednu od glavnih preokupacija slikarstva
$panjolskog baroka, a posebno Francisca
de Zurbarana i Joséa de Ribere. Zbog
Zurbaranova krupnog plana gledatelj

je odmah suocen s prizorom; ne postoji
distanca u odnosu na dogadaj koji prikazuje

“misti¢ni realizam svakodnevice”.?
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Posredstvom svakodnevnih, utilitarnih
predmeta gledatelju se izravno postavljaju
temeljna pitanja, provocirajuéi intenzivno
duhovno iskustvo.

Za Giorgia Morandija moZemo reci
da je svojevrsni nastavljac¢ Zurbaranove
opsesije mrtvom prirodom u 20. stoljecu.
Sto vrijedi za $panjolsko slikarstvo 17.
st., za Zurbarana, vrijedi i za Morandija:
“prikazi iz svakodnevnog Zivota i
mrtva priroda pruZaju dobar izgovor za
promisljanje o moralnim egzistencijalnim
vrijednostima”.? Kod slikarstva Zurbarana,
kao i kod onog Morandijevog, jasno je
naznacena univerzalnost i beskonacnost
prostora i vremena slike. Ono §to ih

3 lIsto, 263.
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«
Ivan Generali¢,
Stuce, 1974.,
Galerija naivne
umjetnosti
Hlebine

dodatno povezuje u likovnom tretiranju
sadrzaja mrtvih priroda jest i razdioba
pozadine, koriStenje beskonacnog
horizonta te analiticke geometrije

kod prikaza posuda - znak opsesije
metafizickom dimenzijom beskonacnosti
koju su obojica - i Morandi i Zurbaran

- dijelili bez obzira na razlic¢ite epohe

u kojima su djelovali.

Na razini samog motiva, kao i kod
Zurbaranovih bodegona, mrtve prirode
Giorgia Morandija takoder prikazuju
vaze, kaleZe i boce. Na njegovim slikama
medutim te su posude skoro uvijek stisnute
jedna uz drugu, naglasavajuéi smisao
skriven u tijesnom meduprostoru, kaoiu
nevidljivom, implicitnom prostoru unutar
njih samih. I simbolicko znacenje je bitno



drugacije: na Morandijevim mrtvim
prirodama posude kao da su preuzele
alegorijsko znacenje ljudskog tijela
stvorenog od praha zemaljskog iz Knjige
Postanka, i kao takve se naravno bitno
razlikuju od Zurbaranovih bodegona kao
metafore suocavanja s posljednjim sudom.
Boje koje Morandi koristi su puno blaze,
radi se o ”tihom poigravanju savr§enim
kromatskim tonovima”;* tu nema crne
pozadine, naznake prijeteceg, tamnog
nistavila koje poziva na samozrtvovanje,
a ispred kojeg su poredane Zurbaranove
vaze s kalezom.

Ivan Generali¢ nije dijelio akademsku
naobrazbu Morandija, ali i mimo
akademskog obrazovanja mogao se susresti
s njegovim mrtvim prirodama; primjerice,
tijekom svojih putovanja u inozemstvo,
preko svojih galerista u Italiji ili pak
preko Mice BaSicevia. U slici Stuce iz 1974.
godine Ivan Generali¢ kao da je izravno
preuzeo motiv, temu i na¢in kompozicije
Morandijevih mrtvih priroda. Generali¢ev
motiv Stuca ujedno je i reintepretacija
detalja vlastite slike Loncar na pijacu iz 1936.
godine; taj postupak reinterpretacije
detalja ili ¢itave teme je Cest slucaj
u Generali¢evom opusu, pri ¢emu se
izdvojeni detalj slike podiZe na “visu”
semanticku razinu tj. dobiva preneseno
znacenje.

Na slici Stuce jedna je Stuca na slici
prevrnuta, kao i na detalju slike Loncar
na pijacu, pa je vidljivo da u njoj nema
nicega niti je i¢ega bilo. Posuda je prazna,
i ta praznina anulira vedrinu i empatiju
karakteristicnu za Morandija, Sto je
dodatno naglaSeno predimenzioniranom
ledenoplavom pozadinom, koja svojom
veli¢inom guta bijele posude i koja je bitno
razlidita od tretmana pozadine njegovih
ostalih mrtvih priroda. Ovaj prizor Stuca
je smjeSten u eksterijer, Sto je prva velika
razlika izmedu dvojice autora: Morandi

4 GINA PISCHEL, Opca povijest umjetnosti 3, Zagreb:
Mladost, 1975., 215.
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je slikar koji slika gradanski interijer i
zatvoreni prostor, dok je Generali¢ pretezno
slikar eksterijera, kao $to je to metaforicno
i prikazao na slici Moj atelier iz 1959. godine.
No, za razliku od ostalih, eksterijer u
kojem su poloZene Stuce je prazan; vidi

se tek ravni, besadrzajni i bezdogadajni
horizont koji dijeli dvije plohe hladnih
tonova plave i zelene.

Morandi koristi paletu blagih, toplih
tonova, dok je skala boja Generali¢evih
Stuca, kao $to je veé¢ napomenuto, izrazito
hladna tj. ledena. Taj je dojam dodatno
pojacan staklenom podlogom, koja
nema teksturu i organsku materijalnost
Morandijevog platna, kao ni potez koji
rastvara homogenost slikarske povrSine.
Ta staklena pozadina i plava boja dodatno
asociraju na prozor - ne samo da sliku
mozemo asocirati s idejom prozora, veé
ona iizgleda kao prizor koji se gleda
kroz prozor; $to uz dominaciju mjerila
pozadine naspram mjerila samih posuda
donosi dodatnu dimenziju emotivne
distanciranosti.

Na razini samog motiva, umjesto
industrijski proizvedenih boca i drugog
posuda svojstvenog gradanskom interijeru
koje koristi Morandi, Generali¢ slika boce i
vaze koje pripadaju ruralnom imaginariju
sjeverne Hrvatske. No, ono §to ta dva
motiva povezuje nacin je reprezentacije
posuda koji je slican kod obojice slikara.
Morandi bocama brisSe identitet, skida
njihove etikete, u ¢emu se pak razlikuje od
svojih francuskih kubistickih suvremenika
koji su inzistirali na prodoru svakodnevice
u polje reprezentacije, koristeci se pritom
Cak i izravnim umetanjem ready-made
materijala u slike. Cilj takvih postupaka
bilo je relativiziranje ili cak brisanje
granice izmedu svijeta slike i svijeta Zivota:
prostor/vrijeme slike i prostor/vrijeme
gledatelja tezili su izjednacenju u dogadaju
koji je sada i ovdje, koji se zbiva “upravo
sada”.

Kod mrtvih priroda Morandija i
Generaliéevih Stuca takvo “sada” ne postoji;



njihove posude nemaju oznake vremena,
svedene su na opéenitu ideju. Morandi
na svojim slikama “skida” bocama etikete
ilisava ih originalne boje, prikazujuci

ih u uniformnom monokromnom tonu.
Takvom kromatskom redukcijom boce
prestaju biti dio svakodnevice te postaju
univerzalni, izvanpovijesni koncepti;
njihova se reprezentacija takoreci odvodi
na transcendentalnu razinu. Te boce vise
inisu boce, jer kada leZe prevrnute na
Morandijevom stolu nemaju vise rupu

na grlu, kao niti vidljivi cep. One postaju
nesto drugo od utilitarnih predmeta,
dobivaju gotovo apstraktan status, i po
svojoj pojavnosti, i po svojoj funkciji.
Slicno je i s Generali¢evim Stucama; potpuno
su liSene svojih etnografskih i stilskih
obiljeZja; na njihovoj povr$ini nema za tu
vrstu predmeta karakteristi¢ne dekoracije,
kao ni originalne boje materijala od kojeg
su izradene. Ostao je samo oblik i bijela
ne-boja, koja samo pojacava dominaciju
hladnih tonova pozadine koje presezu na
slici.

Stuce su lokalizam za razne vrste
utilitarnih posuda: primjerice onih za
vino i mlijeko. Na simboli¢koj razini,
medutim, nemoguce je zaobici kristolosku
dimenziju njihova prenesenog znacenja.
Posude na Generali¢evoj slici Loncar na pijacu
su nabacane u doljnjem lijevom kutu,
bas kao $to su nabacane iste takve posude
na slici Seljacko viencanje Pietera Brueghela
starijeg iz 1568. godine. Generalieva je
inspiracija Brueghelom poznata, kao §to
je poznato i iS¢itavanje Brueghelove slike
kao prikaza biblijske teme vjencanja u
Kani. Upravo vjencanje u Kani bila je tema
koja je vratila mrtvu prirodu s motivom
posuda u zapadnoeuropski slikarski
narativ - prisjetimo se Giottova prikaza
iste scene u kapeli Scrovegni. Kao i kod
Giotta, i kod Breugelove i Generali¢eve
slike posude su bijele. U tom pripovjednom
kontekstu bjelina posuda sluZzi simbolici
misti¢ne pretvorbe vode u vino, prvog
Kristovog cuda, koje je najava euharistijske
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transfiguracije vina u krv. Motiv posude
podrazumijeva jos jednu razinu kr$¢anske
simbolike; kao $to smo ve¢ spomenuli,
prema knjizi Postanka ¢ovjek je stvoren
upravo kao glinena posuda kojoj je Bog
udahnuo Zivot. Je li dakle opravdano i
Generaliéeve Stuce simboli¢ki i§¢itavati
kao alegorijske prikaze ljudskoga bica?
Slika Stuce nesumnjivo nosi tajanstvenu
i metafizicku notu; to je djelo dio posebne
faze u Generali¢evom slikarstvu, koja
je dosegla vrhunac njegovim Autoportretom
iz 1975. godine - djelom obiljeZenim
Sokom zbog smrtonosne bolesti supruge
odnosno predosjeajem njezine smrti,
te opcenito boli za vrijeme i poslije tog
dogadaja. U tom se razdoblju, specificnom
u njegovom cjelokupnom opusu, pojavljuje
niz ikonografskih, kompozicijskih i
koloristickih elemenata koji se mogu
povezati s umjetnikovim subjektivnim
egzistencijalistickim i melankoli¢nim
dozivljajem svijeta. Naravno, to se
osjecanje u slikarstvu Generali¢a ne ocituje
samo u toj fazi, vec¢ se redovito probija
u njegovom radu i ranije, primjerice u
slikarskim temama poplava i gologa drveca
(Poplava/Suho drvece iz 1961., Poplava i ptica iz
1960., Poplava iz 1959., Mrtvevode iz 1957.) ili
motivu mrtvog oCerupanog pijevca (Pevec
nastolu iz 1954., Zaklani pevec iz 1954., ObeSeni
pevec iz 1959.). U spomenutoj, kasnoj fazi
Generaliceva slikarstva takav je doZivljaj
svijeta medutim dominantan. Takoder,
u toj fazi zbiva se i propitivanje ontoloskih
okvira samoga slikarstva, Sto Generalica
dovodi do niza inovacija prvenstveno u
nacinu prikazivanja i tretiranja prostora,
aliidrugih. Zbog svega navedenog se
moze reéi da je slika Stuce dio posebne,
“metafizicke” faze u slikarstvu Ivana
Generalica koja je trajala od 1973. do 1976.,
zapocevsi sa serijom slika s motivom
pauna, a zavrsavsi serijom slika maski.
Na razini umjetnikove biografije, kao Sto
je ve€ spomenuto, ta faza opusa koincidira
s bolesc¢u supruge Anke odnosno
pokusajima njezinog izljeCenja u nizu



inozemnih klinika te na kraju njezinim
gubitkom. Premda neki autori smatraju da
se u tom razdoblju Generaliceva slikarstva
zbila svojevrsna sinteza, ovdje se predlaze
misljenje da je posrijedi upravo suprotna
situacija: u Generali¢evom slikarstvu
dogadaju se razlicite i neocekivane
inovacije, koje naizgled nemaju zajednicki
nazivnik, ali koje je ipak mogucée imenovati
kao propitivanje osnovnih pojmova ljudske
egzistencije. U toj fazi Generali¢ slika
bijele likove u obojenom okviru, u toj fazi
slika sebe u profilu i sa zatvorenim ocima,
u toj fazi slika osamljene likove crne sove
ibijeloga goluba, u toj fazi slika velike
monokromatske pozadine, u toj fazi izolira
maske iz svog ruralnog karnevalskog
ambijenta i od njih radi intimne portrete,
u toj fazi ¢ak radi i svojevrsnu rodnu
transgresiju, slikajuéi samoga sebe kao
Zenu - ciganku koja gata (Gatanje iz 1975.).
Kroz Generali¢evu sliku Stuce i
Morandijeve mrtve prirode odnosno
njihovu frapantnu slicnost moze se ukazati
na srodnost umjetnickih nastojanja,
koje se moze neodredeno definirati kao
potraga za transcendentalnim, za onim
Sto je skriveno “iza” samih oblika odnosno
motiva prikazanih na slici, a koje se mozda
mozZe prepoznati i u slikarskoj odluci da
se motivu suprotstavi pretezudi, vise ili
manje neodredeni prostor “pozadine”.
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MozZemo utvrditi da su i Morandi i
Generali¢ u toj fazi bili obuzeti upravo
praznim prostorom kao metaforom potrage
za smislom, i taj prostor bitno odreduje
identitet njihovog slikarstva. Morandijev
je odnos prema slikarskom prostoru bio
dakako uvelike nadahnut talijanskom
slikarskom tradicijom; kada je biou
prilici nabrojati svoje glavne uzore, prva
imena koje je Morandi spominjao bili su
Giotto i Masaccio, slikari perspektivne
inovacije u zapadnoj umjetnosti, pioniri
iluzionistickog prostora slike koji je mogao
“smjestiti” i sadrzaje koji ¢e se ubrzo
osamostaliti kao Zanr mrtve prirode.
Premda Generalic¢ nije dijelio Morandijevu
upucenost u slikarsku tradiciju, pravilna,
takoreli renesansna arhitektoni¢nost
njegovih stuca odnosno njihove
kompozicije viSe je nego zamjetljiva.

Je li Generali¢ preko Morandija mozda
intuitivno dohvatio tipicno modernisticki
senzibilitet za “primitivni”, puristicki
inaravno duboko metafizicki nadahnut
slikarski izraz rane renesanse - sasvim je
otvoreno pitanje koje i ne trazi odreden
odgovor, no i bez potrebe za izvodenjem
nekih konkretnih zakljucaka, mogucnost
da se povijesno iskustvo sazme u jednoj
slici hrvatskog umjetnika iz Hlebina sama
je po sebi dostatna spomena. x





