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Uvod

U danasnjem dobu tehnologije, koja zadovoljava veéinu suvremenih zivotnih potreba, nastava
likovne umjetnosti je zaduzena za razvoj kreativnog miSljenja i intuicije ucenika. Na taj
nacin,odgoj za i kroz umjetnost takoder pridonosi da ono §to i kako ucenici uce odgovara

potrebama drustva u kojima zive.

Nastava likovne umjetnosti bi trebala uéenicima omoguciti okolinu i praksu u kojoj su aktivno
ukljuceni u iskustva i procese. Na ovaj nacin se tradicionalna i reproduktivna nastava mijenja u
humanisticku i stvaralacku. Djela likovne umjetnosti 1 vizualna okolina su pokretac i temelj tog
stvaralastva te aktivnosti ucenja i poucavanja. U tom procesu treba poticati svjesno i aktivno

dozivljavanje kako bi se stekle kompetencije za izrazavanje stavova o vizualnom stvaralastvu.

Ravnoteza je vazan element svakog likovnog rada. Osjeéaj za ravnotezu je nesto Sto kod uc¢enika
ravnotezu u trodimenzionalnom i dvodimenzionalnom prostoru. Ovdje ¢u se konkretno baviti
ravnotezom u slikarstvu. Kratkim poglavljem o ravnotezi u kiparstvu i arhitekturi ukazat ¢u na
razlike. Naime, nije mi cilj svesti slikarstvo na umijeCe postizanja ravnoteze, ve¢ naglasiti
vaznost prvog “dodira® s nekim umjetnickim djelom. Razumijevanje faktora koji utjeCu na
ravnotezu je samo jedan korak u procesu razumijevanja kompozicije. Produktivan dozivljaj

umjetnickog djela izaziva trajnu potrebu za njim.



1. Afektivno dozivljavanje umjetni¢kog djela

Dozivljaj je veli¢ina dodana samom zivljenju. (Vuk-Pavlovi¢, 2008:159) On je iskorak svijesti
izvan samog subjekta kojim se subjektu otvara moguénost spoznaje, ali i samospoznaje. (VUk-
Pavlovi¢, 2009:41) Ako se vodimo time da nacin na koji primamo novi dozivljaj ovisi o zbroju
svih ranijih dozZivljaja, tada za pojedinca postoji jedno neprekidno trajanje. (Kvascev 1981.)
Bergson, francuski filozof, je vjerovao u stalno kretanje dozivljaja — proslo ozivljava sebe u
novoprimljenom dozivljaju, koji je onda ujedno i neociti dokaz naSeg postojanja. (Kvascev

1981.)

Dozivljaj umjetni¢kog djela prema Suvakoviéu moZemo objasniti na dva naina: kao
emocionalno stanje koje umjetnicko djelo svojim izgledom direktno uzrokuje kod promatraca i
kao kompleksno egzistencijalno stanje nastalo vizualnom percepcijom, citanjem,
razumijevanjem i udubljiivanjem (kontemplativnim uvidom) u djelo. Dozivljaj je posljedica
kako ¢ina percepcije samog djela, tako i1 naSeg znanja o djelu, umjetniku, njegovom svijetu
umjetnosti 1 Sirim kontekstima na koje djelo ukazuje. U prvom sluc¢aju govori se o dozivljaju

nevinog oka, a u drugom o dozivljaju sofisticiranog oka. (2005.)

Definicija doZivljaja u psihologiji glasi: jednostavan ili slozen psiholoski proces dostupan
subjektivnom uvidu, opazanju pa i prosudbi. Najjednostavniji dozivljaj je osjet koji nastaje
izravnim podrazivanjem osjetnih organa (vidni osjet, sluSni osjet), a sloZeniji se doZivljaji
nazivaju perceptima. Obuhvaca “unutarnja“ stanja (radost, tuga) i odnose prema vanjskome
svijetu. Medu najslozenijima su emocionalni dozivljaji.
(http://enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=16093) Medutim, kako Arnheim kaze - emocija ne
moze biti sadrzaj umjetnickog djela, ve¢ je sekundaran efekt sadrzaja, te da umjetnost nije
emocionalnija od bilo kojeg razumno zanimljivog ljudskog zanimanja. (1971.) Stoga, ovdje ne
zelim ograniciti doZivljaj samo na njegovu emocionalnu komponentu, jer bi nas to oStetilo u

cjelokupnoj prici, ali ¢u je isticati.

Pogresno je vezati likovnu umjetnost samo uz ugodne osjecaje, pa i ljepotu. Ucenike treba
postupno i odgovorno uvesti u svijet umjetnosti. Ovdje govorim o uvodu kroz dozivljaj

(ravnoteze) i njegovim prednostima.


http://enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=16093

Likovne umjetnosti jesu umjetnosti oka ili vizualne umjetnosti. Likovni umjetnici pomocu oka
dozivljavaju 1 izrazavaju ono $to su dozivjeli. Ovdje je vrlo vazno i1 poznavanjem jezika likovnih
umjetnosti. Naime, postoje granice do kojih nas rije¢i mogu voditi u poznavanju likovnog

govora. Tada ni racionalnost ni rije¢ vise ne mogu prenijeti neke oblike likovnog jezika.

Kako bi postigli $to sretniji sustav elemenata u slici, kipu ili zgradi, likovni umjetnici su se sluzili
raznim regulatorima, tj. sredstvima za sredivanje vizualnog dozivljaja. To su: simetrija,
proporcija i ritam. Oni upravljaju umjetnickim osje¢ajem u trenucima stvaranja umjetnickog
djela. Pomoc¢u njih umjetnicko djelo prestaje biti samo vreva osjecaja i hrpa materijala tako $to
likovne elemente slike, kipa i zgrade opticki uravnotezuju. Djelo se pojasni u umjetnicki sistem i
tako postaje “prihvatljivije* za gledatelja. Slika, Kip i zgrada kao rezultat tog sistema jesu
tvorevine koje imaju svoje uzrocno povezane i logicke funkcije — kao $to ih ima Zivi organizam.
Ovi regulatori sistema likovnog jezika omogucuju likovnom umjetniku da stvara redom, a

likovnom gledatelju da gleda redom. (Pei¢, 1991.)

Iako mnogi tvrde da percepcija umjetnickog djela ima smisla samo kad je prikladno objaSnjena,
Zupanci¢ smatra da prerano davanje tumacenja umjetnickog djela nepovratno gubi moguénost
istrazivanja koju umjetni¢ko djelo nudi. (2011.) Kod ucenikove percepcije djela, emocionalna
reakcija nastaje pri kontaktu s umjetniCkim djelom. Ona je rezultat pojedinacnih faktora svakog
ucenika i vodi od vizualnog iskustva do vizualnog razmisljanja. Kada se ucenici susretnu s
umjetnickim djelom, oni seZu u vlastiti raspon mentalnih sposobnosti. Treba ipak postojati neki
redoslijed po kojem ucenici dolaze u kontakt s umjetnickim djelom. U onom prvom kontaktu
trebamo ih pustit da bez nase pomoc¢i dozive odredene elemente, a tek tada ih usmjeriti na put do
osvjeStavanja istih. Prije nego uvedemo ucenike u razloge zasto je nesto takvo kakvo je, oni to
moraju sami i dozivjeti, jer razlozi postoje. Da bi se estetski dozivjela jedna slika, moraju se kod
uCenika pretpostaviti ¢imbenici kao S§to su: emocionalna razvijenost, Zzivotno iskustvo,
osjetljivost za ljudske probleme i za likovne pojave te razumijevanje i osjetljivost za likovni jezik
izrazavanja kojim se sluzi umjetnik. Naime, nisu svi ti ¢imbenici gotova forma dana jednom
zauvijek, nego su podlozni provjerama i promjenama. (Radman, 1998.) Ako pretpostavimo da
dozivjeti umjetnicko djelo znaci reproducirati u ucenikovoj svijesti one doZivljaje koje je imao
sam umjetnik prilikom stvaranja svog djela, tada likovni jezik mora biti razumljiv ucenicima.
Sadrzaj toga jezika je u stvari likovna forma - linije, povrSine, valeri, boje, kompozicija itd. Na

taj nacin ucenik postepeno ulazi u dozivljaj, ideje i razmisljanja umjetnika. Djelo ostaje u svijesti
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ucenika tako S$to on kroz svoju emocionalnu reakciju prilagodava dozivljaj umjetnika,
zadrzavaju¢i njegovu osnovnu ideju, i1 dopunjujuéi je svojim jedinstvenim oblikom

dozivljavanja. (Karlavaris, 1988.)

,,U stvarnosti, na$ dozivljaj umjetnosti temelji se na dinamic¢noj interakciji procesa koji aktiviraju
druk¢ije dijelove mozga u drukc¢ijim vremenskim okvirima, a vezu se uz perceptivne, kognitivne
(pamcenje, pozornost, donoSenje odluka) i afektivne sposobnosti.“ (Neuroestetika, 2015:4)
Afektivno podrucje u psiholoskom smislu obuhvaca efekte, emocije, raspoloZenja i osjecaje koje
odredujemo kao stanja koja traju od nekoliko sekundi do nekoliko sati (emocije) ili nekoliko
dana, tjedana (raspolozenja). Pri tome dozivljavamo psihicke (ziv€ane) kao i tjelesne fenomene,
a njihovu pojavu prate hormonske reakcije. Zato i kazemo da osjecaji ne borave u glavi, ve¢ kao

prava ljudska osobina u trbuhu gdje uzimaju dah, pospjesuju ubrzano kucanje srca i sli¢no.

I u znanstvenoj psihologiji postoji dilema o tome $to u procesiranja informacija koje primamo
osjetilima nastupa prvo, afektivna reakcija ili kognitivna procjena. DugogodiSnju raspravu
zapoCeli su s jedne strane Zajonc (1980), koji je glavni zagovaratelj primarnosti afektivnih
procesa 1 njithove nezavisnosti od kognitivnih, a s druge strane Lazarus (1984), koji drzi da
kognicija ne samo prethodi afektu, ve¢ da je 1 njegov nuzni prethodnik. Ovdje nam to¢nost toga
§to prvo nastupa nije toliko ni bitna. Vodim se tvrdnjom o primarnosti afekta, da bi nesto
dozivjeli, osjetili, nije nam potrebno odredeno predznanje. DoZivljaj je Cesto iznad rijeci i ne

mozemo ga uvijek tako ni opisati.

Osjecaji 1 emocije bitni su nositelji Covjekove energije. Postoji podru¢je neutralnosti i
pasivizacije kad na svijet gledamo naizgled neosjecajno i neutralno Sto predstavlja sposobnost
samokontrole pojedinca. To je pozitivno za razliku od apatije, gubitka interesa za bilo koga ili
bilo $to, bilo kakvu aktivnost, §to je negativno. U odgojnom smislu u sklopu afektivnog podrucja
razvoja treba razviti osjetljivost ucenika na pojave, situacije ili osobe. Tu bi dakako bio vazan
razvoj empatije kao sposobnosti shva¢anja drugog na nacin kako on to zeli, §to je temel]
kvalitetne komunikacije 1 kvalitetna meduljudskog odnosa.
(http://www.sigmacentar.hr/broj8/strana2.html) Dodatno bih naglasila empatiju kao jednu od
temeljnih emocija i preduvjet za ciljani i produktivan dozivljaj. Kako empatija ima emocionalnu
i racionalnu razinu, doprinosi “unos$enju‘ u dozivljaj i razumijevanju istog. Naime, ne bi bilo u

redu u potpunosti pripisati umjetniku dozivljaje stvorene doprinosom okoline ili stvaralackom


http://www.sigmacentar.hr/broj8/strana2.html

mastom gledatelja. Svaki gledatelj koji suraduje, ¢e svakako pridonijeti vrijednosti promatranog.
(Arnheim, 2008.) Iz toga proizlazi, kako empatijska percepcija nije opcenito puko intelektualno
podudaranje vlastitog i tudeg iskustva ponasanja, nego radije kao izravna opazajna otvorenost
prema karakteristikama pojave i djelovanja druge osobe. (Arnheim, 2008.) Dakle, omogucuje

sagledavanje namjere umjetnika na funkcionalnoj razini.

U danasnje vrijeme, kada su bezbrojne vizualno-likovne poruke ucenicima na nadohvat ruke, je
jos teze dozivjeti 1 razumjeti likovno djelo. Postupno uvodenje uCenika u svijet vizualnog i
likovnu kulturu pretpostavlja postupno uvodenje ucenika u prostor likovnih umjetnosti. Kako te
vizualno-likovne poruke postaju univerzalno sredstvo komuniciranja, za shvaéanje njihovih
znacenja ovakvo uvodenje je od jo$ vece vaznosti. Pokazivanje velikog broja raznolikih likovnih
dijela kod uc¢enika se aktivira adekvatna likovna osjetljivost potrebna za njihovo shvacanje. Tako
dozivljene i upamdéene slike djelomi¢no ¢ine i ulaze u iskustvo ucenika. Prema nekim
ispitivanjima omogucuju i brzi razvoj likovnih sposobnosti. (Petrac, 2015.) Takoder, ucenicima
raznolikim likovnim djelima onemogucujemo shematizam, koji je poguban u odnosu na
umjetni¢ko djelo. (Damjanov, 1996.) Opcenito, shemama u nastavi se ¢esto zaboravi na onaj
afektivni dio ucenika. Kroz njega, dozivljaj postaje vrijednost koja poti¢e na daljnje ucenje 1

nova zadovoljstva.

Kada pogledamo pozitivne strane emotivnog u nastavi moZemo na pedagoskim 1 didakti¢ko-
metodickim osnovama planirati forme 1 strategije nastavnog rada. Nije samo u pitanju sudjeluje
li neki ucenik u nastavi emotivno ili ne, ve¢ i kojom vrstom emocija, i kojim intenzitetom.
Sadrzaji nastave likovne umjetnosti i sami nose odredene elemente afektivnog, jasnije i u ve¢em
volumenu od ostalih predmeta. Svaki oblik nastavnog rada na poseban nacin iznosi i obavlja

afektivne zadatke. (Muminovic¢, 2004.)



2. OpaZanje i teorija gestalta

Opazajni izazov dobro zamisljenog i dobro shva¢enog umjetnickog rada prirodno je uvodenje u

zivotne zadace i najbolji nacin njihova ispunjavanja. (Arnheim, 2008.)

Opazanje je u filozofiji definirano kao zamjecivanje osjetilima, dozivljaj prisutnog predmeta, tj.
¢in kojim Covjek spaja aktualne osjete u cjelinu. U Sirem smislu se odnosi na svaki spoznajni ¢in
— percepcija. (http://proleksis.lzmk.hr/39783/) Percepcija je proces organiziranja i interpretiranja
osjetnih informacija od strane mozga koji nam omogucuje da objekte i dogadaje prepoznajemo
na smislen nacin. Ona nije "fotografija” objektivne stvarnosti, nego interpretacija te stvarnosti.
Primljenim podrazajima dajemo smisao koji se osniva na nasem prethodnom iskustvu - znanju,
pamcéenju, oc¢ekivanjima, stavovima, motivima, emocijama i ostalim nasim dozivljajima, kao i na

nasoj li¢nosti. Percepcija je svjesni osjetni dozivljaj. (Goldstein, 2010.)

Vizualnim opazanjem i posredstvom cula vida, ¢ovjek postaje svjestan predmeta, njihovih
oblika, boja, odnosa medu njima i odredenih promjena u vanjskom svijetu i unutar svog
organizma. Najvaznija osobina procesa opaZanja jeste neprekinuto povezivanje detalja kako bi
mogli percipirati objekte u cjelini. Vizualni dojam ne proizlazi iz elemenata, nego iz njihovog
medusobnog odnosa. Onda proizlazi kako vizualna cjelovitost nije posljedica zbrajanja
samostalnih dijelova, nego nemogucnost vizualnog rastavljanja. Postavka kako cjelina ima
drugacije kvalitete od njenih sastavnih dijelova i1 kako je puno viSe od samog zbroja elemenata

od kojih se sastoji, temeljna je ideja geStaltista.

Gestalt je njemacka rije¢ koja oznacava lik ili formu. Gestalt psihologija je teorijski pravac u
psihologiji nastao dvadesetih godina proslog stoljeca. Djelomi¢no je nastao kao odgovor na
strukturalizam Wilhelma Wundta, dominantnog pravac tog vremena, ¢iji fokus je bio na
rasClanjivanju mentalnih doZivljaja 1 iskustava u istraZzivanjima ljudskog dozivljavanja i

ponasanja.

Gestalt kvaliteta predstavlja novi element dozivljaja. Na primjer, melodija se prepoznaje iako se
svira u drugacijem kljucu. Kvadrat ili krug se prepoznaju i nakon §to promijene veli¢inu ili boju.
Tri osnivaca Gestalt psihologije: Max Wertheimer, Kurt Koffka i Wolfgang Kaohler, su bili
zainteresirani za percepciju. Javilo se pitanje $to ustvari vidimo, ako ne vidimo ono §to u stvari
postoji. Gestalt percepcija pokusava objasniti kako ljudi organiziraju vizualne elemente u grupe

ujedinjenih cjelina primjenom odredenih zakona. Wertheimer se pobunio protiv cjepkanja
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integralnih cjelina, kao i protiv tendencije formiranja cjelina zbrajanjem dijelova. Zakljucio je
da, kada gledamo, mi ne vidimo svaki element zasebno, ve¢ vidimo cjelinu a ona ne sadrzi samo
elemente ve¢ 1 odnose medu njima. 1z ovoga opazamo kako je osnovni poticaj gestalt psihologije
“ljudska priroda®“ — kako Covjek opaza, raste i shvaca te postovanje iste. (Arnheim, 2008.) U
ljudskoj je prirodi da opaza cjelinu predmeta isto kao i pojedinacna svojstva tog predmeta. To ne
podrazumijeva samo sposobnost moguénosti takvog opazanja ve¢ i snaznu tendenciju da to
radimo. Osnovni zakon geStalta opisuje urodenu teznju psihi¢kih i fizi¢kih cjelina prema
se sklonost najjasnije o€ituje u vizualnom opazanju. Stanje uravnotezenog reda rezultira boljim
funkcioniranjem ljudskog uma, ekipe, drustva — vrijednosti kojima je Werheimer bio privrZen.

(Arnheim, 2008.)

Prema gestalt psihologiji ni jedno umjetni¢ko djelo se ne moze shvatiti na razini izoliranih
dijelova. Um prima integriranu strukturu kao cjelinu. Poimanje slike nije mehanicko biljeZenje
elemenata ve¢ shvacanje znacajnih strukturnih uzoraka. (Mohacéek Grosev, 2014.) Pitanje koje se
postavlja je kakvi su izgleda da ¢emo shvatiti odnose gledamo li na svijet u komadi¢ima — kakvi
su izgledi da vlastiti unutarnji svijet vidimo kao cjelinu? (Arnheim, 2008.) Razumijevanje
zakona 1 pravila vizualnosti je vazno za slikarstvo kako i za likovne umjetnosti u cjelini, jer
umjetnicka djela sama po sebi Sire svijest o sloZzenosti percepcije koja nije ograni¢ena na optiku
u matemati¢ko-geometrijskom smislu. (Erjavec, 2011.) Isto tako, kako se nase cjelokupno
saznanje zasniva na neosporivoj nesavrSenosti svih Cula, i kako u procesu opazanja stvaramo
neki vlastiti materijalni svijet, predrasude i neznanje ovdje zamagljuju opazanje. ,,Napredak
umjetnosti jeste “pobjeda“ nad predrasudama i neznanjem, a opazanje je onda proces u kojem se

realizira umjetnost.*“ (Solomun, 2009:9)



3. Kompozicija

Elementi forme (likovni elementi) 1 estetska nacela (kompozicijski odnosi) osnova su strukture
koju nazivamo likovni jezik. Formalni i stilski elementi likovnog rada moraju biti u korelaciji sa
sadrzajnim Ciniteljima istog. Likovni elementi uredeni razli¢itim kompozicijskim odnosima ¢ine
strukturirani likovni tekst (likovni sadrzaj). Likovni jezik shva¢amo kao nacin kako likovnim
sredstvima ‘“‘oblikujemo® 1 strukturiramo likovne sadrzaje. On je najvazniji cilj oblikovanja

likovnog djela.

Kako bismo mogli dosli do definiranja ravnoteze, prvo trebamo definirati kompoziciju.
Kompozicija ima svoju dvosmislenost izraza koja dolazi od nasSe navike da taj pojam vezemo za
sliku. A kompozicija zna¢i i neSto viSe. Pod kompozicijom podrazumijevamo cjelokupnu
organizaciju. Svi oblici i dijelovi oblika u kompoziciji imaju, pored forme i veli¢ine, i svoj

polozaj. Mozemo reci kako zapravo razvijamo svoju misao kroz kompoziciju.

,Kada govorimo o kompoziciji likovnog djela, mislimo na slaganje likovnih elemenata (tocka,
linija, boja, ploha, tekstura, prostor, volumen) u cjelinu. Kompoziciju odreduje njihov raspored,
usmjerenje 1 medusobni odnos. Uspjesnost kompozicije ovisi o smjeru protezanja likovnih
elemenata unutar kompozicije, zatim o proporcijama, ravnotezi, ritmu i pokretu.” (Karaman,
Serdarevié, 2005:21) Ona je odraz subjektivnog stava pojedinca prema zbilji, al ne i njen to¢an
prikaz. (Ivancevi¢, 2012.) Kad istrazujemo kompoziciju slike trazimo kakav je poredak
elemenata medusobno i u odnosu na okvir slike — tako otkrivamo kako svako likovno djelo ima
neku temeljnu odrednicu u odnosu na koju sve ima svoje mjesto. (Ivancevi¢, 2012.) Znaci,
kompozicija se odnosi na vizualnu i likovnu cjelovitost, dovrsenost i uobli¢enost. (Suvakovi¢,
2005.)

,2Kompozicija je dozivljaj, isto kao §to je doZivljaj crta, boja i oblik. Ne smije se poistovjetiti s
nekim kompozicijskim shemama u koje likovni umjetnici Sablonski umecu likovne elemente.*
(Pei¢, 1991:179) Prema Damjanov svako ‘“slaganje slike“ mozemo shvatiti i kao neko
usmjeravanje prostora i upravljanje vremenom. Kompozicijom i rasporedom likova izrazavaju se
1 vrijednosti, koje €esto odrazavaju vrijednosti drustva i vremena kojem umjetnik pripada. Znaci,
kompozicija predstavlja strukturalnu organizaciju, a ta organizacija podlijeze vizualnim
odnosima. Strukturalno jedinstvo nije neka slucajna iznimka, ve¢ rezultat neke naSe, moze se

re¢i, neizbjezne potrebe. Ako nema jedinstva nema ni kompozicije. Prema slikaru Radenku



Misevicu u bilo kojoj formi koju vidimo 1 osjecamo kao jedinstvenu, moraju biti prisutne Cetiri
kvalitete:zatvorenost pokreta, ravnoteza, proporcionalni odnos veli¢ine, broja i stupnja, i ritam.

(1989.) Dakle, nemoguce je govoriti o jedinstvu u likovnom djelu, bez da uklju¢imo ravnotezu.
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4. Oblici ravnoteZe i njen utjecaj na promatraca

4.1. Oblici ravnoteze

Ravnoteza je jedno od kompozicijskih nacela. Ona predstavlja, najjednostavnije receno,
uravnotezen odnos lijeve 1 desne strane. U likovnom izrazavanju i stvaranju postoje tri vrste
ravnoteze: simetricna ravnoteza, asimetri¢na ravnoteza i opticka ravnoteza. Prva je ravnoteza

oblika, a druga ravnoteza sila. (Ivancevic¢, 2012.)

Simetri¢na ravnoteZa nastaje rasporedom oblika istih veli¢ina i tezina u istom razmaku u odnosu
na srediSnju os. Ona proizlazi dakle iz simetri¢nih zrcalnih kompozicijskih odnosa elemenata.
Naziva se jo$ pravilnom i zrcalnom ravnotezom. Ona daje osje¢aj smirenosti, otmjenosti i
dostojanstva. Zbog takva djelovanja nazivamo je jo§ statinom ravnotezom. AsimetriCna
ravnoteza nastaje rasporedom oblika razli¢itih ili kontrastnih veli¢ina u razli¢itom razmaku u
odnosu na sredis$nju os. Asimetri¢na ravnoteza daje osjecaj nemira i dinamike, pa je nazivamo i
dinami¢nom ravnotezom. Osim toga naziva cesto je susre¢emo pod nazivom neformalna i

nepravilna ravnoteZa.

Simetriju 1 asimetriju mozemo promatrati kao kompozicijske odnose 1 zasebno. Kompozicijski
odnosi simetrije i asimetrije podudaraju se sa simetricnom i asimetri¢cnom ravnotezom u svim
njihovim formalnim karakteristikama. Promatraju¢i medusobne odnose i djelovanje pojedinih
likovnih elemenata neki nam se opticki ili vizualno ¢ine tezim, neki lakSim. Za uspostavljanje
opticke ravnoteZe medu njima nuzno je paziti na: odredeni oblik, njegovu tezisSnu vrijednost,

njegovo mjesto na plohi ili u prostoru. (Jakubin, 1989.)

Opticka ravnoteza je odredena psiholoskim dojmovima koji ovise o obliku, boji 1 mjestu u
formatu. MoZemo ju gledati samo vizualno, a ne matematicki ili fizikalno. Na primjer, trokut
nam djeluje teze od Cetverokuta, a obli oblici djeluju lakSe od uglatih. Takoder, tople boje djeluju
teze od hladnih, ¢iste teZze od necistih, a svijetle teZe od tamnih. Ovo nazivamo dinamikom boja.
(Huzjak, 2002.) Ocigledno je kako je ova vrsta ravnoteze daleko najvaznija, ali i najteza.

Istovremeno, pruzajuci vecu slobodu kreiranja zahtijeva punu kontrolu onoga $to se radi.

Vecina nas je “programirana“ da trazimo i pozitivno odgovaramo na ravnotezu. OsjeCamo se

bolje — i stoga smatramo sliku ugodnijom kada se dijelovi ¢ine uravnotezeni. Razliite boje,
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oblici 1 veli¢ine itd., stvaraju razli¢ite stupnjeve interesa. Raspodjela tih interesa je ono Sto
moramo kontrolirati. Umjetnik “namjesta® ravnotezu kako bi odredio dinamiku kompozicije.
Kompleksnost ovih odnosa je zapravo ono §to doprinosi Zivosti umjetni¢kog djela. Jedna
neuravnotezena kompozicija izgleda kao slucajna, prolazna i stoga bezvrijedna. Njeni elementi
pokazuju teznju da promene mjesto ili oblik kako bi uspostavili stanje koje odgovara cjelokupnoj
strukturi. (Arnheim, 1971.) Najbolja struktura je uvijek vezana uz pojmove simetri¢nosti,
regularnosti i1 postojanosti, jer ta obiljeZja smanjuju tenziju i omogucuju ravnotezZu organizma.
(Spaji¢,1989.) Ravnoteza je jedan od kljuc¢nih elemenata koji nam ¢ini umjetnost zanimljivom.
Sva umjetnicka djela posjeduju neki oblik vizualne ravnoteze - osjecaj vagane jasnoce stvorene u

kompoziciji. Mozemo re¢i kako umjetnost stvara ravnotezu i u naSem svakodnevnom Zzivotu.

Nase vizualno zapazanje omogucuje razlike medu vidljivim pojavama. Ako razlika nema, nista i
ne vidimo. Te razli¢itosti oko medusobno usporeduje, trazeé¢i neki red — nuzan preduvjet
razumijevanja. Medu mogucnostima vizualnog reda posebno mjesto zauzima zrcalna simetrija u
kojoj vid prepoznaje najjednostavniji oblik ravnoteze. Zrcalna je simetrija osobita, u vizualnom
pogledu najuvijerljivija vrsta ponavljanja — zrcaljenje oblika s jedne strane osi na drugu. Kako je
simetrija vezana uz pojam ravnoteze, dakle raspored tezina, uvjerljivije ¢e djelovati oko

vertikalne nego oko horizontalne osi ili ravnine.

Prostor u kojem zivimo asimetrican je, a stoga i dinamican. Sve §to na zemlji miruje zapravo se
nalazi u zaustavljenom kretanju prema dolje, a svaki stvarni pokret pokusaj je prevladavanja
toga. I ¢ovjek je u mirnom stojeCem poloZaju simetri¢an s obzirom na lijevu i desnu stranu, ali
asimetrian s obzirom na donju 1 gornju. Asimetrija prednje 1 straznje strane je prouzrocena
kretanjem. Tako je i prostor Sto Covjeka izrazito nejednolik. Asimetrija se opcéenito moZze
objasniti kao prevladavanje simetricne jednolikosti, i ona je oku jednostavno zanimljivija.
Svejedno, sveopca teZnja za redom nastojat ¢e 1 asimetriénim podjelama uvesti neki odreden red.

(Bagi¢, 1994.)
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4.2. Cimbenici ravnoteze

Kako odredeni ¢imbenici utjeu na vizualnu tezinu? Odredivanje vizualne tezine likovnih
elemenata nije tako precizno definirano kao kod recimo vage, jer ovisi o boji, obliku, polozaju,
veli¢ini 1 svjetlini likovnih elemenata, jednih prema drugima. Neke sam od Cimbenika veé

spomenula, a sad ¢u ih ukratko objasniti.

Jedan od ¢imbenika je boja — svijetle boje se ¢ine lakSim od tamnih boja. Jarke boje su vizualno
teze od zagasitih. Tople boje (Zuta, Narandasta, Crvena) vizualno proiruju prostor u veliéini,
dok hladne boje (Plava, Zelena, Ljubicasta) imaju tendenciju suzavati prostor. Transparentna
podruc¢ja vizualno su lakSa od neprozirnih. Zatim oblik — veli¢ina oblika je vrlo vazna u
ravnotezi. Individualno, mali oblici su laganiji, veéi su tezi. Grupiranjem malih oblika moze
izjednaciti tezinu s jednim velikim oblikom. Kompleksni geometrijski oblici teze vise od
jednostavnih. Linija — meke, tanje linije su lakSe, dok su grube, debele linije teze. I tekstura —
tanka i1 glatka tekstura je lakSa od grube (slojevite). Postoje i druge stvari koje utjecu na
ravnotezu kao $to su: mjesto na ravnini slike, medusobno usporedivanje boja i smjer linija.
Znaci, u slikarstvu, dvodimenzionalnom svijetu vizualnih komunikacija, teZina nije stvarna
fizicka sila, ve¢ koli¢ina vizualne snage, odnosno vizualne vaZznosti i1 privlacnosti koje svaki
pojedini element posjeduje. Za postizanje ravnoteze vodi se racuna ne samo o vizualnim
tezinama elemenata ve¢ 1 njihovim pozicijama 1 razmjeStaju unutar formata. Isti element
postavljen na razli¢itim dijelovima formata nece imati istu vizualnu tezinu. TO je Ssve samo
uvjetno, jer stvarnu vizualnu teZinu nekog likovnog elementa odreduju bezbrojne kombinacije

spomenutih ¢imbenika, $to je u svakoj kompoziciji specifino.

Umjetnik, prema Arnheimu, ¢eS¢e radi s nekom vrstom neravnoteze; on poremeti ravnotezu (npr.
nepravilnom formom), ali stvara protutezu kombinacijom drugih likovnih elemenata (npr.

bojom). (1971.)
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4.3. Dozivljaj ravnoteZe u slikarstvu

Misevi¢ kaze ako su nas navike, ucenje i odgoj pripremili na to da konvenciju likovne umjetnosti
primamo i odgovaramo na njen poziv, shvatit ¢emo 1 kako su predmeti i prostor samo iluzija i da
ne postoje u stvarnosti. (1989.) Znamo da su oni na slici samo povrsine, obojeni likovi na
dvodimenzionalnoj povrsini. Pa ipak, linija, oblik, tekstura ili boja predstavljaju konkretne istine.
Ti elementi mogu biti istinitiji od predmeta koji predstavljaju. Njihovo djelovanje ne zavisi
toliko od razuma koliko od nasih elementarnih osjecaja i nagona koji su dublji. Njihovo vizualno
djelovanje je izravno i neusiljeno 1 izaziva snazan utisak. Likovni elementi i principi koji vladaju
tim elementima takoder su istinske i snazne sile. Ako Zelimo kontrolirati i usmjeravati te sile,

moramo upoznati likovne elemente.

Ako definiramo slikarstvo kao znanost onda se ono treba provoditi kao istrazivanje zakona
prirode. (Radman, 1998.) Aktivnim istrazivanjem oblika i vizualnog reda kristalizira se i
dozivljaj umjetnickog djela. Postaje jasnije da ono §to je u pocetku izgledalo kao nagomilavanje
oblika, lezi u odgovaraju¢oj strukturi, te ucenicima ujedno i osvjetljava znacenje djela.

(Rukavina, 2009.)

Puno ljudi posje¢uje muzeje i skuplja knjige sa slikama, a da nikad ne dopru do umjetnosti.
Znaci, nije uvijek rjeSenje u jednostavnom izlaganju umjetni¢kim djelima. Profesori se uglavnom
vode pretpostavkom kako svi ucenici vide jednako, no ucenici, kao i1 svi mi, ¢esto zapostavljaju
svoju moguénost razumijevanja stvari na osnovu onoga $to im ¢ula govore o njima. Prirodno je
osjecati se izgubljen pred predmetima koji na prvu nemaju uvijek smisla jer sposobnost
razumijevanja ofima je Cesto uspavana, te ju se mora prvo probuditi i aktivirati. Kako uc€enici
postanu svjesniji dozivljaja, umjesto naucenih rijec¢i na slici, uvidat ¢e osmisljeni odnos likovnih
elemenata. Ta sposobnost je uvijek prisutna, a na profesoru je da ju osvijesti 1 razvija. Zapravo ¢e
tek tada vidjeti sliku. (Huzjak, 2002.) Postoji tvrdnja kako postajemo ono $to gledamo, tj. kako
nasa svijest postaje nedjeljiva od onoga $to joj pruzaju osjetila. Iz toga zakljuCujem, §to su
ucenici vise izloZeni umjetni¢kim djelima, to ¢e doZzivljaj ravnoteZe biti brzi i prirodniji na

svjesnoj razini.

Hemenway umjetnost shvaca kao dozivljaj ravnoteze, odnosno dijelova prema cjelini, te da
razumijevanjem na bilo koji drugi na¢in propuStamo njenu osnovnu sastavnicu. Navodi kako su

lijepa slika, skulptura, arhitektura, glazba, proza ili poezija organizirani i drazesno uravnotezeni
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prema skrivenom osjecaju za mjeru. (2009.) Heinrich Wolfflin objasnjava ¢ovjekovu sklonost i
teznju ka simetriji, koja proizlazi iz same fizioloske strukture Covjeka i1 njegove moci
“uzivljavanja®“ — kao intuitivno prepoznavanje simetrije i ravnoteze kao estetskog fenomena.

Znaci, ve¢ od predskolskog uzrasta postoji osnova za kvalitetno usmjeravanje.

Kako nam umjetni¢ko djelo na nesvjesnoj razini predstavlja uredeni svijet, 1 kako ga mi na toj
razini i raspoznajemo, pokazuju i pokusi J. Damjanov u knjizi Pogled i slika (1996.). Ispitanici
su promatrali umjetnicka djela dok su im elektrodama mjereni pokreti oka i zabiljeZzeni na
ekranu. Grafikoni kretanja pokazuju kako unutar vremenskog trajanja od jedne minute cak i mala
djeca uspijevaju pogledom rekonstruirati simetriju, odnose zlatnog reza i druga konstrukcijska
pravila. (Huzjak, 2002.) Sto to podrazumijeva? Ako se nesto prirodno nalazi ispod nase svijesti
mi to mozemo ciljano osvijestiti. Svi zapravo ista svojstva odreduju kao bitna, ali ih gledaju/vide
drugacije. Damjanov dolazi do potvrde da se odgoj paznje, putem strukturiranog-artikuliranog,
odvija prirodno i1 neprimjetno. Pogled biva privucen, te se prilagodava i preuzima odnose koji su

zakoniti i koji vode ka jedinstvu, a to je osvjedoceno u tom osjecaju prirodnosti. (1996.)

Bilo bi dobro izvrsiti ispitivanja koja bi pokazala kojim redoslijedom djeca usvajaju pojedine
elemente likovne forme. Tako bi bilo moguce izraditi i normative za obradu umjetnickih djela na
pojedinim stupnjevima uzrasta u srednjim $kolama. Smatram kako je vjerojatnost velika da bi
ravnoteza doSla na zadnje mjesto. PosSto je ona nesto Sto dolazi prirodno i1 djelom nesvjesno, nije

nesto Sto bi ucenici odmah izdvojili i definirali.

Gombrich u svojoj knjizi Umjetnost i iluzija (1984.) upozorava da ono $to rado nazivamo
,»optickim varkama” zapravo su ,,opti¢ke istine” — opazaj je subjektivan proces, ne postoji takvo
Sto kao ,,stvarnost”. Proucavanjem umjetnic¢kih djela ucenici razvijaju kompetencije povezane s
gledanjem, mis$ljenjem, slusanjem, reagiranjem i izrazavanjem kroz umjetnost. Stjecanjem
osjecaja za ravnotezu elemenata razvijaju sposobnost reagiranja na te “smetnje* u opazanju.
Obogacenje iskustva 1 razvijanjem aktivne baze znanja omogucuje i brzo i1 lako ovladavanje

specificnom bazom znanja do stupnja njenog proSirenja.

Ucenici se snalaze tako da povezujuéi svoje dozivljaje zapravo Sebi pojednostavljuju slozenost
svijeta, ali to pojednostavljivanje nije davanje prednosti jednom vidu na racun drugog, nego je to
prije oStrije uocavanje nekih pojedinosti i neosvjeStavanje svih drugih. Dolazi do izdvajanja

bitnijih dijelova. Profesor je tu da usmjeri dozivljaje, vrac¢ajuéi izdvojenu pojedinost, u ovom
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sluGaju ravnotezu, u $iri kontekst. Tada se dozivljajno miSljenje razvija prema cjelovitosti. Taj
dozivljaj, a zatim zanimanje za djelo, ¢e upravo biti potvrda da ga se uci, u skladu s njegovim

mogucnostima, o cjelovitosti.
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4.4 Ravnoteza u kiparstvu i arhitekturi

Ravnoteza je u kompozicijskom smislu povezana s kutom gledanja i odnosom lika i podloge u

medusobnim odnosom unutar lika. Ravnoteza ne postoji sama nego u odnosu na nesto.

Trodimenzionalni prostor je stvarnost u kojoj se kre¢emo i u kojoj zivimo. Tri dimenzije su:
Sirina, visina i duzina, odnosno dubina. Kako bi se kretali kroz prostor, te ga sagledali i dozivjeli,
potrebno je vrijeme — njegova Cetvrta dimenzija. Ako odredeni prostor omedimo nekim
materijalnim omotacem, tada smo taj prostor oblikovali. Izdvojili smo ga iz ostalog prostora,
odnosno stvorili odredeni oblik u njemu. Mozemo ga oblikovati i raznim materijalnim oblicima —

tako nastaju volumeni u prostoru koji su njegov sastavni dio.

Svaki prostorni oblik ima svoj obujam i zapremninu. Mozemo onda obujam i zapremninu nekog
tijela u prostoru definirati kao volumen. Volumen moze posjedovati unutrasnji prostor ili biti
zbijen ispunjen nekom materijom. Ako volumen ne posjeduje unutrasnji prostor, ako je zbijen 1
ispunjen nekom tvari, materijom, onda se radi o masi. Covjekovo likovno stvaralaitvo vezano uz
oblikovanje volumena je kiparstvo, takoder skulptura i plastika. Ono je umjetnost oblikovanja
volumena u prostoru. Osvaja ga i tako stvara simbiozu volumena i prostora. Kako bi ta simbioza
bila likovno prihvatljiva potreban je sklad. Sklad volumena i prostora koji nije niSta vise ili
manje bitan od sklada forme i sadrzaja, unutarnje konstrukcije i vanjske forme, svojstva
materijala 1 njegove teksture, pa ¢ak 1 boje. Znaci, za razliku od slike koja ima samo dvije
dimenzije (visinu i Sirinu), skulpturaima i tre¢u — dubinu. Znaci, skulpturu mozemo osjetiti,
odmijeriti, pa i opipati. Zahtijeva da ju sagledamo sa svih strana. Sa svake strane, dok kruzimo
oko skulpture, nase oko ¢e imati novi pogled na nju. Za razliku od slike koja ima samo
jednu kompoziciju, skulptura sadrzi toliko kompozicija koliko ima kutova gledanja. Dakle,
gledati skulpturu znaci zbrajanje svih utisaka u opticku cjelinu.

(https://www.britannica.com/art/sculpture#ref400901)

Kiparska djela mogu dopunjavati 1 dovrSavati kompoziciju arhitekture, i to ne kao ukras, nego
kao njezin ravnopravan sastavni dio. Ponekad je kiparska sastavnica gradevine toliko znacajna i

naglaSena da se zgrada doima tek kao podloga skulpturi.

Postoje tri nacina vrednovanja arhitekture i skulpture koja su se smjenjivala tijekom vremena:

1. skladan 1 uravnotezen odnos arhitekture i skulpture,
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2. dominacija arhitekture gdje se skulptura prilagodava kompoziciji 1 oblikom prostora
kojeg nudi arhitektonski okvir,
3. skulptura koja se namece arhitekturi i izlazi izvan njenih okvira.

(https://hr.wikipedia.org/wiki/Kiparstvo)

Arhitektura je umjetnost oblikovanja prostora volumenom. Stoga su volumen i prostor osnovni
elementi gradevinske kompozicije. Kompozicijom vanjskih masa mozemo razabrati i osnovnu
kompoziciju unutrasnjeg prostora. Arhitekturu mozemo u potpunosti dozivjeti i sagledati jedino
kretanjem po njezinoj unutrasnjosti i obilaskom oko nje. Arhitektonsko djelo, gradevina, mora se
promatrati i u odnosu na vanjski prostor u kojem se nalazi. Dakle, u odnosu na cjelokupni

ambijent, urbanu sredinu i pejzaz.

Raspored 1 organizaciju prostora, veli¢inu pojedinih prostora i njihove veze, mozemo spoznati
tek iz arhitektonskih nacrta ili snimaka. U arhitekturi razlikujemo gledanje arhitektonskog crteza
od gledanja zgrade. Arhitektonski se crtez u smislu gledanja podudara s gledanjem crteza uopce.
Pri gledanju zgrade ovisni smo o horizontali i vertikali zemlje, realnom prostoru, materijalu i
njegovim fizickim svojstvima. U promatranju navedenih crteZa treba imati na umu da oni nisu
samo znak za neki realni element, stup, gredu, prozor, fasadu i tijelo... ve¢ da u stvarnosti oni to
jesu ili e biti. Stoga arhitektonski crtez treba biti izvediv u naS§emu realnom svijetu, kao i njegov

nacrt. (Cankovié, 1994)

Arhitektura obi¢no nastoji posti¢i nekakvu ravnoteZzu u dizajnu, bila ona asimetri¢na ili
simetri¢na. Ravnoteza, u dizajnu, odnosi se na raspodjelu onih stvari koje privlace pogled. Kod
arhitektonske ravnoteze ovo prvenstveno znaci masa, ali postoje 1 druge karakteristike koje
dolaze u igru koja moze utjecati na ravnotezu. Kako bi se postigla odredena vrsta ravnoteze, kod
arhitekture, dizajneri moraju sinkronizirati elemente tako da je svaki u komunikaciji s onim
drugim - konacno stvarajuéi vrstu sistema. U svojoj srzi, arhitektura je Cesto sastavljena od
ritmickog jezika koji postize ravnotezu kroz svoje elemente. Kako arhitektonski uzorci
ispunjavaju mase i praznine prostorne konstrukcije, odredena vrsta ravnoteze je obi¢no uvijek
zavrsni cilj. Buduéi da je arhitektura sastav svih ljudskih osjetila, postizanje prave ravnoteze

dizajna je jednostavno, a opet sloZeno.
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5. Poticanje dozivljaja u nastavi Likovne umjetnosti

Dozivljaj je nesto Sto u cjelini “pripada samo nama®, ali ¢ovjek ima potrebu dijeliti dozivljaje,
kao i posredno sudjelovati u tudima. Kako ¢ovjek ne moze sve sam dozivjeti ni doznati, svoju
spoznaju i djelatnu ograni¢enost prevladavamo kroz dozivljajno sudionistvo i suradnju. (Poli¢,
2001.) Ovdje konkretno govorim o suradnji uc¢enika i profesora, te u¢enika medusobno. Samo
dozivljaj zapravo ima svojstvenu mogucnost priopéivosti. Bez te komunikacije bi nestala
iskustva na osnovu kojih se usmjerava i oblikuje ¢ovjecji zivot shvacen u jedinstvu zivljenja i

dozivljavanja. (Vuk-Pavlovi¢, 1976.)

U doba kada su uéenicima dostupne mnogobrojne informacije profesor likovne umjetnosti se ne
treba svesti na osobu koja reproducira isto to. Upravo on mora nadomjestiti ono §to ucenik ne

moze spoznati sam bez odredene interakcije i usmjeravanja.

Kod ucenika se ¢esto ve¢ vrlo rano unisti doZivljajno misljenje. SadrZaji koji im se nude i nacini
kako se nude razdvajaju misao od dozivljaja. (Damjanov, 1991.)Ostaju samo razbacani osjecaji
koji nerazvijeni lutaju kao uznemirujuée pojave ili se ve¢ vrlo rano nadomjeste mehanizmima.
Ako djelo nema svrhu da moralno djeluje, da ne¢emu sluzi — ono mora imati neki dublji smisao
koji proistjece iz ljudskog bi¢a, njegovih potreba. Zadovoljavanje tih potreba bi bila i funkcija
umjetnosti. Pojedina¢no umjetnicko djelo, uvjetovano vrijednoscu i adekvatnosc¢u izraza, otkriva
promatracu dozivljene istine o svijetu, koje se u svakodnevnom Zivotnom ritmu teze shvacaju 1
usvajaju. Ve¢ smo rekli kako umjetnicki proces nije puko biljezenje. Znaci, trebamo navesti
ucenike da se pitaju i zanimaju za to kako je on postignut. U¢imo ih kako u ¢itavom procesu nije
osnovno prenosenje osjecaja, veé i stvaralacka sposobnost umjetnika — umjetnik nije samo
posrednik. Takvo pojednostavljeno shvac¢anje umjetnicke prezentacije je demenatirano vec ranije
(Radman, 1998.) — ali je ono $to moramo iznova uciti svaku generaciju. Gombrich govori o
povijesti umjetnosti kao o dugotrajnom procesu otklju¢avanja misterioznih lokota nasih osjetila, i

tu je potreban smisao profesora za pravo stvaralacko istrazivanje.

Bogomil Karlavaris (1963.) navodi osnovne metodicke postupke u radu sa umjetni¢kim djelom:
izbor prema ucenikovom osjecaju likovne forme i nivou znanja i iskustva, pripremljenost
ucenika za promatranje umjetnickog djela 1 da ih trajno zadrze u svijesti, kao 1 medusobna
suradnja profesora i u€enika prilikom analize, koja dolazi kao posljedica duzeg i1 nesmetanog

promatranja umjetnickih djela koja su u uc¢enicima izazvala odredeni dozivljaj. Osjecaji su, kao i
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druge afektivne razine, itekako podlozni manipulaciji, pa postaje vidljivo kako je slobodno
misljenje nesto Sto treba posebno uvjezbavati. Arnheim upozorava kako ¢emo, ne budemo li
pazljivi, osjetila samo zabaviti zgodnim izloScima i vjezbama te potvrditi u¢enicku sumnju o
nepostojanju veze izmedu onoga §to se ima vidjeti 1 $to se treba znati. Znac¢i, moramo biti ti koji
¢e dodati protutezu kvalitete — nekvaliteti koja prevladava. Prezentacija umjetnickih djela treba
biti takva da u€enika dovede u interakciju s umjetnickim djelom, kako bi se dozivljaji urezali u
sjecanje, iskustvo, osjecaj 1 asocijaciju. Buduci da je interakcija neSto osobno, razlikuje se od
ucenika do ucenika. Stoga je potrebno u skupini stvoriti primjerene uvjete - sigurnu okolinu za
slobodu dozivljaja. Potvrdivanje je neophodan eclement komunikacije sa uenicima.
Potvrdivanjem vrijednosti svake njihove likovne misli i ideje je pozitivno usmjerenje ka daljem
radu 1 stanju sigurnosti u vlastite sposobnosti. Kada se u¢enicima pruzi osjecaj slobode, 1 kad
sami onda uvide da nesto mogu, pokrecu se njihovi potencijali, ideje 1 vizije. Takoder, potrebno
je u Sto vecoj mjeri iskoristiti dobre strane tehnoloskog napretka, posebno pogodnih za izvodenje
nastave Likovne umjetnosti, iako je potrebno i upozoriti uéenike da kriti¢ki gledaju na izvor

vizualnih medija i poruka.

Ne postoje dva identi¢na zapazanja, pa tako svako novo predstavlja neko iznenadenje ili
nepoznanicu. Kako je u procesu percepcije prisutna i naSa sposobnost snalazenja u novim
situacijama mozemo prevladati te granice nerazumljivosti. (Radman, 1998.) Koji to nesporazumi
nastaju u procesu analize? Na slikama se uglavnom gleda i vrednuje likovna tema — ne poznaju
mogucnosti likovnoga govora, a to je ono $to ta slika doista izrazava. (Huzjak, 2002.) Profesori
trebaju zapoceti aktiviranje sjecanja opisima dozivljenog, ali jezik ne moze uvijek objasniti ono
§to smo dozivjeli drugim osjetilima. Nema potrebe uvijek objasnjavati ono $to ve¢ postoji. Znaci,
vizualnom analizom nekad dolazimo do onoga §to se zapravo ne moZe analizirati rije¢ima. Ako
tema nije ocita, $to je mozda najceSc¢e slucaj kod apstraktnih slika, u€enici ¢e osjecat nesigurnost
jer nemaju odgovaraju¢a mjerila pomocu kojih bi je pravilno tumacili i vrednovali. (Huzjak,
2002.) Tada ¢e zakljuciti kako im se slika ne svida, ili ¢e ih zamijenit unaprijed programiranim
mjerilima njihove okoline. (Huzjak, 2002.) Prema tome, ono $to ih u¢imo gledati je: zaobilaziti
literarnu temu (8to?) i truditi se vidjeti strukturalne odnose, tj. sadrzaj (kako?). (Huzjak, 2002.)
Ono $to je vazno za napomenuti, i sto ucenici trebaju uvidjeti, je razlika izmedu gledati i vidjeti.
Klee kaze kako ,,umjetnost ne sluzi ponoviti videno, ve¢ nevidljivo uciniti vidljivim”. To

“nevidljivo” su strukturalni odnosi koje ucenici trebaju prona¢i te mozda ih onda mogu i
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usporediti s ne¢im u vlastitom unutarnjem svijetu. Promatranje umjetni¢kog djela im otkriva
koliko je aktivno gradenje oblika tu uklju¢eno, a to je ono §to se podrazumijeva pod “videnjem®.
Dakle, uklju¢ivanjem intelektualnih aktivnosti moc¢i ¢e prepoznati medusobne veze koje drze
elemente na okupu i prenijeti te veze u drugi medij. Na tom putu je potrebno mnogo filtriranja
informacija od medija do naSeg uma. Ne bi trebali odmah ucenicima govoriti $to trebaju vidjeti.
Ovdje na neki nacin, govorim o obrnutom procesu, filtriranju dozivljaja kako bi iz njih izvukli
nove kvalitete za daljnji razvoj. Dakle, zadrzavamo na dozivljaju kako bismo ga $to bolje
iskoristili u sluzbi nastave Likovne umjetnosti. Zaklju¢ujemo kako je razvoj urodenih
sposobnosti promatranja i vizualnog misljenja vrlo bitan za dublje spoznavanje i trajnije
pamcenje, te opcenito za pouzdanije snalaZzenje u suvremenom svijetu i svakodnevnom Zzivotu.

(Ivancevi¢, 2012.)
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5.1. Cjelovitost u nastavi Likovne umjetnosti

Jedan od nedostataka naseg obrazovnog sistema, a tako i u svijetu, jest jednostranost zadatka
nastave. Oni su glavnom usmjereni na intelektualni razvoj i stjecanje znanja, $to ne doprinosi
razvoju svestrane i integralne li¢nosti. Medutim, djelovanje likovnog odgoja moZze premasiti taj
nesklad. Odgojno-obrazovna vrijednost likovnog odgoja u cjelini ostvaruje se neposrednim
stvaralackim radom ucenika i promatranjem likovnih djela. Ukoliko mi samo angaziramo
razliCite psihicke funkcije 1 sposobnosti u procesu nastave likovne umjetnosti, one se 1 same
razvijaju: opazanje, pamcenje, posebno vizualno pamcéenje, kritiCko prosudivanje, misljenje,
masta, emocije, kreativno misljenje, motivacija, planiranje i spretnost, motoric¢ka osjetljivost itd.
Razvoj cijelog tog sklopa sposobnosti je vazan i za duhovnu uravnotezenost li¢nosti uéenika, jer
umjetnost djeluje 1 na njihovu psihu, na reakciju duha i jaca Zivotni potencijal. Isto tako, nastava
likovne umjetnosti bi takoder trebala pruziti ueniku moguénost puta ka samoostvarivanju kroz

nastavak Skolovanja usmjerenog na likovne umjetnosti.

Umjetnost je po svojoj strukturi izraza sugestivha, a pretpostavka je da je svako pravo
umjetnicko djelo humanisticko, te se moze govoriti 1 o pozitivnhom djelovanju umjetnosti na
covjeka, bilo da je to utjecaj “idealnih primjera® ili jednostavno utjecaj odredenih likovnih
sklopova boja i oblika koji mogu djelovati na koncentraciju ili na poticanje unutra$nje sigurnosti,
vedrine itd. Kultivirano oko je, razumije se, osjetljivije i sigurnije reagira na pojedine odabrane
elemente likovne forme. UZivanje u umjetni¢kim djelima moglo bi se u Sirem smislu shvatit kao
neka vrsta produhovljene navike. Ovo je navika sustine i smisla, jer njome nismo osposobljeni da
usvajamo samo onu sliku za koju smo stekli naviku, ve¢ elasti¢nost duha u takvoj navici
omogucava da se prime i osjete i one slike u kojima je sadrzano uzbudenje za koje do sada nismo
imali dovoljno prilika da ga osjetimo, kao i one slike koje nam govore novim i neuobicajenim
jezikom. (Karlavaris, 1988.)Govorimo o primjenjivosti znanja, u ovom slucaju dozivljaja
ucenika, na kvalitete s kojima se joS nisu susreli. Radi napretka, ovu naviku treba neprekidno
razvijati. Zato je vrlo bitno kakvu osnovu ovoj navici dajemo od prvog dana, ili od prvog
pogleda na neku sliku. Maksimalno iscrpljivanje velikog broja umjetnickih djela uc¢enicima ce
razviti sposobnost donoSenja suda o novome. Uloga ucenika je ovdje aktivna. O njihovoj
mogucnosti prijema informacija ovisi 1 njeno prihvac¢anje. Sama informacija, da bi bila

prihvacena, mora takoder sadrzavati neke poznate i neke nepoznate, nove elemente.
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Zakljuéujemo kako svaki uenik ima potencijalne mogucnosti za razvoj svoje sposobnosti
dozivljavanja umjetnickih djela. Tako, svaki ucenik koji bude posjedovao razvijen ukus izoStren
promatranjem velikog broja umjetnickih djela moze u znatnoj mjeri uzivati u umjetnickim
djelima i s vise kriterija donositi sud o njihovoj vrijednosti. Ti kriteriji su, izmedu ostaloga, ono
Sto se ucenicima ovdje omogucuje. Kako Arnheim kaze, ako takve objektivne vrijednosti nisu
postavljene u startu, svako u¢enje koje pokusava razlikovati dobro od loSeg i povesti od nizeg

prema viSem bilo bi besmisleno. (2008.)

Usvajanje umjetnickih poruka od strane profesora ili u¢enika medusobno, upucuje i na socioloski
aspekt umjetnosti. Taj proces je dakle komunikacija, na nastavi i izvan nje, o sadrzajima likovnih
vrijednosti, a to istovremeno znaci i obogacivanje subjekata, tj ucenika, koji u tom procesu
sudjeluju. Kroz razgovor o likovnom djelu ucenici bolje usvajaju likovne vrijednosti. Razvijaju
sposobnost percipiranja i postaju svjesni dozivljaja koji pobuduje umjetnicko djelo. Ravnoteza
umjetnickog djela, ili dozivljaj iste, je samo jedna od stepenica do svih tih vrijednosti. Svi ti
dozivljaji dovode u€enike do adekvatnog uzivanja u umjetnickom djelu, jer i to uzivanje je samo
po sebi sposobnost, a nasa je odgovornost dovest ih na taj put. Bez te sposobnosti govorimo
samo o subjektivnom dojmu, prosto receno, o zanimanju za ono §to im je lijepo. Suprotno tome,
na ovaj nacin njeguje se otvorenost prema razliCitim pristupima rjeSavanja umjetnickoga
problema 1 poti¢e doZivljavanje umjetnickih djela kao medija kojim se promislja, izraZzava i
komunicira. Na ovaj nacin uvedeni su u svijet kvaliteta na vecoj razini. Faze razvoja se
nadograduju, ali razlicita iskustva 1 nacini prezentacije dozivljenog svijeta ne nestaju prelaskom

na novi stepen razvoja.

Huzjak u svom priruéniku za nastavnike kaze: ,,Za razumijevanje umjetnosti ovo je prijeko
potreban podatak — umjetnost nije ,,prozor u svijet”, nego je to svijet za sebe. Umjetnicka djela
nisu samo dobra za gledanje; ona su jos vise dobra za misljenje.” (2002.) Slozila bih se s prvom
tvrdnjom, i1 dodajem kako se unutar tog svijeta otvaraju moguénosti za neke druge paralelne
svjetove u koje nismo imali uvid prije nego Sto smo usli u svijet umjetnosti, tj. za nove nacine
gledanja istih. Jer, kako druga tvrdnja kaZze, umjetnost je dobra za misljenje, a svako misljenje je
put ka novom. Umjetnost nam daje tu kvalitetu misljenja. Ako zaboravimo objektivni i realni
svijeta koji nas okruzuje, kao jedini svijet u kojem Zivimo ostaje onaj u nasoj glavi. Tada, ako je
na$ um naucio i vidio mnogo toga, svijet u kojem zivi ¢e biti bogatiji i sadrzajniji. U¢enicima se

otvara jedna nova stvarnost, suprotstavljaju¢i se svakodnevnim standardima 1 kliSejima.
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PovjesniCar umjetnosti Arnold Hauser kaze: ,,Umjetnicko djelo je izazov, mi ga ne
objasnjavamo, mi mu se prilagodavamo. Interpretiraju¢i ga mi se oslanjamo na nase ciljeve i
nastojanje.” (https://www.academia.edu/3696875/Arnold_Hauser_22) Dakle povezujemo ga sa
znacenjima koja imaju originalnost u nasem zivotu i mislima. Nije u pitanju samo shvacanje
principa oblikovanja umjetni¢kih djela ve¢ i nain razumijevanja oblika naSe cjelokupne

promjenjive stvarnosti. (Levaci¢,2011.)

Konac¢no, koncepcija nastave likovne umjetnosti moze se definirati i preko ciljeva suvremenog
obrazovanja u op¢em smislu. Ciljevi koji se ostvaruju kroz ovaj predmet su razvijanje aktivnog i
stvaralackog odnosa prema okolini, kao rezultat analitickog, misaonog procesa, preko vizualne
percepcije, pa i emocionalnog i humanog odnosa prema svijetu u kojem zivimo — Kroz
produkciju i dozivljaj likovno-umjetnickih sadrzaja. Analiza i misaoni proces su osnova bez koje
sama vizualna percepcija, emocionalni doZivljaj i odnos, te produkcija likovnih sadrzaja nemaju
tezine ni smisla. Nastava likovne umjetnosti jedino na ovaj na¢in moze ostvariti ciljeve koji se

namecu u obrazovanju 21. stoljeca. (Loose, 2012.)
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6. Primjerii vjezbe za nastavu Likovne umjetnosti

Kako bih $to jednostavnije objasnila ravnotezu, ili dozivljaj iste, za pocetak ¢u se posluzit jednim

kratkim primjerom iz Arnheimove knjige Umetnost i vizuelno opazanje.

Izrezemo jedan krug tamnog kartona i stavimo ga na bijeli u polozaju oznacenom na Slici 1.

Slika 1.

To¢no mjesto kruga moze se odrediti i mjerenjem, tada bi u centimetrima mogli izmjeriti
udaljenost od rubova kvadrata. Dosli bi do zakljucka kako je kruh izvan sredista. Taj rezultat nas
ne bi uopce iznenadio. Mi ne moramo myjeriti udaljenost, jednostavno vidimo kako krug lezi van
sredi$ta. Arnheim postavlja dva pitanja: kako se obavlja to videnje i koja mo¢ uma pruza to
obavjestenje? Kaze kako to nije intelekt, jer taj rezultat se ne postize apstraktnim pojmovima.
Nije ni emocija, jer iako prizor neuravnotezenog kruga moze kod nekih ljudi izazvati
nelagodnost, a kod nekih ugodno uzbudenje, to se moze dogoditi tek nakon $to su mu odredili

mjesto. Zakljucuje, emocija je posljedica, a ne orude otkrica.

Na ljestvici svjetlinskih vrijednost, nas bijeli kvadrat je visoko, a crni kruh nisko. Ve¢ sam
govorila o jedinstvu — kompoziciji, pa tako ni jedan predmet ne opazamo kao izdvojen. Vidjeti
nesto bi znacilo odrediti mu mjesto u danoj cjelini: smjestenost u prostoru, oznaku na metru za

veli€inu, ili svjetlinu, ili udaljenost.
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Svaka vizualna kvaliteta mora se objasniti svojom okolinom u prostoru ili vremenu. Jedna

uravnotezena struktura upravo to i €ini.

Ako krug stavimo na razli¢ita mjesta kvadrata, moze se vidjeti kako na nekim toCkama djeluje
¢vrsto umiren, a na drugima vuce u nekom odredenom pravcu, ili ¢e djelovati nejasno i
nesigurno. Utvrdujemo kako je najstabilniji kad se njegovo srediSte poklapa sa srediStem

kvadrata.

Svaki oblik ima smisao i nastao je djelovanjem nekih sila, i te se sile iz njega mogu procitati.
(Ivancevi¢, 2012.) Arnheim navodi kako ¢e na krug, gdje god da je postavljen, djelovati te sile
skrivenih strukturalnih Cinitelja. Snaga i daljina tih Cinitelja odredit ¢e njihovo djelovanje u
ukupnom rasporedu sila. U samom srediStu, sve sile uravnotezuju jedna drugu, te zato taj
srediSnji poloZaj doprinosi mirovanju. U jednoj uravnotezenoj kompoziciji svi €initelji kao $to su
oblik, smjer 1 mjesto medusobno su odredeni na takav nacin da nije moguca nikakva izmjena, a

cjelina dobiva karakter “nuznosti“ u svim svojim dijelovima.

Ovaj primjer ujedno moze dobro posluziti i kao igra ucenicima za bolje razumijevanje likovnog
problema. Kroz igru s oblicima od kartona (ili u digitalnom programu) mogu i sami odmah uociti
zakonitosti. Mogu se koristit i magnetne plo¢e u ucionicama, na kojima takoder mogu s
magnetima napraviti isti zadatak kao brzu vjezbu. Uclenici se mogu poigrati s udaljenoscu
kvadrata, kako bi uvidjeli slabljenje privlac¢nosti od rubova kvadrata. Na primjer, pronaci ¢e 1
takve udaljenosti gdje ¢emo osjetiti teznju odvuéi krug od rubova zbog prevelike blizine.
Neugodan ucinak se stvara polozajima u kojima su te teZnje jednake i dvosmislene — 0ko se ne
moze odluciti vuce li krug u nekom odredenom pravcu. Takve neodluc¢nosti Cesto ometaju
ucenicima opazajni sud. Mozda je i zato ravnoteza nesto Sto se ocekuje u likovnoj umjetnosti,
kako nam takve neodluc¢nosti ne bi odvlacile paznju od bitnijih stvari, jer ravnoteza nije jedina,
unato¢ tome S$to se bez nje ne moze. Ona nam sluZi kao sredstvo za uklanjanje dvosmislenosti 1

nejedinstva, kao nesto $to je neophodno pri shvac¢anju jednog umjetnickog djela.

Arnheim jo$ navodi kako je, za osjetljivo oko, ravnoteza sredisnje tocke puna napetosti. Za
primjer je dao imaginarno uze koje je nepokretno dok dva ¢ovjeka podjednake snage vuku u
suprotnim smjerovima. Ono je mirno, ali nabijeno energijom. Zaklju¢ujemo, sustina vizualnog

dozivljaja se ne moze izraziti u centimetrima veli¢ine i udaljenosti itd. Sile privlacnosti nisu
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sadrzane u predmetima koje gledamo, one su u njima aktivne, drze¢i zajedno njihove dijelove

sprjecavajuci ih da se ne razlete.

Osim za najpravilnije oblike, ne postoji nijedna metoda racionalnog racunanja koja bi mogla

zamijeniti intuicijski smisao oka za ravnotezu.
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6.1.Primjeri i vjezbe

Ucenike ne smijemo pretrpati materijalima (reprodukcijama umjetnic¢kih djela). Nas$ cilj je,
ukoliko im kvalitetno objasnimo na nekoliko primjera, moguénost reproduciranja znanja na sva

dijela likovne umjetnosti. Nekad su nam dovoljno jednostavni primjeri poput prethodnoga.

Uzela sam primjere iz razli¢itih povijesnih razdoblja. Ovdje nam, za istinitost ravnoteze, nece

biti potrebni povijesni podaci djela.

Postoje mnoge sli¢nosti kod spontanog oblikovanja u prirodi i oblikovanja koje ¢ovjek svjesno
obavlja. To je normalno, jer, aktivnosti oblikovanja se uglavnom ne obavljaju izvan uslova
prirode. Takve aktivnosti su vezane uz prilagodavanje prirodnim uslovima i njihovim

ovladavanjem.

Ucenike mozemo pitati gdje sve upotrebljavaju pojam ravnoteze, da se sjete neke situacije kad
im je bilo potrebno odrzavati ravnotezu. Sto im se dogodilo ako ju nisu dobro odrzavali?
Odgovorom na ovo pitanje dolazi se do zakljucka 1 o “odrzavanju‘ ravnoteze u slikarstvu. Kada
je kompozicija nestabilna, u mozgu se javljaju signali da tu neSto “ne Stima“ ili “pada®, $to

negativno utjece na usredotoceno gledanje.

Jedna od vjezbi za uvod u dozivljavanje ravnoteze je okretanje reprodukcija horizontalno
mijenjajuci time stabilnost kompozicije. Na primjeru reprodukcije umjetnice Bridget Riley,
Movement in squares obrnemo kompoziciju. U¢enicima se pokazu oba primjera, original (Slika
2.) i obrnutu kompozicija (Slika 3.) kako bi na samo na temelju svog dozivljaja ravnoteze otkrili

koja je slika istinita.(Koja slika daje osjecaj stabilnosti, postojanosti?)
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Slika 2. Bridget Riley, Movement in squares

Krenemo od moZzda malo jednostavnijih primjera do onih sloZenijih. Kao sljedeéi primjer za istu
vjezbu uzela sam Picassovu reprodukciju slike Tragedija (Slika 4.). (Koja slika prema rasporedu

likova daje osjecaj “cvrste” kompozicije?)

Slika 4. Picasso, Tragedija Slika 5. Obrnuta kompozicija

Druga mogucnost je da im predamo apstraktnu sliku kako bi od 4 moguénosti (Slika 6.) odabrali
original (Slika 7.), prema svom dozivljaju ravnoteze. (U kojem se polozaju kompozicija cini
najbolje uravnotezena prema rasporedu elemenata unutar nje?) Primjer je reprodukcija slike
Moholy-Nagyja, Composition G4.
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Slika 6. Slika 7. Laszlo Moholy-Nagy, Composition G4

Mozemo dati u¢enicima i reprodukciju umjetnickog djela ¢iji je original (Slika 8.) izmijenjen u
crno-bijelu sliku (Slika 9.). U¢enicima damo 4 boje (npr. tempere), 2 hladne i 2 tople, kako bi po
vlastitom osjecaju obojali kljuéne dijelove kompozicije da bi dobili ravnotezu. (Koje boje od

zadanih nam se cine tezima, a koje laksima?) Primjer ovdje nam je reprodukcija slike umjetnika

Slika 8. Ellsworth Kelly, Red Blue Green Slika 9.

Ellsworth Kellya, Red Blue Green.
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Znaci, prvo im pokazemo crno bijele reprodukcije, da uvide $to se dobilo bojom, nakon §to su i

sami postigli sli¢an dozivljaj.

Nakon $to na odredenim reprodukcijama horizontalno obrnemo kompoziciju, na temelju njene

strukture i ¢imbenika ravnoteze zajedno zakljucujemo kako je ravnoteza postignuta.

Slika 10. Claude Monet , Apples and Grapes Slika 11. Obrnuta kompozicija

Claude Monet na svoj slici Apples and Grapes (Slika 10.) Kkoristi asimetriju u svom
komponiranju kako bi ozivio inafe vrlo obi¢an aranzman. (Na koji nacin? Kakvim rasporedom
elemenata — voca?) Prvo, on postavlja cijelu kompoziciju na dijagonali, “rezaju¢i* donji lijevi
kut s tamnim trokutom. Raspored voca se ¢ini slucajan, ali Monet s namjerom postavlja ve¢inu
toga na gornjoj polovici slike kako bi postigao vizualnu ravnotezu tezine. Uravnotezuje tamnu
koSaru voca s bjelinom stolnjaka, te stavljaju¢i par manjih jabuka u donji desni ugao kako bi
upotpunio kompoziciju. (Sto primjeéujemo na obrnutoj kompoziciji?) Na obrnutoj kompoziciji
(Slika 11.) vidimo kako se stvari mijenjaju — kompozicija nam dijagonalno pada iz gornjeg

desnog kuta u lijevi.

31



Slika 12. Benjamin West,Smrt generala Wolfea

Na reprodukciji slike Benjamina Westa,Smrt generala Wolfeapuno se toga dogada, mnostvo
likova u prvom planu i pozadini. (Opisite polozaj likova.) Wolfe u centru kao Zariste, te puno
aktivnosti koje se odvijaju u ukupnom poretku. lako je kompozicija simetri¢na, vizualna tezina
kompozicije ide snazno dijagonalno od donjeg kuta kroz stup zastave u tamne oblake gore desno.
Zastava i tamni oblaci stvaraju jaku dijagonalu preko slike koja pokrec¢e oci od gornjeg lijevog
kuta prema liku dolje lijevo. Uza sve to s§to se dogada u kompoziciji, ona nije izvan ravnoteze.
(Sto se dogada kompozicijom ako neke stvari maknemo?) To se moze testirati ako zamislimo
sliku bez tamnih oblaka u gornjem desnom kutu (Slika 13.). Ili zamislimo ju bez zastave i bez
jednogod glavnih likova (Slika 14.). Takoder, mozemo zamisliti sliku u druk¢ijim bojama u

kljuénim podrucjima.

Slika 13. Slika 14.
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Prepoznavanje ili uoCavanje ravnoteze, te kako je stvorena, tada postaje prili¢no lako.

Na Picassovoj reprodukciji slike Zongleri (Slika 15.) imamo jednu stati¢nu kompoziciju sa dva

lika majke i sina.

Slika 15. Picasso, Zongleri (majka i sin)

Buduc¢i da se likovi ne micu, Picasso je morao koristit linije (Sile) djelovanja (Slika 16.).Djecak
treba prostora sa svoje lijeve strane (nase desne) kako bi linija djelovanja bila povezana s
njegovim pogledom u desno. (Sto bi se dogodilo s kompozicijom kad bi jedan od likova
promijenio smjer gledanja?) Ako bi i zenska figura gledala u desno to bi sugeriralo horizontalno
kretanje, koje bi bilo sukobu sa staticnom situacijom, stvorilo bi zbunjenost. Stoga, Picasso je
napravio tako da ona gleda lijevo dolje. (Sto je postignuto ovom linijom djelovanja?) Ova linija

djelovanja uravnotezuje onu od figure djecaka.

Konacni rezultat je stati¢na situacija, potvrdena vertikalnom linijjom djelovanje kroz sredinu.
Linija stvorena noZem protivi se liniji djelovanja pogleda Zenske figure, a sluzi za dodavanje
dinamike. (Koje jos linije djelovanja uravnotezuju sliku?) Horizontalna linija stola potvrduje i

podupire horizontalu dje¢akovog pogleda.
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Slika 16.

Reprodukcija Rafaelove slike Galatejin trijumf (Slika 17.), sadrzava dvostruki skup radijalnog
prikaza u jednoj kompoziciji. (Opisite polozaj likova.) Prvi je vrtlog likova na dnu slike, drugi je
Cetiri kerubina koji kruZze pri vrhu. Cijeli rad je struja likova, udova i podrazumijeva gibanje.
(Kakav oblik tvore likovi?Koji i kako?) Stabilizirajuci klasi¢ni trokut formiran je od Galateine
glave kao vrha, i drugih likova smjestenih tako da naginju prema njoj. Kerub ispruzen vodoravno

na dnu kompozicije upotpunjuje drugi krug.

Slika 17.

34



Znaci, u likovnoj kompoziciji stabilnost ne znaci stati¢nost, pa tako Ziva i dinami¢na asimetricna

kompozicija takoder treba biti uravnotezena i stabilna.

U kompoziciji se moraju razliciti likovni elementi, koji imaju razli¢ito opticko djelovanje,
pazljivim odredivanjem polozaja, veliina i boja, uskladiti i povezati u cjelinu tako da unutar
zadanog formata budu u ravnotezi o kojoj promatra¢ neée ni misliti, ve¢ ¢e se prepustiti

promatranju likovnog djela i njegovom sadrzaju.

(O kakvoj se ravnotezi ovdje radi? Po ¢emu to vidimo?) Na reprodukciji slike Narcis (Slika 18.),
umjetnika Caravaggia, imamo primjer zrcalne ravnoteze sa horizontalnom osi simetrije. lako

zrcaljenje nije doslovno — donji lik je manji i tamniji — ipak je jasna simetri¢na kompozicija.

Slika 18. Caravaggio, Narcis

(O kakvoj se ravnotezi ovdje radi?) Slikarica Georgie O'Keeffe stvorila je mnoge radove
koriste¢i pribliznu simetriju, $to vidimo na reprodukciji slike Deer’s Skull with Pedernal (Slika
19.). (Kako je to postigla?) Slika nema ¢istu simetriju, ali ju dozivljavamo uravnotezenu zbog

malih zasebnih elemenata s obje strane vertikale koji imaju jednaku vizualnu tezinu.
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Slika 19.Georgia O’Keeffe - Deer’s Skull with Pedernal

(Sto vam se ¢ini neobicno kod ove slike?) Kod reprodukcije slike Ingresa — Velika Odaliska
(Slika 20.), imamo primjer izmijenjene anatomije ljudskog tijela radi kompozicije, i odredenog

osjecaja.

Slika 20.Ingresa, Velika Odaliska

Vjernost anatomiji je sekundarna, vaznija je senzulanost figure. (OpiSite anatomiju.) Vidimo

produzena leda, lijeva noga u nemogucem polozaju — ako zamislimo gdje se ta noga spaja s
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kukom ne funkcionira u odnosu s drugim kukom. Umjetnik je postigao osjecaj koji bi bio
nemoguc za posti¢i s pravilnom anatomijom. Polazeci od pocetne kritike slike smatralo se da je
figura Velike Odaliske naslikana sa "dva ili tri prs§ljena vise". Likovni kriti¢ari su tada vjerovali
da je izduzenje greska koju je napravio Ingres na slici. Novije studije su, medutim, utvrdile kako
je izduzenje namjerno. (Koji jos elementi utjecu na ravnotezu?) Kontrast toplih boja koze
suprotstavlja se hladnim tonovima svile draperije i jastuka. Rasporedom ovih elemenata i boja

¢ini nam se kao da smo dobili odredeno vaganje slike.

Kao jos jedan primjer s mnostvom likova imamo reprodukciju slike El Greca, The Disrobing of

the Christ (Slika 21.). Ovdje je slika strukturirana na vise nacina.

Slika 21. El Greco, The Disrobing of the Christ
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(Kakve sve strukture vidimo na ovoj slici?Sto prvo primjecéujemo?) Crvena boja Kristove haljine
odmah upada u oko, te tako je pogled automatski centriran. Formira piramidalnu kompoziciju s
zuto-smedim odjevnim predmetima Zzenskog lika dolje lijevo i muSkog lika desno. Tu boju
upotrebljava kao kontrast plavosivoj boji oklopa i zelenoj boji. Boje podrzavaju strukturu i
ravnotezu mase (ljudi), kao i osjecaj izazvan kod promatraca. lako se tako mozda ne €ini na prvi
pogled, boje koje je upotrijebio su neizbjezne i logi¢ne. Satnikova glava je na desnoj dijagonali,
kao i muski lik dolje lijevo — tako da ukazuju na desnu dijagonalu. Linija od Djevice Marije do
Krista grubo prati lijevu dijagonalu. Znaci, slikar se sluzio i1 dijagonalama okvira kako bi gradio
strukturu svoje kompozicije. (Opisite polozaj likova? Sto dobivamo tim polozajem? Sto on
tvori?) Satnik, radnik i Marija takoder tvore piramidu, pomalo nakrivljenu prema lijevoj strani

okvira. Piramide nisu to¢no u sredini okvira tako da ne signaliziraju strogu simetriju.

Svaki odnos je zapravo neuravnoteZen sam po sebi. Zajedno, oni se medusobno uravnotezuju u
strukturi cjelokupnog djela. MoZzemo primijetiti kako se gubi odredena struktura ako i ovdje

maknemo boju sa slike (Slika 22.).

Slika 22.
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Zakljucak je kako oblici u umjetnosti nisu tu da bi nam se svidjeli, ve¢ nam se svide zato
Sto u sebi sadrze logicnu i ¢istu misao. Onda kada shvatimo kako ti odnosi tumace sadrzaj,
razumjet ¢emo 1 cijeniti njihovu umjetnicku vrijednost. Treba naglasiti u¢enicima vaznost
poznavanja vizualnog jezika, s obzirom na danasnji svijet koji se kroz medije oslanja na

moc¢ slike.
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7. Zakljucak

Kroz ovaj rad sam utvrdila neke istine, uspjela i samoj sebi osvijestiti ono sto prije nisam mogla

oblikovati rije¢ima.

Prije svega, kompozicijska ravnoteza odrazava tendenciju koja je vjerojatno glavni pokretac
cjelokupne aktivnosti u svemiru. Umjetnost postize ono $to se nikada ne moze ostvariti
isprepletenim teznjama koje sacinjavaju ljudski zivot. Ali, u isto vrijeme, umjetnicko djelo je
daleko od toga da bude prosto slika ravnoteze. Ravnoteza ostaje konacni cilj svake Zelje koju
treba ispuniti, svakog zadatka koji treba da se izvrsi, svakog problema koji treba da se rijesi. Ali
trka se ne tr¢i samo da bi se dobila. (Arnheim, 1971.) Dakle, nikako se ne zaustavljamo na

ravnotezi, Ona je osnova, ali je i dalje samo pocetak, uvod u umjetnic¢ko djelo.
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8. SaZzetak
U svom diplomskom radu govorim o uvodu ucenika u svijet umjetnosti kroz dozivljaj ravnoteze.
Naglasavam afektivno podrucje koje obuhvaca efekte, emocije, raspolozenja i osjecaje, 1 vodim
se primarnoS¢u tih afektivnih procesa — da bi neSto dozivjeli, osjetili, nije nam potrebno
odredeno predznanje. Kroz afektivni dio ucenika dozivljaj postaje vrijednost koja poti¢e na
daljnje ucenje i nova zadovoljstva. Navodim opazanje kao svjesni osjetni dozivljaj 1 geStalt
kvalitetu koja predstavlja novi element dozivljaja. Kroz definiciju kompozicije dolazim do
ravnoteZe, koja je neizbjezna kad govorimo o jedinstvu u likovnom djelu. Cimbenicima
ravnoteze isticem opti¢ku ravnotezu kao najvazniju. Aktivnim istrazivanjem oblika i vizualnog
reda kristalizira se i dozivljaj umjetnickog djela, te Sto su ucenici viSe izlozeni umjetnickim
djelima, to ¢e i dozivljaj ravnoteze biti brzi i prirodniji na svjesnoj razini. Profesor je tu da
usmjeri dozivljaje, vrac¢ajuci izdvojenu pojedinost, u ovom slucaju ravnotezu, u Siri kontekst.
Tada se dozivljajno miSljenje razvija prema cjelovitosti. Ukratko ukazujem na razliku
promatranja ravnoteze u dvodimenzionalnom i trodimenzionalnom svijetu. Kroz osnovne
metodicke postupke objasnjavam rad s umjetnickim djelom. Dolazim do zaklju¢aka o urodenoj
sposobnosti promatranja i vizualnog misljenja — ukoliko mi samo angaZziramo razli€ite psihicke
funkcije i sposobnosti u procesu nastave likovne umjetnosti, one se i same razvijaju. Ravnoteza
umjetnickog djela, ili doZivljaj iste, je samo jedna od stepenica do svih tih vrijednosti. U svrhu
boljeg razumijevanja 1 osvjeStavanja dozivljaja ravnoteze uzela sam primjere iz razliitih
povijesnih razdoblja za nastavu Likovne umjetnosti. Uz raznolike primjere i vjezbe, uenicima
postaje jasnije kako sve lezi u odgovarajucoj strukturi, te im ujedno i osvjetljava znacenje djela.
Iako je umjetnicko djelo daleko od toga da bude prosto slika ravnoteZe, isticem ju kao osnovu, a

dozivljaj ravnoteZe kao jedno od oruda u nastavi Likovne umjetnosti.

Kljucne rijeci: kompozicija, jedinstvo, slikarstvo, ravnoteza, dozivljaj
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