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Kljub velikemu .napredku in bohotnemu raz-
mahu vseh sodobnih kulturnih panog in prav po-
sebej Se umetnosti v drugi polovici XIX. in na za-
¢etku 20.stoletja je med Slovenci tudi danes Se
cerkvena umetnost na prvem mestu narodnega
zanimanja; vprasSanje njenega napredka ali pro-
padanja je za nas vazno kulturno vpraSanje.

Slikarstvo je bilo Ze od nekdaj najbolj po-
ljudna likovna umetnostna stroka pri Slovencih
in je to ostalo tudi v mnajnovej$i dobi, medtem
ko se kiparstvo in stavbarstvo zastonj prizadevata
za tako ali vsaj podobno splo$no zanimanje. Ven-
dar pa mora vesS¢ opazovavec s strahom opazo-
vati in priznati, da tudi nase razmerje do slikar-
ske umetnosti ni ve¢ pristno, prvotno in <{isto,
kakor bi bilo potrebno za resni¢en napredek
vsake kulturne stroke. Tudi v nasem razmerju
do slikarstva sta se v devetnajstem stoletju umet-
nost in zivljenje na usodno $kodo obeh razsla in
zivimo v znamenju usodno zalostnega nesporazuma
o umetnostno vrednem in pristnem, ¢eprav bi bilo
po naSem mnenju, ako gledamo na sodobne raz-
mere, lahko bistveno drugace.
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Domisljamo si tako, pa teorija, kakor vidimo,
se ne sklada vselej z resni¢nim zivljenjem. Mislili
bi, da bo nasa umetnost, ki je dosegla, ako jo gle-
damo s staliS¢a narodne kulture, velikanski na-
predek, zdruzila v skladno enoto vsa svoja priza-
devanja, posebno cerkvena in svetna, kakor je to
uspelo pod mnogo neugodnej$imi pogoji v ba-
roku. Takrat sta obstojali dve bistveno si tuji
kulturi, gosposka in ljudska, ki sta se to¢no izra-
zali tudi v umetnosti. Cerkev, ki je sluzila vsem
slojem, je sreC¢no premoscala neprestopni prepad
med njima in v svoji umetnosti spojila vso umet-
nost dobe v skladno, v nesteto pojavih, stopnjah
in odtenkih se izrazajoco celoto. Ker je od konca
XVIII. stoletja naprej gosposka plast, ki je bila v
primeri s pokrajinsko, ali Se bolje podezelsko
plastjo mednarodna, pri nas izlo¢ena in ker se
kulturne razlike posameznih druzabnih plasti od
tedaj vedno bolj zabrisujejo, bi mislili, da se bo
to izrazalo tudi v enotnosti umetnostne kulture.
Vse kulturno dejanje se namrec¢ vsaj dozdevno
vrsi v okviru narodne enotnosti, katero smatramo
za osnovno vazno za kulturno Zivljenje naroda in
njegov napredek. Dejstva pa nam kazejo prav na
umetnostnem polju, da ta enota umetnosine kul-
ture Se dolgo ni tako organsko zgrajena, kakor je
bila njena prednica, ki je slonela na smotrni raz-
delitvi vlog med razli¢ne sloje druzbe. S tem pa
prejsnji dobi nikakor ne mislimo pripisovati
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‘kaksne druzabne prednosti pred naso, ampak
samo podcrtati, kje je pomanjkljivost sedanje, v
osnovah po nasem mnenju pravic¢nejSe in narav-
nejse druzabne oblike.

Tu hoCemo predvsem ugotoviti neuravnove-
senost nase kulture, ugotoviti torej neko danasnje
neidealno stanje, ker upamo, da bo spoznanje zla
ze samo vodilo polagoma k zboljsanju. Zavedati
se moramo vsi, tisti, ki kulturo ustvarjajo, in
tisti, ki jo uzivajo, da sta danes pri nas kultura
in umetnost kljub gornji ugotovitvi prvi¢ v nasi
zgodovini res narodni, iz naroda in zanj prikro-
jeni; vsi znanstveniki in vsi umetniki vam bodo
brez pomisljanja izjavili, da jih vodi to in ne
drugacno stremljenje — samo da sta umetnost in
kultura nekam zunaj tega naroda, njemu nekam
tuji, vsiljivki, za kateri narod ne ve, ali naj se ju
sramuje ali naj ju le prizna za vsaj postransko
svoji. Vsi sloji brez izjeme stojijo kulturi in
umetnosti nekam tuje nasproti, kar je tembol;
¢udno, ker nas kulturno zgodovinska skus$nja uéi,
da nekdaj v neugodnejsih razmerah ni bilo tako,
‘posebno pa ne v dobi naSe gotike in baroka. V
obeh dobah je pa¢ obc¢utna razlika med vodilnimi
umetniki in »gosposko« umetnostjo na eni in po-
ljudno, podezelsko na drugi strani; ni pa tiste za
danasnji Cas bistvene razlike v kakovosti ene in
druge umetnosti in se o vseh umetnostnih pojavih
onih dob lahko rece, da soizraz enotne umetnostne



volje, ki ne razlikuje med malimi in velikimi na-
logami. Takratni organi¢no snujoéi kulturi nam-
re¢c ni manjkalo nobenega organa, ki je za tako
organicno poslovanje potreben, najmanj pa organa
zanesljive sodbe o tem, kaj je umetnost in kje se
njena vrednost neha.

~ Zavedati se namre¢ moramo, da danes ne gre
za propad umetnosti kot take, ampak za propad
obrti in rokodelstva, ki sta v vseh &asih in v vseh
slojih podlaga umetnosti, deblo, na katerem se
edino more zanesljivo razviti cvet umetnine, naj
bo Ze preprosta ali izpiljena. Prepad, ki danes zija
med umetnostjo in obrtjo, je tisto, kar naso li-
kovno kulturo tako zalostno lo¢i od prejSnjih
dob. V vsem druzabnem ustroju je bila namred
takrat zagotovljena kakovost vsakega dela, naj je
bilo skromno obrtniSko ali umetnigko. V cehovski
organizaciji in njenih predpravicah je bila dana
colovost, da delo vsaj obrtnisko ne bo ostalo pod
neko najnizjo mero, ki je Se vedno nadkriljevala
srednjo mero danasSnjih obrtniskih del. Tako je
obstojal neki nepristranski ¢initelj, ki je ocenjeval
ze usposobljenost za kako delo ter ze naprej one-
mogocal izrodke skrajne nesposobnosti. Ta ¢initelj
pa je od konca XVIIIL. stoletja sem izlocen iz ziv-"
ljenja in nadomesc¢en z osebno posamic¢no kritiko
in strokovro Solo, kateri je pogosto neka splosna
izobrazba vel od strokovne, in velinoma zelo
skromno vajenisko izobrazbo. V tem ko je obrt-
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niski poklic Se nekam organiziran in do neke
skromne mere se vendarle nadzira izobrazbo svo-
jega narasCaja, je umetniski poklic svoboden in
razen za tiste, ki so se prostovoljno podvrgli vzgoji
na kaki Soli, sploh ni nikakega splosno veljavnega
(objektivnega) merila za njih sposobnost ali ne-
sposobnost, vrednost ali nevrednost. Odlo¢ujoéi
¢initelj (kriterij) zato, kaj je umetnik, je tako pre-
nesen na osebno zavest sposobnosti ali poklica;
odloCujoci ¢initelj za to, kaj jeumetnina (umetniska
kvaliteta), pa na osebno, posami¢no presojo gleda-
davca in je odvisen od tega, kolikor se gledavec
sploh more dovolj vziveti vdelo in ga pravilno pre-
soditi. To vzivetje je namre¢ skrajno nezanesljiv
¢initelj, razen tega pa je redkokdaj mogoce vzi-
veti se res nepristransko, ker se stavi na pot ne-
Steto predsodkov, priucenih pravil, slabo prebav-
ljenih podobnosti in nesporazumljenj. Razvili smo
se kon¢no do tega, da zivimo v svojem razmerju
do umetnosti in nje presojanja v neskon¢ni mrezi
nesporazumov. Mi danes bistro loCimo umetnost
in obrt, tenko obcéutimo razliko med wvisoko in
nizko umetnostjo in natan¢no znamo opredeliti
najvecje skrivnosti umetniskega ustvarjanja, le
eno nam ni dano, da bi zajeli to umetnost in jo
uzivali v javnem in zasebnem zZivljenju. NaSa sta-
novanja in nasa zbiraliSéa jasno pri¢ajo, da smo
od umetnosti tako dale¢ kakor Se nikdar. Nasi
predniki v prej$njih stoletjih pa niti niso vpra-
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Sevali, kje je prav meja med umetnostjo in obrtjo.
a so kljub temu imeli neprimerno ve¢ umetnosti
v svojih stanovanjih, cerkvah in zbiralis¢ih kakor
pa mi. Tudi ne vem, ali so takrat mnogo razmis-
ljali o tem, kaj je umetniski okus in kateri okus
je merodajen ali pravi. Mi pa, kar nas je takozva-
nih izobrazZencev, se neprestano skrivamo za neki
»ljudski« okus, kakor da smo se svojemu popol-
noma odrekli. Ce naj pa ljudski okus opredelimo,
se takoj izkaze. da nam je bil samo pretveza, s
katero smo se izognili priznanju lastne barve. In
ta ljudski okus, ki nam je tako nedotekljiv, ka-
‘dar se skrivamo zanj, se nam pri podrobnem po-
gledu odkrije kot popolnoma izprevrzen cut, ki
se odzove z glasnim ugovorom samo tedaj, kadar
zagleda kaj nenavadnega. Mi pravimo sicer »ljud-
ski« okus, pa bi morali bolj pravilno re¢i okus
sodobnega izobrazenstva, posebno polizobraZenstva.

Kratko povedano torej: otopel je nas okus,
nastal je razkol med umetnostjo in obrtjo, v umet-
nosni stroki pa ne lot¢imo ve¢ pristnega od ne-
pristnega, dobrega od slabega, vrednega od ne-
vrednega. Tudi umetnost in zivljenje sta se loédila
in polno posrednikov nastopa, da bi ju zopet spri-
jaznili, pa nima pravega uspeha. In ¢eprav je cer-
kvena umetnost zadeva najSirSe javnosti, tudi
oclede nje nismo prav ni¢ na boljSem. Ljudski
okus je tudi tu pretveza, s katero se opravi¢ujejo
vsakovrstne umetnostne nedozorelosti in, ¢e po-
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oledamo posebej cerkveno slikarstvo, ki mu bo
posvecCena nasa studija, vidimo, da se njeno so-
dobno stanje to¢no izraza v vprasanju: Bierti ali
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Slika 1. Osvald Bierti, del slike Gospodovega vsta-

jenja v zupni cerkvi pri Sv. Urbanu pri Ptuju v Slovenskih

goricah (1905). — Primer dela slikarskega rokodelca, ki mu

manjka vsake umetniSske izobrazbe in cel6 pri posnemanju

dobrih vzorcev ni zmoZen posneti pravilnih- anatomiénih
potez cloveskega telesa.
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Males? Takozvani »ljudski« okus odgovarja na to
soglasno in prepricevalno: Bierti, ne Males! In ce
vprasate po utemeljitvi tega naziranja, vam po-
reko: Bierti je zvest tradiciji, Male$S pa prenapet
modernist, ki mu ne more slediti popreéni okus,
kateri more biti edini merodajen v stvareh, ki
zadevajo sploSnost in ne samo majhnega kroga iz-
obrazencev. Bierti je jasen in razumljiv, Males pa
ne samo da ni razumljiv, ampak se poleg tega Se
o¢ividno norcuje iz obCinstva ter se naskrivaj za-
bava nad zadrego, ki objame gledavca ob njego-
vih slikah. Bierti je naravi zvest in jo podaja v
prikupnih, plemenitih oblikah; Males pa izvrsuje
nad njo nasilje in namenoma kvari, kar je Bog
naredil — clovesko telo.

Nalas¢ sem izbral vprav Biertija in Malesa,
da jarko oznac¢im usodno vprasanje, ob katerem
hira naSe cerkveno slikarstvo. Nalas¢ sem dalje
izbral od vsakega po en posebno zgovoren del
njunih izvrSenih cerkvenih slik, in to prav dva
odlomka, ki naj predocita skrajnosti na eni in na
drugi strani. Slika 1 nam predstavlja rimskega
vojaka iz Biertijeve slike Gospodovega vstajenja
v zupni cerkvi pri Sv. Urbanu pri Ptuju v Sloven-
skih goricah, ki je nastala leta 1905. Slika 2 pa
nam kaze del slike Mihe MaleSa Marije zaScCitnice

Hrvatov v Zupni cerkvi v Cirkveni na Hrvatskem,
nastale leta 1932. '
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Preden se zanimamo za to, kdo je Bierti in
kdo je Males, si Cisto brez predsodkov oglejmo
oba primera, da moremo primerjati prednosti in
pomanjkljivosti enega in drugega. Ce pogledamo

-

Slika 2. Miha Males, del slike sMarija — za8Citnica

Hrvatov« v Zupni cerkvi v Cirkveni na Hrvatskem (1932), —

Primer dela akademic¢no izobrazenega slikarja, ki dela na-

silje likovno »pravilnemu« podajanju narave, da bi ¢im
jasneje 1zrazil vsebino slike.

Biertijevega vojscaka, ki mapol lezi na tleh, kjer
se je oc¢ividno pravkar zbudil iz spanja ter nehoté
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segel z desnico po mecu ob levem boku, ¢e opazu-

jemo njegove misicaste ude in pozornost, s katero
so izdelani zanimivi deli njegove vojaske opreme.
nam je takoj jasno, da je slikar stremel za tem,
da bi ¢im bolj popolno in naravno podal resni¢no
telo in predmete. Ce pa blize pogledamo to telo in
kar je na njem, kmalu opazimo, da njegov slikar
ni imel nobene jasne predstave o ustroju (anato-
miji) tega telesa in o vlogi njegovih udov, kar
se posebno jasno izraza v levi roki, katere misi-
cevje je oznaceno svojevoljno, vsa roka je sploh
brez Zzivljenja in spominja na grob izdelek iz lesa:
zapestje in njegova vazna naloga pa sploh popol-
noma odpovedujeta. Na tej, navidezno s tako lju-
beznijo do popolne razporedbe telesnih delov
(anatomije) izdelani sliki ni mesta, ki bi res zivelo
in pricalo o jasni slikarjevi predstavi o tem, kar
je hotel povedati o tem telesu. Naravnost vzoren
pa je v tem oziru obraz, ki naj bi bil zrcalo no-
tranjega dozivetja tega cloveka. Pri¢akovali bi
presenecenje, zacudenje ali strah, toda v tem
obrazu ni ne prvega ne drugega. Edini izraz, ki je
v njem, je topo strmenje lesene maske, ki je ne-
zmozna vsakega osebnega znaka zZivljenja. Ana-
tomsko je ta obraz otro¢je okorno izrisan; kaze
sicer, kako se je njegov slikar trudil, da ga obo-
gati s ¢im ve¢ in ¢im bolj resni¢nimi potezami,
toda vse to je ostalo globoko pod vsaj priblizno
pravilnostjo. Zadeva z Biertijem je ocividno ta,
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da je obvladal svojo stroko sicer z gole tehni¢ne
. strani, znal pripraviti zidno osnovo in barve, ka-
tere je znal mesati in nanaSati na steno, da pa ni
imel vseh likovnih predpogojev, s katerimi bi
mogel vsaj priblizno zadovoljivo posneti zivo ali
mrtvo predlogo. Oc¢ividno je tudi, da svoje slike
ni sam zasnoval in sestavil ali .komponiral®, kakor
navadno pravimo, ampak da je imel pred seboj
vzorec te slike, ki ga je povecal na potrebno veli-
kost, in mehani¢no, potezo za potezo, zrisal in na-
slikal na steno. Ker o telesu, nalogah njegovih
udov in njih razsezni, risani ali slikani podobi ni
imel jasne predstave, mu tudi mehani¢ni prenos
brzkone risarsko toénega vzorca ni mogel uspeti
in ga je prenesel v svoje delo z neverjetnimi ne-
sporazumi, kakor je na primer izdelava stegnjene
roke v levem kotu zgoraj, Kristusove desne noge
in ze opisane podobe vojs¢aka. Kljub sodbi ljud-
skega okusa, nam Biertijevo delo samo izdaja
¢loveka. ki je sicer poznal slikarsko rokodelstvo.
ki pa v likovnem podroc¢ju ni bil niti zmozZen pra-
vilno posneti dano predlogo, kaj Sele samostojno
ustvariti najskromnejso likovno podobo naravne
oblike ali predmeta! Likovna usposobljenost Bier-
tijeva je po tej in drugih nam znanih njegovih
slikah sploh niceva in mu v umetniski stroki ni
mogoce priznati niti naslova diletanta, ljubitelja
-ali, kakor bi lahko tudi rekli, ¢loveka z vsaj pri-
rojeno likovno nadarjenostjo, ki bi se radi po-
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manjkanja moznosti potrebne izobrazbe ne bila
mogla popolnoma razviti. Ceprav Biertija Se nic
ne poznamo, ze iz dela samega lahko sklepamo,
da gre v njegovem primeru za slikarskega roko-
delca, ki je prekoracil svoj naravni delokrog in
se vrinil med likovne .metnike.

»Ljudski« okus bo ze na prvi pogled odklonil
pod sl. 2 priobéeni del Maleseve slike, ces, ta je pa
Se veCji mazaC ko Bierti; ni¢ se ni ucil in slika
sploh nemogocCe reci. Jaz pa vabim zagovornike
tega okusa, naj se potrudijo vsaj toliko, kolikor
smo se mi pri Biertijevi sliki, in naj svojo sodbo
prihranijo za takrat, ko bo podrobni pregled kon-
can. »Ce bi le tiste glave ne bilo!« bo vzdihnil
vznejevoljeni pristas ljudskega okusa. »Kakor je
sicer vse skupaj otrosSko in povrSno narejeno, bi
se nazadnje o Zeni in fantu na levi Se dalo kako
covoriti. Sicer bi kaj takega ucencek tretjega ali
cetrtega razreda ljudske Sole, ki se uéi risanja
in ima malo talenta, bolje naredil; no, pa ce se ze
hocejo tudi veliki spakovati, bi jim to Se priznali,
¢ce jim veselje delal«

Da, ta glava na desni! Je to glava klececCega
molivea, ki je naslikan, da ga vidimo v hrbet, in
ki je glavo dvignil zaupno navzgor k prikazni
Marije zaScitnice, katere plas¢ razprostirajo an-
oeli. Nemogoce je, da bi kak molilec mogel tako
nenaravno dvigniti glavo, kakor jo je tu naslikal
Males. To vendar presega vse Biertijeve pogreske!

o R e t——— R e R e Wi
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Pri tej navidezni slikarjevi nezmoznosti pa nas
preseneca dejstvo, da je glava izredno to¢no oér-

tana, da ji je z naravnost lepopisno gotovostjo

vrisan nos, usta in odi pa izrisane z neprikrito
ljubeznijo in ni¢ manj$o to¢nostjo. Obraz je tudi
spretno izoblikovan, vsaki ;;enci in vsaki najmanjsi
potezi se pozna, da je slikar natan¢no vedel, zakaj
jo je uporabil. Ce sliko obrnete, se boste pre-
pricali, da imate pred seboj sliko pravilno, ¢eprav
ne v podrobnostih to¢no izrisanega mladega
obraza. V molitvi dvignjene roke poleg tega

obraza kazejo prav isto to¢nost v obrisih, ¢eprav

neko navidezno povrsnost v obdelavi. Nad glavo,
ki smo jo opazovali, se vidi roka duhovnika,
dvignjena pred prsi in izvrSena samo v obrisih.
Njena oblika ni sicer strogo naravna, toda prstom
se vidi, da »govorijo«, da jih je slikar podal z
obCutjem za izraz notranjega dozivljanja, ki se
pogosto izraza tudi v kretnjah. Po vsem tem Ze ni
kaj re¢i o obrazu Zene in fanta. Posebno pri Ze-
ninem obrazu je oCividna ljubezen, s katero ga
je risal: ves izraz je polozil v profil, v obris,
v usta in océi. Njene roke pa zopet niso toliko
naravne roke z vsemi naravnimi podrobnostmi,
ampak roke molitve; za izraz molitve pa je vaz-
nejse njih sklenjeno dviganje kakor naravne slu-
¢ajnosti. Slikar, ki je izvrsil vse opisano, gotovo
ni bil toliko nezmozen, da bi ne bil znal drugace
kakor tako nenaravno nasaditi na vrat mladenic¢a

2 Cerkv, slikarstvo
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olavo. Prepricali smo se, da svojega dela ni
ustvarjal iz stremljenja po to¢nem posnemanju
naravnih slué¢ajnosti, kar je nedvomno bil ideal
Biertijev, ampak zato, da izrazi predvsem vsebino
dogodka. Videli smo, da je posameznosti oblikoval
z vidno ljubeznijo ter je kretnjo duhovnikove
roke kot izrazito kretnjo gotovo tudi dozivel. Kot
znak zaupne in vztrajne mladeniCeve molitve k
Mariji pa je v opisanem slogovnem okviru nasega
slikarja ta sicer skrajno nenaravna in nemogoca
lega glave umestna in sprejemljiva. O iskrenosti
umetnika ne moremo prav ni¢ dvomiti. V tem,
kako dale¢ od vsakdanje naravnosti in njenih
slu¢ajnosti se giblje ves drugi slogovni znacaj
tega dela, se nam zdi dovolj opravicila tudi za
nenaravno kretnjo glave, ki naj s tem samo
tocneje in izraziteje-sluzi osnovni ideji celega
dela. MaleSevo delo nikakor ne dokazuje po-
manjkljivosti znanja, ampak nasprotno, kakor
smo videli, veliko gotovost v potezah obrisa in
¢opic¢a, ki se pogosto pribliza »nezmotljivostic
poteze lepopisca, katerega tudi bolj vodi nezmot-
ljivost ¢uvstva, kakor pa suha tocnost cloveka, ki
ustvarja samo z znanjem in ne tudi s ¢uvstvom.

Kdo sta torej Bierti in Males?

Osvald Bierti je italijanski slikarski roko-
delec, ki je sodeloval s cerkvenim slikarjem
obrtnikom Brollom na Stajerskem, pa se mu je
naenkrat zazdelo, da je zmozZen vec¢ ko samo po-
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mocniskega slikarskega posla in je zacel nastopati
kot samostojen cerkveni slikar. sLjudski« okus ga
je dvignil do tega poklica. Bierti je znacilen pri-
mer za celo vrsto drugih bivsih sobnih slikarjev
in pomagacev raznih resni¢nih ali vsaj obrtniskih
slikarjev, ki so na Skodo naSe splosne kulture
prekoracili svoj naravni poklicni okvir in za-
pravili svoje skromno znanje za dela, ki bi se
v interesu vzgoje ljudskega okusa in ugleda naSe
umetnostne kulture ne bila smela nikoli roditi.
Miha Males pa je akademski slikar, ki je
studiral slikarstvo v Zagrebu, na Dunaju in v
Pragi. V naSo umetnost se je vpeljal kot izrazit
grafik, to je izdelovavec z roko tiskanih slik, in
zelo pesnisko razpoloZen risar. V zadnjih letih se
je po studijski poti po Nemciji posvetil cerkveni
umetnosti in je prvo svoje vecje delo izvrsil pred-
lansko leto s slikanjem notranjS¢ine Ziupne cerkve
v Cirkveni na Hrvatskem, kjer si je s tem delom
ustvaril dober glas. Nato mu je cerkvena oblast
v Zagrebu oddala slikanje cerkve v Vocinu.
Razmerje je torej tole: na eni strani Osvald
Bierti, slikarski rokodelec malenkostnih zmozno-
sti, ki ne dosegajo niti stopnje diletanta, torej
Cloveka, ki se zaradi prirojene nadarjenosti v
prostem cCasu semtertja pozabava s slikarstvom.
ne da bi se ga bil strokovno  u¢il. Na drugi pa
Miha Males, akademsko izobrazen slikar, ki je
vzbujal s svojimi necerkvenimi deli pozornost na
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razstavah doma in v tujini. Tu nam sluzita v
oznatbo dveh skrajnosti v sodobnem slovenskem
cerkvenem slikarstvu. Proti »ljudskemu« okusu
nasSega polizobrazenstva in tudi velikega dela iz-
obrazencev dvigam glas in pravim: Ne Bierti,
ampak Males! |

To je uvod v razpravo, ki naj vam pokaze,
kaj je cerkveno slikarstvo, katere naloge ima in
kako jih je reSevalo v zgodovini in sedanjosti.
Posebej nas bo zanimala usoda te likovne stroke
pri nas. S tem, da bomo pokazali na naloge in
zgodovinsko in sodobno dane posreéene resitve
te naloge, upamo, da bomo pripomogli razveljav-
ljenju ljudskega okusa na korist naravnemu raz-
merju do umetnostnih nalog in umetnostnih del,
posebej pa pravilnejSemu razmerju do nalog cer-
kvenega slikarstva, ki zaradi pomanjkanja pra-
vilnega razmerja med zZivljenjem in umetnostjo
zivi v tezkih stiskah. VpraSanje Bierti ali Males
mora izginiti. Nadomestiti ga more samo soglasna
zahteva: Umetnost umetniku, obrt pa
obrtniku in rokodelcu!
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NALOGE IN NACELA CER-
KVENEGA SLIKARSTVA

Ce hocemo poblize in zares stvarno (kriti¢no)
presojati cerkveno slikarstvo, ki se nam kaze po
nasih cerkvah kot sodobno. ali se nam kot tako
ponuja, da ga sprejmemo in porabimo, si moramo
pojasniti pred vsem drugim neka osnovna nacela,
ki nam pri presoji omogocijo kolikor toliko trdno
stalis¢e. Do takih nacel pa bomo prisli najbol;j
naravno po spoznanju nalog in ciljev cerkvenega
slikarstva. Pri pregledu tega slikarstva se nam
pokaze njegova trojna naloga: prva in najobsez-
nejSa je okrasitev danih, sluzbi bozji v naj-
SirSem pomenu namenjenih prostorov; druga je
v najSirSem pomenu poucmna, tretja pa v naj-
ozjem pomenu nabozZna, molitveno in pobozno
spodbudna. Ko si bomo na jasnem o teh glavnih
skupinah nalog, v katerih se udejstvuje cerkveno
ali nabozno slikarstvo, posezemo nekoliko v zgo-
dovino cerkvenega slikarstva. Ta je s svojo skoraj
dvatisocletno zakladnico izbranih in priznanih del
gotovo zmozna., da nam izdatno pomaga spozna-
vati nacela, po katerih naj presojamo obstojeca in
nastajajoca dela. Za zakljuCek naSe razprave pa
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bomo poskusili pojasniti pomen umetniske oseb-
nosti v cerkveni umetnosti, dolo¢iti meje, v ka-
terih naj nesporno velja nacelo, da resni¢no na-
bozna dela lahko ustvarja le veren wumetnik,
nazadnje pa orisati vzor (ideal) sodobne cerkvene
umetnosti.

1. Krasilna stroka cerkvenega slikarstva

Prastara kulturno in umetnosino zgodovinska
dejstva dokazujejo, da gola arhitektura (nacin
stavbe) me zadovoljuje popolnoma naSega lepot-
nega Cuta. Ako pa naj ga zadovoljuje, mora biti
izvedena v tako popolnem, izrednem gradivu, iz-
branem nac¢inu in dovrSenem delu, da to njen
izdelek silno podrazi. Nekdaj stavb niso stavili
na tak izbran nacin, ampak ¢imbolj preprosto.
Zato si jih je za svoj lepotni ¢ut ¢lovek prirejal
po osebnem okusu s tem, da jih je prekrival
z zavesami, ali oblacil na povrsini s posebno, samo
lepotnim potrebam sluzeto prevlako iz ometa v
najSirSem pomenu te besede, iz kamna ali lesa, pa
tudi iz drugih tvarin.

Cerkvena arhitektura spada od nekdaj med
najbolj monumentalno, to se pravi najbolj skrbno,
trdno in tudi gradbeno najdragoceneje izdelano,
kar jih je bilo. Pa tudi pri tej se je zgolj grad-
bena izvedba le redko povzpela do tiste popolnosti

v izdelavi in gradivu, ki bi 7e sama lepotno za*=
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dostovala. Kot nadomestilo za lepotnost se je vprav
s stavbami, ki so sluzile verskim in obrednim na-
1 menom, razvijalo tudi dekorativno (krasilno) sli-
| karstvo, ki ima namen, da po arhitekturi ustvar-
| jeni prostor v lepotnem oziru tako izpopolni, da
se z njim pri udelezencih sluzbe boZje Ze s pro-
storom samim, pred verskim obredom in brez
Y njega, ustvari tisto razpolozenje, katero jih za-
dostno pripravi, zbere in ubere za resnost obreda,
ki se bo izvrsil.

Ker je krasilno slikarstvo tako najoze zve-
zano z dano arhitekturo, z danim prostorom, je
naravno, da arhitektura v precejsnji meri gospo-
duje nad dekoracijo (krasilno sliko) in je bil
arhitekt tudi vedno v veliki meri vodnik slikarju
dekoraterju. Slikana dekoracija prostora pa se
lahko izvrsi na razlicne nacine: najenostavnejsi
na¢in je ta, da slikar samo6 z barvo prepoji dane
arhitektonske ¢lene in ploskve in samé z barvo
ustvari prostoru nek izraz, ki zadovolji gledav-
¢evo oko. Znano je namreé, da Ze barva sama
zmore vzbuditi v ¢loveku neko precej dolo¢no
razpolozenje, Zalostno ali veselo, resno ali raz-
5 posajeno, svec¢ano ali vsakdanje. Drugi nacin sli-
~ karske okrasitve prostora je ta, da slikar s svojimi
okraski nazorno tolmaci ali vsaj Se bolj pojas-
| njuje stavbinski (tektonski) smisel posameznih
| ¢lenov in delov stavbe. Tretji nadin pa je ta, da
slikar v dekoracijo vkljuéi tudi slike, ki imajo
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samostojen likovni pomen, da torej v krasilnem
okviru tudi umetnisko ustvarja.

Jasno vidimo v tem stopnjevanju slikarskega
ldela od gole arhitekture, preko barvane arhitek-
ture in preko slikarsko tolmacene arhitekiure do
slikarske, z arhitekturo zdruZene umetnine, kako
je vsako cerkveno slikarstvo ozko navezano na
arhitekturo in da more veljati le smisel arhitek-
ture in njenih ¢lenov za izhodis¢ée in podlago sli-
karskemu delu. Iz arhitekture, iz tektonskega smi-
sla njenih ¢lenov izvirajo tudi osnovna vprasanja
(problemi) cerkvenega slikarstva. In ve¢ kot jasno
je, da se tudi ustvarjajo¢i umetnik ne more iz-
ogniti sporazumu z arhitektom, oziroma z arhi-
tekturo. Kakor je arhitektura danega prostora
naravno in nujno vodilo slikarju dekoraterju.
prav tako je dekorativna siroka cerkvenega sli-
karstva s svojimi, iz arhitekture izvirajocCimi
osnovnimi naceli eno izmed meril za vrednost
cerkvenega slikarstva kot umetnosti. Kajti vsitrije
elementi: arhitekturni, dekoracijski in umetniski
tvorijo skupno en lepotni organizem, eno lepotno
telo. Najboljsi in najpomembnejsi del te enote mo-
ra biti prav tako primerno ubran z nizjimi deli, ka-
kor morajo biti ti deli ubrani nanj, ker so nanj na-
vezaniin v njem povzdignjeni.l'a vezanost v enotno
telo pa pri cerkveni umetnosti ni samo zaradi
lepote, temved, kakor bomo Se videli, tudi zaradi
ideje, pomena. in se v precejsSnji meri razteza na -
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vse, kar se vrsi v prostoru, namenjenem za sluzbo
bozjo.

Arhitektura 1ima neke osnovne zakone, za ka-
tere ni nujno, da bi se za oko tudi vsiljivo izra-
zali. Toda stavbenik jih mora upos$tevati, ¢eprav
bi- njih delovanje v izvrSenem delu Se tako skril
pred oCesom opazovavca. To so zakoni rasti od tal
v viSino; zakoni stanja in pocivanja, ki se izra-
zajo v stojeCem nosenju enih delov in poéivajo-
¢em, napram nosilnim silam uravnovesenem le-
zanju drugih; so to dalje zakoni oklepanja, s ka-
terim je ozko zvezano premosScanje, prekrivanje
spodaj ze oklenjenih prostornin od zgoraj. Vsaka
arhitektura, ki ustvarja s svojim oklepom v svoji
notranjosti prostornino, ima v sebi za oko sicer
nevidno, po svoji vaznosti pa dobro obcuteno
ogrodje, skelet, okostnjak, ki ima podobno nalogo
kakor ogrodje cloveskega telesa. Ta skelet arhi-
tekture, to ogrodje ima v sebi vse nosilne in
oklepajoce naloge (funkcije) dane arhitekture in
se da izraziti s sostavom ¢rt ali palic. Pri lesenih

stavbah, posebno ¢e so postavljene po okvirnem
sostavu, je ta gradbeni skelet ob pricetku stavbe

tudi viden. Enako je viden pri sodobnih Zelezo-
betonskih stavbah, ki so postavljene po okvirnem

ali skeletnem sistemu. Arhitekt lahko tudi lepotno

izrabi ta skelet in ga ohrani vidnega v dovrsSeni

stavbi. Najvisjo lepotno popolnost je ta nac¢in do-
zivel v zgodovini pri gotskem stavbarstvu, kjer
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ima vprav ta vidni stavbni skelet lepotno vodilni
pomen. Z njim se kosajo danes ze mnoge Zelezne,
posebno pa zelezo-betonske zgradbe novejsega
casa. Kjer je to ogrodje vidno in po arhitektovi
nameri sluzi lepotnim namenom stavbnega orga-
nizma, ga mora tudi slikar dekoratér upostevati,
ako noce, da se mu pod roko ne zmali¢i tudi vsa
njegova dekorativna zasnova. Kjer pa to ogrodje
ni vidno, ampak skrito, je dekoratér vezan nanj

samo v nekih prav splosnih, skoraj samo po sebi

umevnih mejah, kakor so enota ploskve, meje
arhitekturnih sostavov ali razne enote arhitek-
tonsko dekorativnih ¢lenov. Le redko se je zgo-
dilo v zgodovini umetnosti, da bi 'si bil kak iz-
reden, res avtonomno svoja sredstva obvladajoci
umetnik slikar upal poskusiti prekoraciti te na-
ravne meje. Niti v najsvobodnejsem vseh slogov,
v rokokoju, se to nikomur ni popolnoma posrecilo.
Kljub navidezni svobodi ustvarjajocih duhov
- so torej nazadnje vendarle neke meje, ki jih do-
slej se nih¢e ni premagal in se zde tudi nepremag-
ljive; skuSnja pa uci, da varneje postopa tisti, ki
se poglobi v smisel dane arhitekture in iz tega
spoznanja zasnuje svojo dekoracijo, kakor pa tisti,
ki se ji upre. Po tem varnem potu so v prejsnjih
dobah, ko je vladalo Se trdno delavnisko izrocilo,
tradicija, cel6 umetnisko nedozoreli dekoraterji
dosegli lepotno popolnost, ki nas Se danes zado-
voljuje in je Cesto zabrisala njihove okornosti.
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Slikar naj torej ve, da ima vsak del arhi-
tekture, posebno pa vsak njen tektonski, delovni
clen svoje zivljenje, svoj posel, svojo nalogo, za
katero je tudi smotrno oblikovan in prikrojen.
Steber ali slop (zidan Stiri- ali vecoglati ste-
ber) stoji, opira in nosi, zato ima nogo — bazo, trup
in glavo — kapitel. Steber je v svoji rasti pogosto
napet, izbuhnjen, kakor bi se vdajal pod tezo, ki
jo nosi, in nas v taki obliki bolj prepri¢uje o svo-
jem poslu kakor pa enakomerno ravni steber.
Steber ali slop tudi sraste« iz zemlje; ¢e pa je
kot slop zidan, tudi po¢iva sam v sebi po plasteh,
iz katerih je sestavljen. Sten a stoji, pa podobno
slopu tudi poc¢iva sama v sebi. Ce jo dekoriram,
lahko upostevam eno ali drugo njeno lastnost:
ker ona v celem sostavu (konstruktivno) navadno
le bolj zapira kakor kaj nosi, jo je mogoce deko-
rativno uporabiti prav tako kot v sebi zaokrozeno,
v sredini osredotoc¢eno enoto, kakor jo je tudi mo-
goce razcCleniti v smislu njene naloge (funkcije).
da predstavlja navidezno arhitekturo, katera jo
naravno veze z arhitekturno celoto. Ker pa kakor
slop pociva tudi sama v sebi, jo je tudi mogoce
deliti po mili volji v pasove, kakor to prija celotni
zasnovi dekorativnega organizma. L o k ali obok
se spne« do neke najvisje toCke svoje vzpetosti,
od katere pada vzporedno k drugi tocki, ki je cilj
njegovega pogona Cez prostor. Lok ali tudi obok
prav za prav lahko raste tudi naravnost iz tal in
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se od gotove, ve¢inoma s posebnim vmesnim cle-
nom oznacCene tocke vzpne preko dane razdalje.
Ta vmesni ¢len imenujemo glavo ali pri oboku
zidec, zidni venec; ¢e pa ta ¢len raste iz stene kot
noga, kot nosivec loka ali oboka, mu pravimo
nosilni kamen ali konzola. Ce je obok enoten,
preide brez pocitka preko svoje temenske totke,
tako vcasih tudi lok:; vendar posebno pri loku
téme radi oznac¢imo s takozvanim sklepnikom. Pri
sestavljenem oboku (krizastem ali drugem) pa se
gradbeno zivljenje osredoto¢uje na meje polj ali
kap, ki tak obok sestavljajo. Gotika napravi tak
obok tudi oCesu viden s tem, da meje ieh polj
oblikuje kot izstopajoc¢a rebra, katerih krizis¢a
krasé in poudarjajo sklepni kamni, sklepniki.
Rebra, ki so le deli lokov, se pno kakor loki
ali tudi rastejo od svojih nog v vi$ino. Pri krizastih
in sestavljenih obokih drugih slogov teh sostavno
(konstruktivno) vaznih stikov posameznih polj ali
kap veCinoma ne poudarjajo posebno. Prav pa je,
¢e se jih zaveda dekorater, ker jih lahko dobro
izrabi. Kupola, to je obok na krozni podlagi,
pa se pne od vseh strani enakomerno k svojemu
vrhu, temenu, ki je pogosto odprt kot takozvana
laterna-svetlobnica; bolje pa bo morda, ¢e retemo
o kupoli, da se njena ploskev »boc¢i« iz okvira
osnove do zazelene viSine. Podobno kakor sestav-
Ijene oboke imamo tudi sestavljene kupole, kjer
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meje sestavnih polj lahko poudarimo z rebri, téme
pa s sklepnikom kakor pri obokih.

Ze prej smo rekli, da je za dekorativnega
slikarja zelo vazno, da se ¢imbolj poglobi v smi-
sel in zivljenje arhitekture, njenih delov in ¢le-
nov. Vsem trem stopnjam cerkvenega slikarstva
bo tako vzivetje zelo dobro sluzilo. V prejsnjih
stoletjih, ko je vladala trdna delavniska tradicija,
je bilo to samo po sebi umevno. Devetnajsto sto-
letje pa je ta zivi stik dekoraterja in arhitekture
polagoma zabrisalo in je dekorativna kultura ko-
nec stoletja tako splahnela, da jo je treba iz te-
meljev ustvarjati na novo. Medle, neresni¢ne re-
Sitve, ker so notranje neutemeljene in ker okvir
podane arhitekture uni¢ujejo, so od druge polo-
vice XIX. stoletja kar redne. Tudi mlajsi slikarski
rod, kolikor ni izSel Ze iz novih, solidno organizi-
ranih delavnic, ki so v tem najbolj napredovale
med Nemci, Se nima jasnega razmerja do naloge
(problema) cerkvenega slikarstva. Le prepogosto
se ta rod, ¢eprav umetnisko res popolno ali cel6
odli¢no ustvarja, v dekorativnosti lovi in se ne
more najti. Vendarle pa Ze prodira zdrav nagon
(instinkt); tako je Males v Cirkveni pravilno po-
oodil svojo dekoracijo, ali na drugem, arhitek-
tonsko strozjem primeru tudi Pengov na Bledu.

Prakti¢no se nam po povedanem izlusc¢i kot
vodilo slede¢e osnovno nacelo ne samo za cer-
kveno, ampak za vsako dekorativno slikarstvo:
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dekorater si bodi pred vsem na jasnem o arhitek-
tonskem sostavu prostorov, ki jih misli krasiti. Ako
je tektonsko (gradbeno) ogrodje v stavbi vidno
izrazeno, loCi tega, preden kaj drugega zac¢nes, od
tistega, kar to ogrodje oklepa. Ugotovi dalje, kaj
je ze arhitektura takega ustvarila, da morda Ze
samo po sebi, brez pomoci slikanja soodloc¢uje v
nameravanem lepotnem organizmu (kamenita re-
bra, konzole, stebri in. sklepniki). Stebri, slopi,
polstebri in polslopi, zidci in grede, loki in rebra,
konzole in sklepniki zasluzijo pesebno paznjo in
tako poslikanje, ki je njih gradbenemu pomenu
primerno. Vse te dele stavbe imenujemo aktivne
¢lene, ker ti prav za prav stavbo delajo, na-
redé, ji dajo bistveno obliko. Stene, ki jih to
ogrodje oklepa, polja in kape svodov, celotni
svodi in kupole, ki so v primeri s prej omenjenimi
¢leni polneci, pocivajocéi, pasivni ¢leni, pa bodo
potrebovali tudi od onih razli¢no barvno ali deko-
rativno obdelavo. Za okrasitev aktivnih ¢lenov bo
zadosti motivov, s katerimi bo mogoce naravnost
simbolizirati Zivljenje teh &élenov. Pri poc¢ivajocih,
tektonsko mirujoc¢ih delih, posebno pri stenah,
voljih obokov in podobnem pa bo domisljija bolj
prosta, a kljub temu vezana v tem, da jim bo
iskala pred vsem tak nacin, ki bo poudaril bistveno
nasprotje med njimi in tektonsko aktivnimi cini-
telji. Pri arhitektonsko strogih stavbah, kakor so
posebno gotske ter sem in tja tudi sodobne zelezo-
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betonske, bo pa konéna posledica v bistvu tale:
aktivno arhitekturno ogrodje bo vsvoji dekoraciji
gledavcu notranje Zivljenje stavbe vse bolj zi-
vahno razkladalo, kot pa barvno enotno uglaseno
ali dekorativno v barvne lise zdrobljeno ozadje
tektonsko mirujocih, pasivnih delov stavbe. Da
se bo pri boljSem, tudi umetnisko stremecem sli-
karstvu njegov umetnisko stvariteljski (figuralni)
del mogel razviti le na teh tektonsko mirujocih
ploskvah in - ¢lenih arhitekture, je Ze vnaprej
fasno.

Kar se lepotne strani in vrednosti tic¢e, so vsi
trije, na arhitekturo in drug na drugega oprti
nacini slikarstva popolnoma enakopravni, kakor
smo omenili zgoraj. Napa¢no je naziranje, da je
dekorirana notranjsé¢ina lepotno (estetsko) vec
vredna kakor sama barvana, ali s figurami okra-
sena odlicnejsa kakor oni dve. Pri presoji gre
samo za kakovost enega ali drugega nacina. Tudi
ni vsak teh na¢inov primeren za vsako arhitekturo
ali slog. Po vec¢ini bo pri starih stavbah samo iz-
kusSen arhitekt lahko presodil, kateri nac¢in bi bil
lepotno najbolj uspesen. Pri novih naj bi pa kar
arhitekt, ki stavbo zasnuje in izvrsi, tudi ze sam
doloc¢il, kako naj se notranje opremi. Vendar bo
delavnisko izkusen slikar danes ze tudi sam mogel
pravilno presoditi te stvari, ¢e je le vesten in ne
bo hlastal za delom in zasluzkom tudi tam, kjer
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trezna pamet in dosledno upostevanje predpogo-
jev govori, da bi bilo to odvec.

'V nekaj primerih, ki naj nam zopet nudijo
dobre in slabe reSitve pri enakem ali podobnem
slucaju, bom skusal povedano nazorno pojasniti.

Slika 3 nam kaZe notranjSc¢ino prezbiterija
zupne cerkve pri Sv.Katarini nad Medvodami.
Ta prostor je iz baro¢ne dobe in znacilen za Ste-
vilne slovenske podezelske prostore one dobe.
Sam v sebi je prav lepo umerjen in prekrit z arhi-
tektonsko ugodno ucinkujo¢im kriznim obokom.
Ta obok je tektonsko zelo  zivahno sestavljen:
njegova polja se ne stikajo v temenu, v vrhu
oboka; ampak jih upira v diagonalah tlorisnega
pravokotnika v oglih stavbe obeseni kriz, ki ga
tvorijo Siroki pasovi, ki polja lo¢ijo in drzijo.
Krizis¢e teh pasov je obenem téme oboka, ki je
poudarjeno s Stirilistnim plasti¢nim okvirom: ta
okvir zavzema mesto sklepnika vrh svoda. Ta
sam po sebi lepi prostor je prva leta po vojni
dekoriral arhitekt Ivan Vurnik in prvi po dolgem
presledku pokazal naSi dekorativni stroki zopet
pravo pot h gotovemu uspehu. Zal je to dejanje
v na$i praksi ostalo precej neopazeno in ni rodilo
tistih sadov, ki bi jih bili takrat pricakovali. Opa-
zujte, kako to¢no je kljub svojemu ¢isto nearhi-
tektonskemu dekorativhemu nacinu Vurnik lo¢il
tektonsko aktivne &élene od mirujocih! Zidanim
 slopom (pilastrom), na katerih sloni slavolok spre-
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Slika 3. Prezbiterij Zupne cerkve pri Sv. Katarini nad
Medvodami. (Dekoriral arhitekt Ivan Vurnik.)

Primer nam kaze arhitektonsko smiselno porabo ornamentike. Arhitektura

tega prostora je z dekoracijo pridobila ve¢jo jasnost in lepo uéinkovitost.

3 . Cerkv. slikarstvo
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daj in ki nosijo svodni kriz v stirih oglih prostora.
je dal enotno dekoracijo, ki po svoji razporedbi
poudarja navpi¢no smer notranjih sil teh nosilnih
¢lenov arhitekture, in tocno je locil od pilastrov
bogato razc¢lenjene glave. 7 istim motivom je po-
slikal in odlikoval slavolok kot najvaznejsi lok
gradbenega sostava celega prostora, saj se z njim
odpira iz prostora za vernike pogled na veliki
oltar. Navpi¢ne stene v okviru te arhitekture je
pustil svetle v eni barvi in jih je samo obrobil
z nevsiljivim ornamentom. Obok, ki visi nad tem
ne previsokim prostorom, bi vsaka nespretna ali
neprevidna poraba moc¢nejSih barv ali vsiljivih
dekoracij pritisnila k tlom. Zato ga je pustil v
enotni beli barvi, s ¢imer je dosegel, da se lahko
pne preko razmeroma majhnega prostora. lLe
vokvirjeno téme mu je poudaril z okrasom okvira
in drobno dekorirano ploskvijo. Radi pogleda
iz cerkve je steno za oltarjem, ki je tako nujno
olavna stena celega prostora, odlikoval v spod-
njem delu do visSine ogelnih pilastrov s preprogo
7z istim vzorcem, ki pokriva pilastre (polslope).
Kot nasprotni primer prinasamo sl. 4: pogled
na kor Zupne cerkve pri Sv. Lovrencu na Pohorju.
- Ta kor sloni spredaj na potlacenih lokih, ki se pno
nad razmeroma prav lepimi stebri. Kor zapira
proti cerkvi strnjena zidana ograja, ki jo obroblja
na vrhu precej Sirok zidec. Za orglami vidimo
del stene, nad njimi pa del oboka. Na desni je no-



Sl 4. Pogled proti koru v cerkvi pri Sv. Lovrencu na Pohorju.

Slikar .skaza* je z dekoracijo sten in obokov ofkodoval vtis krasne omare

za orgle. Ograjo kora je nesmiselno razkosal; ¢ huje pa obok, ki mu je
z dekoracijo unicil naravno obliko.

i
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silni lok slep, ker ga zapolnjuje stena zvonika,
katero vidimo tudi na koru desno od orgel. Kaj
vse je nespretni dekorater vsilil temu enostav-
nemu gradbenemu okviru! Stebre, ki so kameniti,
je pustil, hvala Bogu, pri miru; zato se na sliki
kljub sorazmerni preprostosti v svoji pristnosti
zde maravnost odli¢ni. Pravilno je pobarval Se
tudi loke z enotno barvo (za kon¢ni ucinek je
isto, ali je ta svetla ali cel6 temna); pri ograji pa
je priSel v toliko zadrego, da ni ve¢ vedel, kaj naj
si vse vmisli vanjo. Po svojem bistvu je to eno-
stavna, na spodnji konstrukeciji poc¢ivajoca stena,
ki jo obroblja zgoraj obiCajni zidec. Ce bi se bil
pravilno vmislil v polozaj, bi bil moral vsej ograji
dati enotno gladko barvo, ki bi se lo¢ila od barve
spodnjih lokov in gornjega zidca. Ta dva pa bi
oba lahko imela isto barvo. Prav tako bi bilo
mnogo ugodneje, ¢e bi se ne bil trudil z gladko
steno zvonika in bi je ne bil nerodno delil na
orjaske, v resnici kar neverjetne kamenite klade.
Ker je gladka, naj bi ji bil dal enotno gladko
barvo, vendar tako, da bi se razlikovala od barve
korne ograje, ki s steno zvonika nima ni¢ skup-
nega in ji je bila pozneje prizidana. Prav tako bi
si bil lahko prihranil delo z razclenjevanjem
stene za orglami in bi bilo mnogo bolje, ako bi ji
bil dal isto gladko barvo kakor zvoniku. Najhuje
pa je z obokom. Primerjajte ga z obokom na
sliki 3 in opazujte, kako mirno in res samoza-



Sl. 5. Svod prézbiterija podruznice na Suhi pri Skofji Loki.

Slikar-obrtnik iz srede XV.stoletja je brezhibno uporabil dekoracijo na
arhitektonsko bogatem svodu.
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vestno visi oni nad svojim prostorom. Ta tudi
enotni obok je pa neroda razdelil nespretno na
vse mogoce okvire in se v njihovih poljih poigral
z malenkostno, neuc¢inkovito ornamentiko. Pravi
arhitektonski smisel oboka je s to slikarijo ¢isto
ubil. Namesto enotnega ozadja za gmoto lepe or-
oelske omare, ki nam jo kaze slika, pa je dosegel
razkosano, nemogoce ozadje, obenem pa povzro-
¢il pri tej arhitekturi tako nejasnost, da ji je
tezko najti primere. |

Slika 5 nam kaze del prezbiterija lepe gotske
cerkve na Suhi pri Skofji Loki. Slike, ki jih vi-
dimo na tem svodu, so nastale sredi XV. stoletja in
nam kazejo prav uspeli primer srednjeveske sli-
karske cerkvene dekoracije. Kljub skrajni pe-
strosti gledavec takoj spozna in lo¢i aktivni grad-
beni sostav arhitekture od pasivnega, ki se javlja
v Silastih vrhih sten in poljih in kapah, ki so raz-
pete med mrezo gotskih reber. Takoj opazi sklep-
nike, ki so posebej samostojno poslikani, in sled:
potezam reber, ki rastejo iz konzol; se pnejo nad
prostor, se delijo pa zopet krizajo. Ker sploh niso
poslikana, ampak samo v enotnih barvah barvana
in le na ozki prednji ploskvi posejana z neskonc¢no
vrsto zvezdic, se po nacelu nasprotja popolnoma
jasno loCijo iz barvnega svitka celote. Vsako
svodno polje je poslikano kot posebna enota:
vsako je obrobljeno z vzajemno se ujemajocCim
(recipro¢nim) vzorcem temnih in belih sulic. No-



Slika 6. Svod ladje, slavolok in svod prezbiterija v cerkvi
pri Sv. Urbanu v Slovenskih goricah.
blikar je nesmiselno razkosal po arhitekturi ustvarjene ploskve, a kljub

temu n1 uspel, da bi zadovoljivo postavil figure v tako prikrojene ploskve.
Unicil pa je jasnost arhitektonske razdelitve. -
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tranje polje pa je poslikano s figurami. Enako je
nasi¢ceno poslikana tudi stena prav do svojega
stika z obokom. Kljub natrpani pestrosti motivov
je jasnost popolna, celotni u¢inek pa prav radi te
stroge podrejenosti enotnemu nacelu kljub okor-
nostim v posameznostih odli¢en in po svoje skoraj
nenadkriljiv.

Kako medla je v primeri s to Ze na prvi po-
cled slika 6! Kaze nam del obokov in sten pre-
zbiterija in ladje Zupne cerkve pri Sv. Urbanu v
Slovenskih goricah. Prezrimo neumetnisko kako-
vost figuralnih delov te slikarije, ki smo jo ze
zadnji¢c omenjali, in ostanimo samo pri njeni de-
korativni strani. Pri sploSni razdelitvi je slikar
sicer uposSteval resni¢ni tektonski okvir sostava
stenskih in svodnih ploskev, lokov in polj, ni pa
ostal zvest temu nacelu, ampak je poskusil vse,
da bi ga obogatil; toda vse, kar je poskusil, je
naredil proti smislu podanega polozaja. Vzemimo
na primer takoj na desni trikotno svodno kapo
s sliko sv. Ambroza. Naravni okvir tega arhitek-
tonskega c¢lena je unicil s tem, da ga je razdelil
na toliko izrezkov in odrezkov, da je nazadnje
dobil v sredi zazeleno obliko, v katero si je upal
naslikati podano predlogo. Kako spretno je slikar
na Suhi v neprikladni okvir vstavil znake (sim-
bole) evangelistov ali angele z razpetimi perotni-
cami! Slikar pri Sv.Urbanu pa takemu zmago-
slavnemu razmerju do danega polozaja ni bil kos.

- 4 i—q—-—_n..,._;ﬂ
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Slika 7. Sv. Marko v Zupni cerkvi v Cirkveni (na Hrvaskem).

— Miha MaleS je zelo zadovoljivo postavil evangelista z

levom v trikotno polje, ustvarjeno po arhitekturi. Na meji

polj je spretno porabil po hrvaskih narodnih motivih pri-
krojeno ornamentiko.
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Oba sta delala figure po predlogah, toda gotski
dekorater je ustvaril umetnino, sodobni pa skrpu-
calo. Pa¢ pa je dobro uspel v enakem polozaju
sodobni akademski slikar Miha Males v Cirkveni.
kakor boste videli na sliki 7. Opozarjam vas da-
lje, da pogledate, kaj je naredil slikar pri Sv. Ur-
banu i1z loka, ki loc¢i ladjo in prezbiterij (na sliki
nad angelom na priznici). Podoben prezbiterij je
zgledno resil Vurnik na sliki 3. Ce bi ne bilo
mocCne sence, ki jo ta lok mece na stran proti
sv. Ambrozu, bi ga iz nejasnega vrveza okraskov
in okvirov sploh ne spoznali. V prezbiteriju je
imel ta slikar podoben polozaj kakor slikar na
Suhi. Toda kaka razlika pri izvrSsenem delu! Po-
udaril je sicer pravilno meje med kapami, polja
so mu bila pa oc¢ividno prevelika, zato je poskusil
vse, da bi jih zmanjSal. Vzel jim je ogle in ustva-
ril v sredi za sliko — nov okvir; toda vendar se
plavajo ti angeli kakor nekam zgubljeni v pre-
velikih ploskvah. Gradbeni sostav svoda pa je
zaradi tega nacina, s katerim si slikar ni prav nic
olajsal svojega dela, sedaj popolnoma nejasen.
Slika 7 s sv.evangelistom Markom in nje-
govim simbolom — levom, ki jo je naslikal Miha
Males v zupni cerkvi v Cirkveni, pa nam v po-
dobnem polozaju, ko je Slo za poslikanje krizna-
tih obokov, kaze, kako slikar iz dorascajocega
rodid brezhibno komponira stojeco postavo z zi-
valjo v svodni trikot. Dalje ga vidimo tudi, kako
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spretno uporablja skromno, po narodni prikrojeno

lastno ornamentiko na tektonsko resni¢nih mejah
svodnih polj.

Za primerjavo naj nam sluzi Sepp Grasmiick.
ki je lani poslikal gotsko Zupno cerkev na Mirni
na Dolenjskem (slika 8). Tudi pri njem zaenkrat

Slika 8. Svod kapele v Zupni cerkvi na Mirni (Dolenjsko).

— Sepp Grasmiick 1.1932 ni uspel s poslikanjem tega kri-

zastega svoda. Meje med svodnim poljem je svojevoljno

raz8iril in jih nespretno dekoriral. Uni¢il je tektonski okvir

svoda, ni si pa olaj$al polozaja s figurami, ki so svojevoljno
postavljene v podana polja.

sploh ne upostevamo njegove figuralike, ampak
samo nacin, kako se je lotil poslikanja kriznatega
. svoda. Namesto da bi bil vzel po arhitektur:
ustvarjene trikotne ploskve, kakor so, in vanje
~ komponiral svoje figure, je tudi on kakor vsi
slikarski neumetniki - diletantje najprej »popra-
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vil¢ dano ploskev, da bi njemu bolje ustrezala.
S tem se je namrec izognil nalogi, da bi pokazal,
kako zna naslikati zahtevano podobo vpodano.
ne v nalas¢ prirejeno ploskev ali okvir. Samo-
voljno si je torej zozil dano ploskev in, da bi
dokazal znanje s sodobnim slikarstvom, se pri tem
spakoval z nekaksnim kubizmom, o katerem je
slisal zvoniti v Nemdciji. Tako nastale nenaravne
obmejne pasove med svodnimi polji je poslikal
s prav tako kubisti¢cno prikrojeno ornamentiko,
ki kaze vse drugo prej kakor vsaj nekaj gibéne
domisljije.

Kdor pa se hoce prepricati, kaj se da na le-
poti prostorov, ki so ze sami po sebi arhitektonsko
lepi, dose¢i brez ornamentike, s samim gladkim
barvanjem sten in arhitektonskih c¢lenov, tega
vabim, da si ogleda po vojni restavrirano prijazno
zupno in samostansko cerkev v Sti¢ni, samostan-
sko cerkev 0o. minoritov v Ptuju ali pa monumen-
talno krizevnisko cerkev v Ljubljani. Kaj vse se
d4 po tem nac¢inu napraviti iz poprej neokusno
poslikanih, a arhitektonsko bogatih gotskih stavb,
o tem se vsak lahko preprica v Gradcu, kjer so
po pobudi za umetnost vnetega graskega Skofa v
gladkih, deloma naravnih tonih kamena restavri-
rali stolno franciskansko in mestino Zupno cerkev.

V zvezi s povedanim je treba Se na kratko
oznacCiti nalogo, ki jo ima figuralno slikarstvo
v dekorativnem okviru celotnega prostora, ki je
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slikarsko okrasen. Iz prejSnjega je razvidno, da
1mata ornamentalno (zgolj okrasno) in figuralno
slikarstvo Ze po zahtevah arhitekture in njenih
delov deljene vloge. Prvo, zgolj okrasno slikanje
smisel zgradbe tolmadi, oznaduje ali simbolizira
aktivne dele stavbnega ogrodja (organizma).
Drugo, figuralno slikanje, ki zahteva ve¢ pravic
zase kakor ono, pa se smiselno omejuje predvsem
na pasivne dele (na stene itd.) stavbe, na katerih
ni toliko vezano na ozire do arhitekture kakor
pri aktivnih delih (stebrih, zidcih itd.). Vendarle
pa je vpliv figuralne slike v prostoru, vpliv plo-
skve, na kateri se pojavlja, ali vpliv okvira, ki
sliko obdaja, omejuje — tolik, da so se pri figu-
ralnem slikarstvu, ki se uporablja v zvezi z arhi-
tekturo in ki ga v nasprotju z intimnim radi ime-
nujemo tudi monumentalno slikarstvo, razvili raz-
liéni nacini, po katerih se uvrscéa figuralna slika
kot smiselni del v monumentalni organizem celote.

V zgoraj oznacenem sploSnem okviru deko-
rativnega slikarstva pa figuralno lahko nastopa
na dva nacina: ali na inkrustativni ali pokriva-
joci, ali pa na iluzionisti¢ni, dozdeve ustvarjajoci
nac¢in. Figuralno slikarstvo nastopa skoraj iz-
klju¢no na mirujo¢ih delih stavbnega organizma,
na delih torej, ki izpolnjujejo presledke v mrezi
aktivnega stavbnega ogrodja, kar so predvsem
stene, svodna polja in kape, stropi, oboki in celo
tla danega prostora. Zivljenske sile, ki v teh delih
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stavbe spé, ki vidno, posebno pa arhitektonsko
otipljivo niso izrazene, so zelo razli¢ne. Iz na-
mena Iin pomena teh danih delov arhitekture,
ki jih figuralno krasimo, izvira tudi sorazmerno
velika razli¢nost nac¢inov, v katerih se izrazajo
figuralne slike na njih. MoZzni so namre¢ vsi na-
¢ini, od tistega, ki izraza najenostavnejSi znacaj
v sebi mirno poclivajocega stanja dane stene, do
nasprotne skrajnosti, ki skusa neaktivno mirnost
nadomestiti z videzom najvecje aktivnosti, katera
je v danem polozaju mogoca. To stori s tem, da
dani steni slikarsko vdahne eno-izmed nesStetih
moznosti, v katerih bi neaktivni, mirni, samo
vrzel, presledek zatrepajoci element (steno) mo-
gel nadomescati drug, iz aktivnih arhitekturnih
¢lenov sestojeci organizem. Tako se nam kazeta
dve skrajnosti, med katerima se uveljavlja figu-
ralno slikarstvo v dekoraciji prostorov: prva
ustreza prvotnemu smislu stene, ki je samo za-
trepajoC, v sebi mirujo¢ ¢len (element) stavbe in
zato steno samo prekriva s slikami ali, kakor
pravimo, inkrustira; druga pa postavlja na
mesto tega mirujoCega elementa danemu resnic-
nemu arhitekturnemu okviru prikrojen videz
ali iluzijo nekega arhitektonskega dogajanja.
ki je na tistem mestu mozno, a v arhitekturi ni
resni¢no izvedeno; v tomrezo komponira figuralni
dogodek. Taka moznost je v obstojecem elementu
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stene ali vsaj v njenem polozaju nevidno skrita,
~speca ali, kakor se tudi izrazamo, latentno dana.

Med eno in drugo teh dveh skrajnosti je ne-
steto moznosti. Kljub temu pa vse te mozZnosti
brez posebne tezave lahko porazdelimo na dve
skupini. Prvo imenujemo inkrustativno, drugo pa
iluzionisti¢no. Prva ra¢una s prvotnim znacCajem
podlage, na katero slika, in stremi za tem, da ji
(n. pr. steni) ohrani znacaj, ki ga ima, namrec
da omejuje ali zapira prostor. Zato podredi tigu-
ralno sliko, ki je po svojem bistvu ze sama nujno
iluzionisti¢na, ker v otipljivih dveh dimenzijah
izraza tudi videz tretje, ne samo po ploskvi, am-
pak v prostor se raztezajo¢e dimenzije, posebnim
formalnim zakonom, s katerim se doseze, da ostane
osnovni znacaj ploskve v glavnem le ohranjen in ce-
lota u¢inkuje kakor pisana zavesa, katero smo raz-
peli v mrezo aktivnih arhitektonskih ¢lenov. Pri taki
reSitvi vpraSanja o figuralnem dekoriranju pro-
stora je uspeh v bistvu ta, da se mirujoci, pasivnl
deli arhitekture spremené v pisano oblogo plo-
skev. Ta uéinkuje priblizno tako, kot bi steno
pokrili s preprogami. Na tem, arhitektonsko ne-
kako nevtraliziranem (nevaznem) ozadju pa se
s pomnozeno tektonsko jasnostjo razvija zivljenje
aktivnih elementov stavbe. Osebnih (individual-
nih) resitev za posamezne primere je tudi v tem
okviru nesteto. Tezenje slikarjevo po tem, da ne
uni¢i po arhitekturi dane ploskve, more iti cel6
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tako dale¢, da figuralno sliko kar oznaci kot pri-

peto ali obeSeno na dano ploskev. Zanimiv primer

te vrste se nam je v Sloveniji ohranil v stranskih
poljih stropa v Stari grofiji v Celju iz okr. 1600,
kjer je slikar slike stirih letnih ¢asov naslikal na
polja stropnih kaset tako, da se ob straneh vidi
del plosce iz desk, ki zapira kaseto, in je tako
figuralna slika res oznaCena samo kot napeta na
to podlago. Da tu ne more biti govora o iluziji
(videzu) pogleda za meje dane ploskve, je oci-
vidno. '

V drugih primerih, kakor v gotskem prezbi-
teriju spitalske cerkve v Slovenjgradcu (slika 9),
ali v prezbiteriju cerkve v Vratih (Thorl) na
Koroskem, razdeli slikar dano ploskev stene
enakomerno na pravokotna, po ploskovitih deko-
rativnih pasovih razdeljena polja. V ta polja slika
figuralne prizore in celota nudi vtis velikega po-
slikanega prta, ki je razpet med aktivne arhitek-
turne clene, da izpolni presledke med njimi. S
taksno in podobno obdelavo celote je prostorna
iluzija, videz tretje dimenzije (razseznosti v pro-
stor), pogleda v globino, ki ga nujno vsebuje
vsaka figuralna kompozicija, paraleliziran in tako
poslikana stena niti najmanj ne izgubi svojega
pravega, vidnega in otipljivega ploskovitega zna-
caja. In cel6 pri delitvi v velike enakomerne plo-
skve, kakor je to v ladji cerkve na Gostecem pri
Skofji Loki, je radi ¢isto ploskovite obdelave ob-

s = -
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Slika 9. Slike Kristusovega trpljenja v prezbiteriju po-

druznice sv. Duha v Slovenjgradcu iz srede XYV. stoletja.

So izrazit primer ,pokrivajotega“ slikarstva, ki kljub slikanju figuralnih-

prostorov, ki se vrse v dozdevni prostornini, ne uni¢i znacaja stene kot
ploskve, marveC uCinkuje kot preproga, razpeta po njej.

4 Cerkv. slikarstvo
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robnih pasov, ki posnemajo mozai¢ni vzorec, in
zaradi Sirokega, prav tako v obliki preproge za-
snovanega obrobnega past spodaj, znacaj ploskve
na celi ¢rti uveljavljen, saj se slikam lastna pro-
stornina nikjer ne mesa s perspektiviénimi moz-
nostmi prostora, kjer nastopa.

Tudi ¢e ta nacin spojimo z arhitektonsko ilu-
zijo, ki gre za tem, da dano ploskev razcéleni z
“arhitektonsko izdelanimi okviri, kakor je to zelo
- rada delala gotika pa tudi barok in drugi slogi,
je stremljenje po taki iluziji tako zadrzano in
ima toliko protiutezi v ¢&isto ploskovito dekora-
tivnih elementih pasov, na katerih stoji, kakor
n. pr. na Suhi pri Skofji Loki in drugod, da kljub
temu ne uni¢i vtisa ploskvi vtkane, preprogi po-
dobne dekoracije. Nasa gotska dekoracija ni ni-
kdar prekoracila tega varnega okvira, ki zago-
tavlja slikarju tudi pri manj izostrenih sredstvih
dekorativno ¢ist, pogosto pa kar presenetljiv uspeh.

Tudi slikar, ki stremi za tem, da ohrani znacaj
arhitektonsko danih ploskev, jih lahko dekorira
kot celoto in mu jih ni treba drobiti na mreze
manjsih delov. On Se kljub temu lahko ostane
zvest svojemu nacelu ploskovitosti, ¢e svojo kom-
pozicijo podredi gotovim, v ploskvi nevidno ob-
stojecim likovnim zakonom. Rekli smo ze zadnjic,
da ima tudi na videz mirujoca, ¢isto pasivna stena
svoje zivljenje, ki je predvsem v tem, da »stojic
ali se kot obok »pne«, tektonsko pa tudi »pocivac



sama v sebi, kar se pravi z drugo besedo, da ima
neko osnovno totko, na katero se njen navidezni
mir opira. Tem bolj velja to za pravilno vokvir-
jene pasivne arhitektonske elemente, ki so v arhi-
tekturi navadni. Za pogled se nam ti elementi
nudijo samo po svojih vidnih ploskvah; njih geo-
metri¢na oblika pa nas sama navaja na spoznanje
teh osnovnih zakonov o zivljenju danega ele-
menta. V tem oziru je vazna posebno glavna os;
s to mora racunati slikar, ki hoce figuralno ob-
vladati dano ploskev, ne da bi porusil ali vsaj
omajal njeno stanje. Posledica so resne, sime-
tri¢ne, na glavno os osredotoc¢ene kompozicije, ki
ob primerni ploskoviti obdelavi okvirne ornamen-
tike kljub neizbeznemu videzu tretje dimenzije
vendarle ne uni¢ujejo znacaja ploskovitosti stavbh-
nega elementa, na katerem nastopajo; ne unicu-
jejo ga pa zato ne, ker zivé od zivljenskih pred-
pogojev, ki so temu elementu (steni) bistveni in
ki postanejo po takih slikah Sele prav vidni in
vazni. Na ta nacin izvrSena slika ni ne pred
ploskvijo (kar je v dekorativnem slikarstvu po-
sebno kocljivo in pri nespretnem slikarju Se naj-
hitreje podre potrebno ravnovesje med arhitekturo
in sliko) ni pa tudi z a ploskvijo, kar je pri iluzio-
nisticnem slikarstvu pogosto zelo va’en moment,
ampak je res v ploskvi, vtkana vanjo in zato kljub
plasticnemu videzu samo njen del. Iz novejsega
Casa so dober primer za to kompozicije iz legende

4‘ e
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sv. Martina v prezbiteriju Zupne cerkve na Bledu,
ki jih je leta 1932 naslikal Pengov (slika 10).

7Ze doslej smo neprestano zadevali ob iluzijo
tretje, globinske dimenzije, ki jo vsebuje ze pla-
sti¢ni videz slikanega predmeta, Se bolj pa vsak
prostorninski videz, brez katerega slikarstvo tako
redko izhaja. Ze doslej opisani nac¢in se prav lahko
sprevrze v iluzionisticnega, kakor hitro ne upo-
Stevamo formalnih zakonov, na katerih sloni
ploskev. Kljub dejanski materialni omejenosti
slike na dano ploskev se pojavi takoj, ko zapu-
stimo nacelo glavne osi in simetrije, stremljenje
naslikanega videza preko mej te ploskve v so-
sesc¢ino, ali iz ploskve v globino za njo. Poucen je
v tem pogledu primer s sliko Toneta Kralja. To je
beg v Egipet v romarski cerkvi na Sv. Visarjah
(slika 11). Naslikana je v trikotni vrh stene, kakor
je bil ta po arhitekturi oboka naravno odrezan,
brez vsake druge obrobitve, tako da se zdi, kot
bi bil ta del stene odprt in gledamo skozenj na
kos pokrajine, po kateri se pomika mimo nas
vzporedno s ploskvijo stene, na kateri je nasli-
kan, oslicek z Marijo, za njim pa Jozel. Slika
podaja videz pogleda za ploskev stene, dogodek
je sluCajno ujet v ta izrez in bo vsak trenotek
izginil za arhitekturo oboka na levi. Ce bi bil
slikar komponiral prizor z ozirom na glavno os
ploskve, mu tako dal tezis¢e v samem sebi in bi
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to teziste ustrezalo tezis¢u dame ploskve, bi bil
ustvaril kakor v prejinjih primerih sliko stanja,
spojenega z resni¢no ploskvijo in bi bila naloga
slike izérpana s tem, da zapolni dano prazno plo-

Slika 10. Pengov: Smrt sv. Martina v prezbiteriju Zupne
cerkve na Bledu (1939) Slika je komponirana s teziS¢em

v glavni osi ploskve, na kateri je naslikana; zato ne unicuje
te ploskve, ampak se ji /.«.1(]0\01]1\0 podreja.

skev. Ker pa je to opustil in namesto stanja
uprizoril giban je. vzporedno z dano ploskvijo.
je dosegel videz, da gledamo za meje danega
okvira; podal je torej iluzijo necesa, kar jeizven
mej nevidnih predpogojev Zivljenja te ploskve.
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Kakor vidimo, je samo korak od slikanja, ki
racuna s ploskvijo, do slikarskega iluzionizma, ki
ima tako veliko vlogo v dekorativnem slikarstvu.
Ta iluzionizem se je razvil posebno v dobi baroka
do tolike popolnosti, da ni zmogel samo premagati
znacaja vsake dane ploskve in jo nadomestiti z vi-
dezom necesa, kar je dale¢ presegalo najbolj fan-
tasticno zamisljene, v njej spe¢e moznosti, ampak
celd tako dale¢, da je bil zmozen dekoracije celih
prostorov podrediti enotnemu perspektiviénemu
vidiku. Zanj ni bilo ve¢ sten, ki bi omejevale pro-

stor, on jih je poljubno nadomescal s pogledi v

druge, samo dozdevne prostore, pa tudi na nebo
ter postal tako zmozen bogastvo arhitekture stop-
njevati do doslej neznanega razko$ja in fantastic-
nosti.

lluzionizem je moral resevati vse bolj zaple-
tena vprasanja kot pa dekorativno slikarstvo, ki
je uvazevalo samo ploskev. Brez izdatne pomoéi
znanstveno studiranih zakonov perspektive, ki jo
je uresnicila na __q_nj;_ﬂcﬂg}h podlagah renesansa, bi
bil njegov napredek sploh nemogo¢. Sele potem,
ko je nekaj generacij takozvanih kvadraturistov
preizkusilo nesteto mozZnosti pogledov na arhi-
tekture, gledane v dolo¢eni perspektivi, so se te
mrtve konstrukcije zacele ozivljati s figuralnim
zivljenjem, ki ga je bilo treba podrobno prestu-
dirati z istega vidika, po katerem je kvadraturist
zmogel Se tako zapleten perspektiviéni pogled na
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Slika 11. Tone Kralj: Beg v Egipet v ladji romarske
cerkve na Sv. ViSarjah. Ker slikar ni upo$teval osi dane
ploskve pri kompoziciji prizora in ker se dogodek giblje
vzporedno s steno, vse to ustvarja iluzijo, kakor da bi gle-

dali skozi steno in na prizor, ki se vrsi za njo.
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arhitekturo. V srednji sliki stropa v stari grofiji
v Celju imamo v Sloveniji dober primer perspek-
mtnlh konstrukg}:_ﬂte zacetne dobe. lluzionizem
je torej kompliciran ze po tem, ker je moral figu-
ralno kompozicijo spraviti v soglasje s slikano in
resni¢no arhitekturo. Iluzionist namrec¢ izhaja od
danega ogrodja aktivnih arhitekturnih ¢lenov in
naveze nanje neresni¢no, samo naslikano arhitek-
turo, ki resni¢no arhitekturo dosledno zakljucuje
ali nadaljuje v dani perspektivi. Navadno zdruzi
oboje tako, da dano arhitekturo zakljuci, potem
jo pa v sliki nadaljuje do odprtega pogleda na
nebo, v sosedne prostore ali ven na prosto v po-
krajine in vrtove. Pri tem je velika razlika v
kompliciranosti naloge, ¢e gre za iluzijo na na-
vpicni_steni, torej za pogled v normalni perspek-
{ivi E__@dse ali na stran, ali pa za pogled skozi
oboke in kupole navzgor pod | nebo ali tam na

M-ﬂﬂ""-_'-'__'

strani. Bistvo iluzionisti¢nega slikarstva pa je vse-
lej, naj gre torej za iluzionisticno obdelavo po-
sameznih ploskev ali veCjih skupin, da slikar unici
dani pasivni arhitektonski element in ga nadomesti
s pogledom v prostorje za resnicno p]oskw_]o in
ta pogled s perspektivi¢nimi sredstvi izpelje tako.
da se nam zdi, da gre samo za logi¢no, kar mogoce
verjetno povecanje in nada],]evanje danega, res-
ni¢nega prostora in njegovih arhitekturnih osnov.
V tej navidezni resnic¢nosti je tudi bistvena raz-
lika med pokrivajoCim in iluzionisti¢nim slikar-
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stvom. Pokrivajoce slikarstvo krasi ploskve s figu-
ralnimi kompozicijami in ceprav te vsebujejo
iluzionisti¢ni element videza globine, ta element
nikjer ne nastopa s teznjo, da bi povzel okvir
resni¢nega prostora in ga razvil dalje, kakor za
tem stremi iluzionizem.

Naloge iluzionizma so, kakor ze poudarjeno,
zelo razli¢ne in pogosto prav zapletene. Ako gre
samo za iluzionisti¢cno obdelavo posamezne na-
vpicne ploskve, je zadeva enostavna, ker gre samo
za enotno perspektiviéno izpeljan pogled skozi
dan okvir, kakor ga reiujejo perspektivicno do-
sledno zasnovane slikarske kompozicije tako reko¢
vsak dan. Tak iluzionizem, ki v bistvu ne sega
preko meja prenosnih slikanih platen in ki ni
vezan na izhodis¢e v realnem prostoru, se za nase
vprasanje sploh ne jemlje v postev. Problem, o
katerem govorimo, se zacne Sele tam, kjer slikar
s svojo sliko namenoma razsiri dani prostor ali
skozi steno ali v viSavo, pa naj bo samo na enem
mestu ali na vse strani. V nasem gradivu imamo 1z
zacetkov dobe takega resni¢nega iluzionizma za-
nimiv primer v sliki srednjega polja stropa stare
grofije v Celju, ki nam kaze s stali¢a sredi dvo-
rane dosledno izpeljan perspektivicen pogled na
arhitekture stebris¢, balustrad in stolpov, ki se
dvigajo na vseh straneh izza okvira slike. Umet-
niska naloga tega pogleda je Se ¢isto kvadraturi-
sticna, skoraj bi rekli geometri¢no risarska: ve-
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selje slikarja nad tem, da zmore géometri¢no pra-
vilno konstruirati tak pogled, odlo¢a pred vsem
drugim, zato je pri tem primeru figuralna po-
zivitev le postranskega pomena. Dober primer
vsestransko na strani slikarsko razSirjenega po-
gleda imamo v obednici gradd v Ormozu iz 1. 1810,
torej 1z klasicisti¢ne dobe. Tu je slikar spremenil
resni¢ni pravokotni prostor z ravnim stropom v
sliki v prekrit, na vse strani s stebris¢i se od-
pirajo¢ prostor s terasami ob straneh in pogledi
v okrozajoco ga pokrajino z razvalinami in na-
sadi. Primer iluzije v vseh smereh, na vse S$tiri
strani pravokotno zasnovanega prostora in tudi
v viSino, pa imamo v najrazkoSneje slikanem
prostoru Slovenije, v dvorani gradi v BrezZicah
iz prve polovice 18. stoletja (sl. 12). V presledkih,
ki so potrebni radi arhitektonske konstrukcije
ogrodja, se odpirajo stene na vse strani s pogledi
na vrtove, stavbe in v prosto naravo. Kjer se
zaCenja grlo zrcalnega stropa, je naslikan mocen
ven¢ni zidec, ki stene arhitektonsko zakljucuje
navzgor. Tudi stropno grlo, nad katerim se dviga
ravni strop, je iluzionisti¢no obdelano s tem, da so
v sliki tektonsko oznaceni samo ogli in sreda so-
razmerno predolgih stranic z neke vrste kompli-
ciranimi_kariatidami in volutnimi konzolami, ki
nosijo na meji grla in pravega stropa se nahajajo¢i
drugi okvirni venec, nad katerim se odpira prost
pogled pod nebo. Tako odprta grla nam kazejo na

=
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vseh straneh v okviru omenjenih nosilcev stropa
poglede v pokrajine in prostore, kjer se vrsé pri-
zori iz anti¢ne mitologije. Na stropu pa so na-
slikani prizori z anti¢nimi bogovi in muzami na
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Slika 12. Dvorana gradd v BreZicah. Primer barocCnega

1luzionisti¢nega slikanja, ki uni¢uje dane stene in oboke

ter odpira’ domnevne poglede na vse strani v okolico in

navzgor god nebo, na katerem so prizori anti¢nih bozanstev

in muz. Slikar si pomaga z najmanjSimi arhitekturnimi do-

polnili. Resni¢ne arhitekture in vogelne nosilce stropa obli-
kuje s figurami.

oblakih, ki plavajo deloma v prostoru nad plo-
skvijo stropa, deloma celé pod njo in preko okvir-
nega venca. lo nekako najvecje iluzionistiCno
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slikarsko delo v Sloveniji, ki se le skromno po-
sluzuje kvadraturisticnega arhitekturnega iluzio-
nizma, je nastalo pod motivnim vplivom enega
izmed mejnikov v razvoju iluzionisti¢cnega slikar-
stva baro¢ne dobe, slavnega stropa Pietra da Cor-
tone v Palazzo Barberini v Rimu.

V cerkvenem slikarstvu sluzi iluzionisti¢no
slikarstvo predvsem povecanju razkosnega ucinka
prostornin. Le velike ploskve mu nudijo moznost,
da se zadostno razmahne. Zato ne uspeva v stav-
bah, kjer kakor v gotiki, pa deloma tudi v rene-
sansi in romanskem slogu konstruktivno ogrodje
stavbe samo sluzi lepotnim ciljem in konstruk-
tivno mrtve ploskve v njem ne dajejo moznosti
slikarski fantaziji, da bi resni¢no prostornino raz-
predla po mili volji perspektiviéno, dozdevno ver-
jetno dalje, kar je bistven predpogoj za razvoj
iluzionisticne likovne fantazije. Naravno je tudi,
da so se s stremljenjem po iluzionisti¢nih slikah
razvijali tudi predpogoji zanje in je arhitektura
tudi namenoma izbirala elemente, ki so bili za 1o
najbolj prikladni. To opazamo posebno v dobi
baroka, ki pomenja v splosnem, pa tudi pri nas.
najveCji razvoj iluzionizma. Vendar v cerkvenih
prostorih ni bilo prilike za razvoj iluzionizma na
strani, kakor ga je poznala Ze pozna antika in
kakor smo ga opazili v slikarstvu dvoran. Spodnji
del cerkvene dvorane, ki jo je ustvarjal barok,
je bil namre¢ arhitektonsko bogato razcélenjen.
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ostanki gradbeno mirujoc¢ih sten so bili potisnjeni
v ozadje, v kapele, in za vtis dvorane same jih niso
neposredno upostevali. Bogato, kolikor ne bahato
na aktivne konstruktivne ¢lene razélenjeni spod-
nji del dvorane sploh ni nudil prilike za razvoj
iluzionizma. Kar je bilo stene, je bila zakrita
z oltarji, priznicami in raznimi spomeniki. Tako
se je v cerkvenem slikarstvu uveljavila pretezno
iluzija navzgor, kjer so velike ploskve obokov in
kupol nudile fantaziji prosto pot in kjer je bogati -
arhitektonski spodnji del nujno zahteval nekega
sebi primernega dopolnila v stukaturi ali v sliki.
Pri prekritju podolznih prostorov sta nudila naj-
veC¢je moznosti za iluzionisticno fantazijo ravni,
posebno pa arhitektonsko prikupnejsi, na grlib
dvignjeni zrcalni strop in podolzna banja. Pri
ovalnih ali v tlorisu potegnjenih mnogokotnih pro-
storih je nudila tako polje ovalna kupola, pri
osredototenih, okroglih ali pravilno mnogokotnih
pa kupola. Gladke ploskve stropa, banje ali ku-
pole so torej za iluzionista zazelena osnova nje-
covega dela. Postopek je potem ta, da slikar pred-
vsem dano arhitekturo primerno zaklju¢i na-
vzgor, in sicer na meji med njo in ploskvijo oboka
v ozjem smislu. Tako vkljuci pri zrcalnem stropu
erlo, ki je po svoji funkciji le tektonski nosivec
stropa, v navidezni zakljuéek spodnje resnicne
arhitekture. Lahko pa izrabi dele tega grla, kakor
smo videli v Brezicah, za iluzionisti¢ne poglede na
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strani. Pri banjastem oboku, pri katerem imajo
takozvane sosvodnice, v podnozje oboka radi oken
vrezane svodne kape in mednje segajoc¢i trikotni
jeziki, ki vezejo svod s spodnjo arhitekturo, po-
dobno prehodno vlogo k oboku kakor grlo, je
resitev naloge podobna prejSnji. Dober primer za
tak slucaj imamo v svodu ladje cerkve sv. Petra
v Ljubljani, ki ga je poslikal Fr. Jelovsek (sl. 13).
Ves prehodni del med stenami in svodom je za-
klju¢en na vrhu z ven¢nim zidcem in spremenjen
v dekorativno arhitekturo, mestoma z odprtinami,
skozi katere so iluzionistiéni pogledi na strani.
Nad venénim zidcem pa je odprt pogled na ozkih
straneh na strani v prizore na zemlji, v sredi pa na
vizijo v nebesih, kjer sv.Trojica sprejema sv.Petra.

Na enak nacin postopa slikar pri kupolah.
Tu porabi za zakljucek arhitekture spodnji pre-
hodni del kupole s pendantivi, zaklju¢i nad njimi
arhitekturo z ven¢nim zidcem in nad njim odpre
pogled na prizore, ki se vrsé ali samo v zraku
s perspektivo v neskon¢no globino neba znajvecjo
svetlobo s sv. Duhom ali pa na prizore na straneh
in v zraku nad njimi.

Veliko vlogo ima pri vseh teh konstrukecijah
perspektivi¢no izhodisce, s katerega je pogled per-
spektivicno konstruiran. Toc¢ka s sv. Duhom, ki
pomenja nekako idealno teme konstrukcije, nam
takoj pokaze, s katere strani si je slikar zamislil
gledavca. Le s tistega idealnega stalis¢a dobi gle-
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Sl 13. I'r. JelovSek: Svod ladje v cerkvi sv. Petra v Ljubljani.
Primer iluzionisti¢no poslikanega banjastega svoda s pogledom v nebo, kjer
se vrsi sprejem sv, Petra po sv. Trojici. Opazujte, kako je slikar ob straneh
~zakljucil resni¢no arhitekturo s slikano, ki tvori okvir pogleda skozi obok.
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davec vtisk prepricevalne resnic¢nosti pogleda na
uprizorjene dogodke. To stalis¢e je naravno na-
vadno pomaknjeno proti vhodnim vratom in se
pogosto sklada s tistim trenotkom, ko gledavec
stopi izpod kora, ki je Se oviral pogled na obok,
v prostor, in ga s pogledom navzgor more ko-
likor toliko objeti. Pri kupolah pa je perspekti-
vicno izhodisce, oziroma idealno stalisce gledavca
pogosto v sredis¢u osredotocenega prostora, ki ga
kupola prekriva. Pri vec¢ zaporednih obokih pa
slikar lahko z enega stalis¢a zajame perspektivo
ve¢ slik ali reSitev vsaj pribliza temu idealu, za
kar imamo prav poucen primer v dveh zaporednih
plitvih kupolah cerkve v Grobljah pri Domzalah.
ki ju je poslikal najspretnejsi slovenski iluzionist
F'r. Jelovsek. V' Grobljah imamo tudi zanimiv pri-
mer, kako si mora slikarjeva fantazija pomagati
pri neugodni obliki kupole brez pendantivov z
navideznimi prehodnimi arhitekturami, da ustvari
navadni okvirni venc¢ni zidec, nad katerim se pne
nebo. V Grobljah se slikar ni mogel otresti oblike,
ki jo je bil vajen s slikanja resni¢nih kupol s pen-
dantivi. Njegov ucenec na Skarucni pa je postopal
v enakem primeru ze ¢isto svobodno in je ustvaril
iluzijo z arhitektonskim zakljuc¢kom ob slu¢ajnem
vrhu resni¢ne arhitekture. Za primer kupolnega
slikarstva naj nam sluzi navidezna, v naravi ne
obstojec¢a kupola v Zupni cerkvi v Lescah, delo
I'r. Jelovska (slika 14).



~ Slika 14. Obok prezbiterija zupne cerkve v Lescah.
Z navidezno kupolo, skozi katero se bliza sv. Trojica
dvigajolo Marijo. Slika je primer bogatega ar
arhitekture, ki od osmerokota spodnjega dela
sloni dozdevna kupola.

_ , da sprejme v nebo se
hitekturnega videza in slikane
rehaja h krogu, na katerem

5 Cerkv. slikarstvo
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Teorija in praksa! Pregledali smo moznosti,
s katerimi razpolaga cerkveno dekorativno slikar-
stvo. NaSa sodobnost je Se precej pod vplivom
baro¢nega vzora slikarske dekoracije, ki stremi
po bogatem figuralnem ozivljenju cerkvenih no-
tranjS¢éin in zato Se vedno smatra figuralno deko-
racijo za odli¢nejSo od ornamentalne, posebno pa
od samobarvne. Pri tem stremljenju nastajajo-v
praksi obupni nesporazumi, ko se skromnim pro-
storninam vsiljuje nekaj, kar bi prenesla samo
arhitektonsko bogata notranjs¢ina. Ze ob .tej raz-
pravi pa smo videli, da ni vsak slog zdruzljiv
z vsakim opisanih glavnih nacinov slikarskega
dekoriranja. Res je sicer, da obstojajo ze od
antike sem drug poleg drugega vsi ti glavni nacini
in so v naSem sodobnem spoznanju vsi enako zivi,
toda vsak Cas se je oprijemal sebi najprikladnej-
Sega in tistega zostril do popolnosti, ki je za le-
potno zrelo delo potrebna. S tem, da se mi danes
v zgodovinskem spoznanju zavedamo bistva vseh,
ni torej niti najmanj upraviceno, da bi jih lahko
tudi uporabljali, kakor bi se nam zljubilo. Ugoto-
vitev najprikladnejsega dekoracijskega nacina bo
slej ko prej individualna in bo zahtevala pred-
vsem poglobitev v bistvo dane arhitekture. Kajti
tudi konec nasih razprav nam pri na videz naj-
svobodnejsem naéinu, pri iluzionizmu, kaze naj-
tesnejSo zvezo med dano resni¢no arhitekturo in
zanjo najprikladnejSo slikarsko dekoracijo.
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2. Pouéna stroka cerkvenega slikarstva

Cerkev je organizacija z natanc¢no dolocenimi
cilji. Vse, kar pritegne k svoji sluzbi, se mora pri-
lagoditi tem ciljem in ji tudi zares in vestno sluziii.
Umetnost ima kot umetnost brez ozira na svojo ziv-

ljenjsko nalogo lastne zakone, ki so pred vsem dru-
gim oblikovnega (formalnega) znacaja. Tudi cer-

kveno slikarstvo se mora pokoriti tem zakonom, ¢e
noce, da zgresi svoj umetnostni pomen, ki je nujna
sestavina vsake, tudi najmanj vaZne umetnine.
Tako je cerkveno slikarstvo kot umetnost vezano v

celotnem pojavu umetnosti, kot monumentalno de-
korativna stroka pa je, kakor smo wvideli, vezano

posebno na arhitekturo. Po njej je vezano celé tako
dale¢, da bi povrsen citatelj iz tega, kar smo dosle;j
izvajali, skoraj lahko sklepal, da je bistvo cerkvene
umetnosti, vsaj kolikor je monumentalna in deko-
rativna, sama suha disciplina (stroka), zgolj za-
dostna vaja, ki bi jo bilo mogo¢e zanesljivo in do
vedno vecje popolnosti vzgojiti vdobro organizira-
nih delavnicah. Toda cerkev zahteva tudi od umet-
‘nosti organizirane, smotrne sluzbe, od c¢loveka pa,
ki jo ustvarja, osebnega sodelovanja. SploSna in
osnovna podlaga cerkvene umetnosti je sicer res
krasilna, in ¢e bi se Cerkev zadovoljevala samo s to.
bi bilo cerkveno slikarstvo tudi res samé slikanje,
ki uposteva dolocena formalna pravila, brez vsake
globlje zveze z duSo. Cerkvi pa gre tudi pri umet-
5"#’
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nosti vprav za duso, za nje izpoved, za nje sluzbo
bozjo po umetnosti, gre ji za izpodbudo, za uglase-
vanje in pridobivanje dus, posebno pa tudi za njih
dviganje iz vsakdanjosti k onostranskemu. Cerkev
je molilnica in uc¢ilnica obenem: in za obe tedve
sluzbi, ki ne moreta biti brez priznanja verskih
naukov, brez osebnega in duhovnega sodelovanja
cloveka, ki ju vrsi, je Cerkev najela tudi umetnost.

Tako razpade tudi cerkveno slikarstvo, kakor
hitro se dvigne nad neosebno artisticno stalisce
krasilne stroke, v dve, s stalis¢a cerkvenega interesa
vi§ji skupini, namre¢ v pouéno in molilno ali po-
boZzno izpodbujajoco. Pou¢éna skupina, s katero se
bomo bavili v tem poglavju, izvira iz prvenstvene
teznje Cerkve, po kateri naj se vernik zaveda
Cerkve in vere zgodovinsko, pojmovno in kot nauka.
K osnovnim skrbem organizirane idejne skupine.
kakrsna je Cerkev, spada pa skrb, da se ustvari
primerno osredje (miljé), v katerem se njeni ¢lani-
oibljejo, tak miljé, ki vernika vzdrzuje v nepresta-
nem stiku z verskimi naceli pa tudi s pomembnimi
dogodki iz zgodovine in razvoja Cerkve. Pri zgodo-
vinskem in pojmovnem miljeju pa z velikim uspe-
hom lahko sodeluje likovna umetnost, ker so njena
sredstva bolj nazorna kakor govorjena beseda. 1z
tega nujno sledi za krasilno cerkveno slikarstvo, da
je njegova prva naloga v cerkvi poucna.
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Zelo poucna je v tem pogledu tudi zgodovina
cerkvenega slikarstva. Ta nam pric¢a, da Cerkev n1
nikdar smatrala, da ima njena umetnost kak stalen
‘abstrakten sistem v oblikovnem ali vsebinskem
oziru, ampak se je tako oblika kakor vsebina ne-
prestano menjala in razvijala, posebno pa po svojem

idejnem in motivhem obsegu bogatila od staro-
krséanskih zacetkov do danes. In vse, kar so razne

dobe posrecenega ustvarile, je Se danes zivo v
v cerkvi. Starokrscéanska cerkvena umetnost. v ka-
tert je poleg arhitekture slikarstvo najvaZnejse. je
izprva simboli¢na in alegori¢na; z likovnim videzom
ozivlja pred vernikovo domisljijo pojme, resnice
in nauke, ki jih je oznanjala govorjena beseda. Ta
na¢in se je vzdrzal skozi vse ¢ase in je Se danes
poraben. V starokrsé¢anski dobi se je prvotni poj-
movni in miselni umetnosti pridruzila ze tudi iz-
razito pripovedna, zgodovinsko pouc¢na. Prizore so
izbirali v zreli dobi v vrstah (ciklih), v katerih so
izbrali enako Stevilo vzporednih prizorov iz sta-
rega in novega zakona po mnacelu skladnosti med
starim in novim zakonom (concordia veteris et novi
testamenti). Do konca srednjega veka je likovna
umetnost v cerkvi sledila temu nacinu, iz katerega
je razmeroma svobodno izbirala programe, kolikor
je pac dovoljeval prostor, ki ga je nameravala kra-
siti. V filozofsko strozjem in misti¢no bolj poglob-
ljenem visokem srednjem veku pa se je razvil Se
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tretji vazni nacin likovnega podajanja versko zgo-
dovinske vsebine, takozvani tipoloski naéin. Ta je
uprizarjal dogodke iz trpljenja in Zivljenja Jezu-
sovega, obdane od predpodob iz starega zakona, in
sicer eno iz dobe pred Mozesovo zakonodajo, drugo
po njej, tako da so predstavljali, kakor so se iz-
razali, dogodke iz Jezusovega Zivljenja, ki so se
vrsili v dobi, v kateri je vladala milost (sub gratia),
v spremstvu predpodob iz dobe pred Mozesovim
zakonom (ante legem) in iz dobe njegove veljav-
nosti (sub lege). Tako je na primer Kristusovo kri-
zanje (sub gratia) spremljala slika Izakove daritve
(ante legem) in bronasta kaca (sub lege). Sliko Kri-
stusa v grobu sta spremljali sliki Jozefa v vodnjaku
in Jone v trebuhu ribe itd.

FIP

Srednjeveska in starokrScanska umetnost je
sluzila verskemu pouku tolikanj, da so jo dobri
poznavavci srednjeveske ikonografije nazvali mo-
numentalno bogoslovje (teologijo — K.Kiinstle) ali
celo deklo bogoslovja (].Sauer). V novejsi dobi
cerkvenega slikarstva pa se je krog njegovih pred-
stav Se bistveno razsiril, posebno v zgodovinski
smeri. Posamezna cerkev in njen patron, krajevno
svetniSko izrocilo in vsestransko gojena svetniska

- zgodba prvotnega kroga predstav niso samo raz-
sirili, ampak so celé razbili njegovo prvotno skle-
njenost ali jo vsajodrinili z vodilnega mesta, tako da
je naloga versko ali zgodovinsko pouc¢nega slikanja
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cerkve postajala vedno bolj osebnostna (individu-
alna), tako z ozirom na kraj in patrona kakor tudi
z ozirom na narocnika. Tudi prvotne simboli¢ne ali
alegori¢ne predstave so se posebno v dobi baroka
razSirile, komplicirale in sistemizirale; v dobi ro-
mantiCnega mnazarenstva pa so dozivele zadnjo si-
stemati¢no obliko, od katere $e ¢rpa v veliki meri

tudi verska fantazija nasSe sodobnosti. V bistvu je
Slo in gre pri pou¢nem cerkvenem slikarstvu vedno
za nazornost verskih predstav, zavest verskih res-
nic in za zglede, pobude in price iz zgodovine.
Splosni zna¢aj pa se je menjaval po osnovnem
hotenju Casa glede na likovno predstavo. Zato je
bil ideal starokrscanske dobe, ki je izhajala iz an-
tike, v anticnem duhu alegori¢en in simbolid¢en ali
histori¢no idealisticen; ideal srednjega veka je bil
misticno poglobljen v skrivnost dozZivetja verske
resnice ter sorodno strogi sistematiki tilozofije tudi
sistemati¢no osredotocen, v baroku in romantiki pa
je bil ideal teolosko spekulativen in historiéen.

V dosedaj povedanem smo pokazali, kako je
cerkveno slikarstvo kot dekorativna stroka ozko
zvezano z arhitekturo. Glede pouéne smeri smo 7e
1z dosedanjih nacelnih izvajanj dognali, da je ta
wvsebinsko vezana na verski nauk in cilje Cerkve.
Toda tudi glede oblikovne strani in glede smiselne
razvrstitve slik po cerkvenem prostoru se je v teku
stoletij razvila neka vezanost, ki vsaj deloma ze
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naprej doloca nekim slikam tudi neko kolikor toliko
dolo¢eno mesto v cerkvi. Da bomo mogli razumeti
osnove te vezanosti, je potrebno, da spoznamo po-
men cerkvenega prostora in njegovo delitev. Man]
vazno je v tej zvezi danes za nas to, da so v sred-
njem veku sploh Ze temeljni obliki cerkvene stavbe
kakor tudi njenim posameznim delom pripisovali
najrazli¢nejse simboli¢ne pomene in da je v posa-
meznih primerih tudi ta simbolika lahko vplivala
na zamisel in razdelitev slikarske okrasitve. Zave-
dati pa se moramo vsekakor, da cerkev kot stavba
po verskem pojmovanju ni navadna stavba, ampak
bivalisce bozje, da je dalje snovna cerkev (kot
stavba) odsev in podoba velike duhovne Cerkve.
Cerkev kot organizacija pa obstoji iz ucecega, pri
bozji sluzbi aktivnega stand duhovnikov in voje-
nega, pouk prejemajocega in pri boZji sluzbi pa-
sivno sodelujocega stant vernikov. Od najstarejsih
casov sem se cerkveni prostor deli v dva dela: kor
ali prezbiterij (svetisce) in ladjo: prvi je odli¢nesi
po svojem namenu, saj je v njem daritvenik, oltar,
kjer se vrsi daritev, okrog katere se obcina zbira;
ta del je navadno tudi po arhitekturi odlikovan pred
drugim. Drugi nosi simboli¢no ime ladje, v kateri
se zbirajo verniki; to vodi po besedi apostolske
konstitucije Skof kot njen krmar. Ladjo deli od
svetiSCa »zmagoslavni« lok, v katerem se je v prejs-
njih stoletjih nahajal tram s skupino KriZanega z

T .
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Marijo in Janezom kot simbolom zmage nad posle-
dicami podedovanega greha in dusevne smrti. Vrata.
ki vodijo v cerkev, srednjeveski simboliki in mistiki
radi primerjajo Kristusu, ki je »ostium«, vhod.
skozi katerega edino je mogoé dostop k Ocetu. Zato
tudi glavna vrata romanskih in gotskih katedral
pogosto krasi podoba Kristusova. Ze to simboli¢no

pojymovanje posameznih delov cerkve, ki je bilo v

srednjem veku tako Zivo, je nujno zahtevalo nek
ozir pri razdelitvi slik po prostoru. Deloma so pri
tem vplivali gotovo tudi &isto sludajni povodi, kakor

n. pr. ¢isto stavbinsko razmerje opirajo¢ih delov in
od njih nosenih, ki se svobodno pno preko prostora.

Ze samo to je vsiljevalo misel na zemljo in nebo, ki
naj -ga predstavljajo oboki. Prehodi od enega do
&nugega, opirajo¢i, dvigajo¢i ali svobodni vzpon
posredujo¢i arhitekturni deli, kakor slopi, stebri.
pendantivi in podobno so iz duhovnega organizma
Cerkve sami vsiljevali misel na opore nauka, to je
na apostole, evangeliste, cerkvene ocete itd. Tako je
dosledno iz polozaja kar nehote izviral ob stavbnem
organizmu duhovni organizem zamisla, kako naj se
razdeli poucno slikarsko okrasje v cerkvi. Ceprav
se je ikonografska literatura katoliskega zapada Se
veliko premalo bavila s tem organizmom ali, kakor
bi pravilneje rekli, s slikarskim kdnonom, po katerem
so se ravnali pri razdeljevanju slik po prostoru, nas
o njem prepri¢ujejo v zadnjih desetletjih v velikem
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Stevilu ugotovljeni cikli slikarij, posebno v prepro-
stejSih srednjeveskih cerkvah. Temu podobni ka-
non za kiparski okras portalov velikih srednjeves-
kih katedral pa je Ze zdavnaj priznan.

Ker ima tudi nasa domovina precej gradiva, ki
ga lahko upostevamo za pojasnitev programa. po ka-
terem so slikali srednjeveske cerkve, gotovo ne bo
odvec, ¢e poskusimo podati osnovo tega programa,
kakor smo jo razbrali iz teh spomenikov. Zavest, da
je nekdaj taka osnova obstajala in Zivela, nam
more biti samé v pobudo danes, ko po splosni zbe-
ganosti poskusamo zopet urediti nase razmerje do
cerkvenega slikarstva ne le kot umetniskega, ampak
tudi kot duhovnega organizma. V nasSih cerkvah.
kakor nam kazejo primeri v cerkvi na Muljavi (tu
in v cerkvi sv. Marije na Skrilju pri Bermu v Istri
je program pri nas najbolj bogat), na Suhi pr:
Skotfji Loki, pri sv. Primozu nad Kamnikom, pri
Sv. Miklavzu na Visokem pod Kuresckom, v Gode-
S¢ah pri Skofji Loki, pri Sv. Petru nad Zelimljem.
pri Sv. Janezu v Bohinju in drugod, se je ta misel-
glavne vhodne stene se nahaja velika slika posled-
nje sodbe (Godesée, Muljava), ki vernike opozarja,
da se je pri vhodu v cerkev treba odistiti greha,
izvrsiti pri sebi loc¢itev dobrega in zlega v nas in
potem Sele vstopiti vanjo. V notranjosti prevladujejo
razen ze omenjene zapadne stene slike s prizori
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zgodovinskega znacaja in je izbor precej prost. Naj-
vaznejSe pa je le zivljenje in trpljenje Kristusovo
ali tudi zivljenje Marije (najlep$i ciklus pri nas pri
Sv. Primozu nad Kamnikom) in svetnikov. Le se-
verna stena, ki je v srednjem veku skoraj redno
brez oken, je prihranjena za najvecjo in najpopu-
larnejSo teh slik, pot sv. treh kraljev iz Jeruzalema
v Betlehem in poklonitev Novorojencu. (Najved;ji
primer pri Sv.Primozu nad Kamnikom in v Bermu
v Istri, glej sliki 15 in 16.)"StroZje je razmerje pro-
grama zopet nasproti slavoloku, ki lo¢i ladjo od sve-
tis¢a. Na njegovi zunanji strani, ki je vidna iz lad je.
je skoraj vedno (le izjemoma na notranji strani) na-
slikano Marijino oznanjenje, tako da je na eni
strani loka Marija, na drugi angel; zanimivo je za
duha krsc¢anske srednjeveske ikonografije sploh v
tej zvezi to, da se Oznanjenje stalno nahaja tudi
na »carskih vratih« vzhodnjekrséanskih ikonosta-
zov 1n oznacuje torej kakor na zapadu glavni dohod
k oltarju. Razen tega najbolj razsirjenega prizora
(Zirovnica, Sv. Peter nad Zelimljem, Sv. Katarina
na Plesivici pri Zuzemberku, Kameni vrh itd.) pa
je na tem loku, vendar navadno na notranjséini
loka, najbolj razsirjena slika sv. Jurija v borbi z
zmajem (Martijanci, Visoko). Njen simboli¢ni po-
men je zmaga nad grehom in zlom in opomin ver-
niku, naj s ¢isto duso prestopi prag v prostor, kjer
se vr§i misticna daritev v veden spomin nasega
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odresenja po Kristusu. V istem pomenu se nahaja
ta prizor sem in tja tudi nad glavnim vhodom v
cerkev (Bodesc¢e). Na notranji strani loka se nahaja
pogosto na podoben nacin na obe strani razdeljena
kakor Oznanjenje tudi slika Kajna in Abela, ki naj
kot slika starozakonske daritve spominja na novo-
zakonsko daritev, ki ji sluzi svetisée. Iz iste misli
po ocis¢enju duse od grehov in vsakdanjih skrbi,
ko stopa$ v cerkev in tembolj ko prestopas prag
svetiS¢a, se upodablja na notranj$éini slavoloka
veckrat tudi poslednja sodba (Suha, Vrata na Ko-
roskem, Zirovnica). V drugih (Sv. Peter nad Zelim-
ljem, Bodesée) je na notranj$¢ini loka kot oznadéba
tistega dela cerkve, kjer se vrsi aktivna verska
sluzba tudi s poukom, ki je poleg daritve najvaz-
nejSe opravilo Cerkve, slika Jezusa v razgovoru
z judovskimi modrijani v templju. V dveh slucajih
je uprizorjena tudi zgodba o modrih in nespametnih
devicah (Murska Sobota, Sv. MiklavZz na Goropeéi
nad lThanom), ki je verniku opomin na pravo pri-
pravljenost, s katero naj se bliza temu posvec¢enemu
prostoru. V loku samem, pod katerim stopamo
preko praga, so nam znane slike sv, Jurija z zma-
jem, Cigar simboli¢ni pomen je tu Se bolj priostren:
Po zmagi nad hudim Sele prestopi ta prag! Dalje
dvakrat (Visoko in Kameni vrh) Kristus iz vizije
sv. papeza Gregorja kot Ecce homo, ves pokrit z
ranami, iz katerih se zbira Resnja Kri v kelihu, ki
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stoji ob njegovih nogah: simbol Odresenikove da-
ritve, ki se ponavlja na oltarju. V drugih slucajih
se okrasno dobro prilega loku in tudi pomensko
prostoru dobro sluzi slika Jesejeve korenike, katere
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Slika 17. Dekoracije svoda na Suhi pri Skofji Loki. Kristus
v nebeski slavi na gotskem oboku, obdan od simbolov evan-
gelistov in hvalecih ga angelov (iz srede XV. stoletja).
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1zrastki s slikami prednikov Kristusovih iz njego-
vega rodovnika se prepletajo po loku (Muljava); v
tem primeru sreCamo zopet misel na Kristusa kot
vrata, ki vodijo k Ocetu. _
Nov svet pobozne domisljije se razkrije ver-
niku, ko prestopi prag srednjeveskega svetisca:
vsa slikarija izvira iz ene miselnosti, ki je ta, da je
Kristus glava, ogelni kamen in osrednja misel
Cerkve. Njegovo mesto je v cerkvah, katerih sve-
tisce se koncCuje s polkrozno apsido. v njeni pol-
kupoli, ali pa v gotskih svetis¢ih na temenu svoda
(slika 17). Misljen je kot kralj slave (rex gloriae —-
pantokrator), ki stoluje v mavri¢nem sijaju na
mavrici sede¢, od angelov obdan in od simbolov
evangelistov spremljan v nebesih. V drugih primerih
je nedvomno misljen kot sodnik poslednje sodbe:
spremljan od angelov in z znaki svojega trpljenja
prihaja k sodbi; v nekaterih primerih je misljen
mogoce tudi kot zmagovavec nad smrtjo. ki se po
vstajenju dviga v nebo. Na stenah prezbiterija,
razdeljenih v ve¢ vodoravnih pasov, zavzemajo
glavni pas slike apostolov (slika 18), le kar pro-
stora ostane, ga porabijo za slike drugih svetnikov
ali prizore iz zivljenja patrona, Jezusa ali Marije.
Spodnji, ozji pritlicni pas zavzemajo slike mucen-
cev, spoznavavcev, svetnikov, svetnic in pametnih
in nespametnih devic. Slikarski okras svetis¢a v
tem srednjeveskem smislu je naravnost simboli¢na
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Slika 18. Suha pri Skofji Loki. Dober in tipi¢en primer got-
sko poslikanega svetisca iz srede XV.stoletja. Pazi na po-
" membno vlogo apostolov v celotnem sestavu.

Cerkyv, slikarstvo

§
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slika duhovne Cerkve, katere glava je Kristus,
pri¢e evangelisti in cerkveni ocetje, organizatori¢ni
stebri apostoli, njeno podnozje pa svetniki mu-
¢enci in spoznavaveci, izhajajo¢i iz zemeljske mno-
zice vernikov — zgradba torej, ki se pricenja z
izvoljenci bozjimi pri zemlji, ki jo kot stebri no-
sivel opirajo apostoli in ki se svobodno pne preko
vernikov v viziji nebes s Kristusom.

lz tega opisa programa nasih starih slikanih
cerkva razvidimo, da je v preteklosti tudi pri nas
obstojal neke vrste kanon, torej precej trden, vzo-
ren sestav, po katerem so izbirali in razporejali
slike po cerkvi. Ta kanon sicer ni tako strog kakor
oni, ki nam ga je zabelezila za vzhodno krsc¢ansko
cerkev slikarska knjiga z gore Atosa, tako zvana
Hermeneja, odkriva nam pa vendarle temu sorodno.
trdno usmerjeno miselnost, iz katere se sestavlja
individualni program slikanja v vsakem posamez-
nem slucaju. Ta miselnost je nekako tale: Cerkev
je hisa boZja, njeno svetisée je v stvarnih (realnih)
slikah izrazena podoba duhovne Cerkve, katere
glava je Kristus, in se kot smotrna zgradba vzpe-
nja od zemlje do nebes in ve¢no in minljivo spaja
v organizem, ki je povezan v celoto po milosti, ki
deluje v izbrancih bozjih. Duhovnik, katerega
prostor je v svetiS¢u, je podoben krmarju ladje z
verniki, ki se zbirajo v cerkveni zbornici, »ladji«.
Slikarska oprema tega prostora je namenjena pred
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vsem pouku in ne govori toliko o skrivnostih kakor
o zgodovinskih stvareh, o pri¢ah vere in o zgodbah
cerkve. Tako glavni vhod kakor posebno vhod pod
slavolokom v svetiS¢e pa se simboli¢no veze na
Kristusa kot vrata, skozi katera edina je dostop do
Oceta. Sedaj je to OdreSenik kot sodnik poslednje
sodbe, drugi¢ kot Odresenik, ki ga po angelovem
‘'oznanjenju uresnicuje Oce v svetu; le skozenj, to
je po njegovi milosti je mogo¢ dostop v hiSo nje-
govega Oceta. Na obeh teh vhodnih mestih pa Se
druge slike opozarjajo vernike, da se je treba oéi-
stiti greha, premagati zlo, da nam bo dostopna
milost, ki jo deli Bog po Cerkvi.

Le enkrat v naSi cerkveni umetnostni zgodo-
vini, v srednjem veku, je ta enotna globoka misel
o slikani cerkvi nasla svoje uresnic¢enje v slikanih
cerkvicah, ki jih je Se mnogo ohranjenih po nasi
domovini. Pozneje so po verskem preporodu baroka
zavladali tako formalno kakor miselno drugi vzori.
ki so nadomestili nekdanje, v Kristusu osredotocene
programe. Programi so se individualizirali, prvo
mesto je zavzel patron cerkve, okrog njegovega po-
velicanja in njegove legendarne ali zgodovinske
zgodbe je pletla domisljija venec slik, s katerimi je
okrasila njegovo cerkev." Tako imamo sedaj cerkve
z lastnimi, pogosto duhovito zamisljenimi programi,
v katerih prevladuje en motiv. Dober primer je
n. pr. po Fr. Jelovsku slikana notranjs¢ina romar-

6*
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ske cerkve na Sladki gori, ki je posve¢ena Mariji in
njenim c¢udezem; potem istega slikarija notranj-
s¢ina v Grobljah, ki je vsa posvec¢ena svetima Mo-
horju in Fortunatu, ali ona njegove delavnice na
Skaruc¢ini v cast sveti Luciji itd. Moznosti novih
kombinacij je sedaj brez konca. Eno pa je ostalo
skozi vse case do danes: misel o cerkvi kot hisi
bozji, kjer se nebo pribliZzuje zemlji, kjer se od-
pirajo vizionarni razgledi v neskon¢ne viSave:
ostala je tudi misel rasti materije iz zemlje in spro-
S¢enja duha v nebo. |

Tako bi lahko zakljucili, da je zgodovina ustva-
rila v glavnem dva tipa za slikanje zapadno krscan-
skih cerkva: sistemati¢nega, ki ima svoje korenine
v krscéanski antiki in se je do najvecje popolnosti
razvil proti koncu srednjega veka, in individual-
nega, ki ga je uveljavil barok in je Se do danes
nekam v veljavi. S stalisca Cerkve, ki gleda svoj
ideal v osredotocitvi verskega zivljenja okrog li-
turgi¢ne in ucne sluzbe, je srednjeveski program
ootovo popolnejsi in nam sodobnikom nekam blizji.

“(Primerjaj Gorjupove slike v prezbiteriju cerkve
sv. Miklavza v Kostanjevei, slika 19.) Ugotoviti pa
moramo tudi, da kakor v sodobnem cerkvenem sli-
karstvu nimamo enotnega umetniskega ideala, nam
prav tako manjka enoten programni, miselni ideal.
iz katerega bi &rpali slikarji in predlagatelji indivi-
dualnih zasnov. Zdi se, da nas sodobno liturgi¢no
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Slika 19. Prezbiterij cerkve sv.Miklavza v Kostanjevicl.

Posrec¢eno poslikan 1. 1931 po § Joz. Gorjupu: je dober primer za to, kako se¢

sodobni idael oblikovno in vsebinsko priblizuje srednjeveikemu. (Krasilna

neopore¢nost, bogastvo pripovednih detajlov, Zivahnost fantazije v okviru
izrocila pobozne legende.)
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gibanje polagoma vodi tudi k obnovitvi pravilnega
pojmovanja programaticne strani cerkvenega sli-
karstva.

Iz dosedanjih razmisljanj smo spoznali, kako
je pouc¢no cerkveno slikarstvo vezano v simbo-
liénem organizmu cerkvene stavbe in kako idealno
sta v tem sostavu lahko zdruZeni v enoto arhi-
tektura in dekoracija. So pa Se druge vezanosti.
ki smo se jih deloma ze doteknili, ko smo govorili
o srednjeveskih cikli¢nih zasnovah, po katerih je
ena vrsta predstav ali podob po nacelu skladnosti
zahtevala vzporeden izbor druge. Tu pa ne mi-
slimo samo na sostave, zasnovane po skladnosti
med dogodki iz starega in novega testamenta, tudi

— ne samo na zasnove tipoloskih ciklov, 'katerih po-
men za sodobno rehglozno miselnost se je ze
davno ve¢ ali manj prezivel, Ceprav smo prepri-
cani, da bo v u¢nem sistemu Cerkve vedno ob-
drzal vsaj prav hvaleZzen pomen vzgojnega ali
ucnega pomagala. Iz spekulativno bogoslovnih ali
uéno metodi¢nih potreb pa se bodo vedno porajali-
novi cikli predstav, s katerimi se bo ¢loveski um
skuSal priblizati globlji, vetno aktivni vsebini
versko zgodeovinskih dogajanj starega in novega
_testamenta. Z njimi bo skuSal ¢lovek v vidnih
podobah zajeti vsebino verskih in moralnih na-
ukov, delovanje milosti in umsko ali ¢uvstveno
(mistiéno) izrazeno hrepenenje po resnici, cesar ni
nikdar mogoce popolnoma izraziti v realnih ob-
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likah. Tako bo vezanost predstav v slikarskih,
miselno zaokrozenih ciklih nedvomno obdrzala v
cerkvenem slikarstvu vselej svoj pomen. |

Poleg simboli¢ne in cikli¢ne vezanosti pripo-
vednih vrst cerkvenih slik pa je posebno vazna
ikonografska vezanost, ki jo bomo sku-
Sali nekoliko orisati. Kajti tudi preko te vezanosti
cerkveni slikar ne more, kakor je Zze veikrat do-
kazala zgodovina cerkvene umetnosti. Tkonogra-
tija (nauk o likovnih upodobitvah verskih dogod-
kov in pojmov) konéno ni ni¢ drugega kakor
zbirka likovnih formul, ki so se pri razvoju cer-
kvene umetnosti uveljavile. Ona je najveéja za-
kladnica tradicije verske miselnosti in ¢uvstvo-
vanja. Ce je cerkvena umetnost res dekla teolo-
gije, kakor smo Ze omenjali, je ikonografija cer-
kvene umetnosti nauk o likovnih predstavah, ki
izvirajo iz teologije. Seve velja to samo za versko
pouéno stran cerkvenega slikarstva, v tem ko je
zgodovinsko slikarstvo bolj samostojno pri zasnovi
svojih oblikovanj, ¢eprav se tudi ono ne more
izogniti besedilu, ki naj ga uprizori. Cim kanonic-
neje, to je, ¢im nedvomljiveje je oblikovan tekst
ali verska predstava, ki jo umetnost likovno iz-
raza, tem bolj bo tudi umetnik vezan na likovno
formulacijo, pri kateri lahko vsaka sprememba
izpodnese jasnost vsebinske zgradbe. Cim ohlap-
nejsi je tekst ali ¢&im nedolo¢nejsa je predstava,
ki jo umetnik oblikuje, kar velja za vse zgodo-
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vinske tekste in za vse mistiCne, to je, za vse, iz
¢uvstvenega razmerja do verskih resnic ali dej-
stev izvirajoCe predstave, tem bolj je umetnik
prost pri oblikovanju svojih del. Tu je tudi raz-
potje, kjer se locita pripovedna stroka cerkvenega
slikarstva in izpodbudna ali molilna, o kateri
bomo razpravljali v sledecem poglavju.

Znacaj teksta ali predstave, na katere se
oslanja umetnina, je torej osnovno vaZen za
ikonogralski znacaj cerkvene umetnine. Viri, iz
katerih zajema likovna domisljija cerkvene umet-
nosti, obsegajo sicer vse neizCrpno kraljestvo
verske literature in miselnosti, vendar pa ¢rpajo
ikonografske predstave krséanske umetnosti v
glavnem le iz nekega ozjega kroga, ki ima pred
drugim z umetnostne strani to prednost, da je
likovno izpodbuden ali v predstavnem svetu cer-
kvene obcine splosno znan. Med pripovedne vire
spada v prvi vrsti sv. pismo starega in novega te-
stamenta; pa tudi tu je izbor osredotoCen na to,
kar je za vernika pred vsem drugim.vazno in
s cimer ga versko zivljenje in ¢uvstvovanje stalno
veze; to so namrec¢ zgodbe o Kristusu, njegovem
zivljenju in odresilnem trpljenju. V tem pa ko se
oslanja umetnost na te dogodke, izbira iz biblije
Se druge zgodbe in tako se krog vedno siri radi
nabozne spekulacije, po kateri domisljija odkriva
vedno nove zveze in dopolnila. Sledi zgodba o
grehu prvih starsev in vse, kar je z njo v zvezi.
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Sledijo dalje fantasticne predstave, ki so v zvezi
z napovedanim koncem sveta. Skrivnost nepojm-
ljivega dogajanja v Cloveski zgodovini je vedno
mikala domisljijo vernih, v prvi vrsti apokalipsa
— skrivno razodetje sv. Janeza Evangelista. VaZen
vir je dalje verski nauk sam, posebno kakor je
vsem sporocen v katekizmu. VaZne so cerkvene
pesmi, pridige, legende, verska videnja, zgodovina
(Cerkve in zivljenje svetnikov. Likovno domis-
ljijo, katere zaklade hrani ikonografija, pa so
mocno pospesevale v ljudski miselnosti globoko
zasidrane predstave iz anti¢ne mitologije in zgo-
dovine, iz pravljic in pripovedk, iz ljudskih iz-
roCil, iz tako zvanega fiziologa in bestiarijev, iz
barbarske mitologije in podobnega. Naravnost na
razvoj likovnih predstav pa so pogosto vplivale
uprizoritve trpljenja Gospodovega, raznih miste-
rijev in zabavnih iger. Pa Se enega vira ikono-
erafske domisljije ne smemo pozabiti: liturgije, .
ki je vsakdanja oblika, po kateri vernik obcuje
s ‘svojim Bogom. Ze iz te njene osrednje naloge

“izvira, da je liturgija v vseh casih bistveno vpli-

vala na znacaj cerkvene umetnosti in da jo no-
vejSa doba po mnogih neuspelih poskusih, da bi
ustvarila sodobno cerkveno umetnost, vedno bolj
smotrno proglaSa za temelj in izhodis¢e cerkvene
umetnosti.

- Tekst ali predstava sta izhodi¢e za ikono-
grafsko obliko cerkvene umetnine. Pri cCitanju
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teksta nastane v umetnikovi dusi tipi¢na pred-
stava o njegovi vsebini. Od nje je Se dolga pot
duhovnega in ¢uvstvenega snovanja do tja, ko se
uresniCi v svetu kot vidno dejstvo v umetnini. Ko
pa je izrazena v materialni podobi, je s tem zZe
postala ikonogratsko dejstvo. In to dejstvo odslej
sodeluje posredno ali neposredno v umetniski fan-
taziji pri novih oblikovanjih take vsebine. Pogosto
se zdi, kakor da zazivi tako ostvarjeno ikonograf-
sko dejstvo svoje lastno zivljenje, ki se logi¢no
razvija naprej, se razcvete, ko razvije najvecje
svoje latentne (skrite) moZnosti, potem pa se zaCne
starati in morebiti sploh odmrje. Zgodi se pa tudi,
da se pod vplivom spremenjenih ¢asovnih razmer
zopet razzivi in dozivi nov razcvet. Tako je n. pr.
cela vrsta ikonografskih predstav, ki so bile v
srednjem veku vsakomur razumljive in skrajno
poljudne, danes popolnoma nerazumljiva in ne
samo miselno, ampak pogosto tudi estetsko nam
le tezko dostopna.

Napac¢no pa bi bilo, ¢e bi mislili, da ima iz
teksta ali verske predstave izvirajo¢i osnovni
ikonografski shema (zasnutek) dane cerkvene
umetnine samo eno zivljenje. Prav nasprotno, vsak
ima naravnost neizé¢rpno stevilo moznosti, kako se
razzivi. Vsak tak tekst ali predstava ima namrec
veé¢ obrazov, ki vsi lahko ozivé v domisljiji cer-
kvenega umetnika. Vzemimo n. pr. zgodovinske
prizore iz Kristusovega zivljenja, in sicer kar naj-
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bolj razsirjenega, krizanje. Evangeliji pripovedu-
jejo to zgodovinsko dejstvo v ve¢ momentih, iz
katerih si umetnik izbere tistega, ki se mu zdi za
dani namen najbolj primeren. Najveckrat je to
pac¢ smrt Kristusova na krizu. Umetnik v svoji
predstavi lahko gleda ta prizor ¢isto zgodovinsko
in ga tako tudi uprizori. V tem primeru bo skusal
¢im toc¢neje posneti smisel besedila in ¢im resnic-
neje upodobiti dogodek, pri ¢emer bo stremel celé6
za tem, da bi bil tako po kraju dogajanja kakor
po nosi in znacajih ljudi kar najbolj pribliZzan
casu in kraju. Samo po sebi je jasno, da bo taka
zgodovinsko, to je, pripovedno pojmovana slika
vsebovala vse polno podrobnosti o dogodku kri-
zanja. Tako so razni poznogotski in.renesanski
slikarji, posebno tudi na germanskem severu, kar
tekmovali v tem, kako bi zbrali v postranskih pri-
zorih ¢imve¢ podrobnosti (detajlov) o dogajanjih
v zvezi s krizanjem. Tako je uprizoril bavarski
mojster sredi 15.stoletja na znani sliki kriZanja
v galeriji v Schleifheimu obsSirno pokrajino z go-
rami in gradovi v ozadju, v ospredju pa v zadnji
plasti Kristusa na kriZzu, ob njem pa kriza z raz-
bojnikoma (slika 20). Kristus je ze nagnil glavo,
konjenik pod njim pravkar dviga sulico, da mu
prebode desno stran. Desni razbojnik je oc¢ividno
tudi ¥e izdihnil, levi pa se Se vedno besno bori
s tistimi, ki ga privezujejo na kriz. Vrsta jezdecev
prisostvuje temu prizoru. V ospredju slike pa
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vidimo na levi onesves¢eno Marijo in Veroniko.,
ki drzi prt s Kristusovo podobo, skupine oboro-
zenih ljudi se razgovarjajo, na desni pa se pre-
tepajo med seboj tisti, ki so vadljali za Jezusovo
_obleko. Iz tega ikonografskega tipa se je razvilo
nesteto inacic (variant), katerih nekatere so ugo-
tovljene tudi v spomeniski posesti Slovenije. Sem
spada n. pr. z zgodovinske razstave znano krizanje
1z zupnis¢a v Smarju na Dolenjskem in ono 1z
gradi Blagovna pri Celju, ki je sedaj last Na-
rodne galerije. V vseh teh in podobnih slikah je
resni¢nost dogajanja samo navidezna, ker niti po-
krajina ne ustreza tisti pokrajini, kjer se je do-
godek zgodovinsko vrsil, niti obleke niti znacaji
ljudi. A vendar je bila doba, ki jih je ustvarila,
globoko prepri¢ana, da je dosegla veliko stopnjo
resnicnosti.

Ta resni¢nost je pa tudi lahko samo notranja,

ne toliko zunanja kakor v teh slikah. Kot primer
navajam n. pr. krizanje, ki ga je leta 1503 naslikal
Luka Cranach starejsi in ki se tudi nahaja v ga-
leriji v SchleiBheimu (slika 21). V pokrajini, ki
nudi v sredi pogled dale¢ v ozadje, se nahaja na
desni od strani gledani kriz s Krizanim, ki v svo-
jem perspektivicnem razmerju do obdajajoce ga

pokrajine vzbuja velik, prav monumentalen vtis. -

Na levi ob skupini dreves sta prav ob robu slike
drug za drugim kriza z razbojnikoma, pod njima
pa stojita Marija in |Janez. Marija zalostno gleda

—— e e e -



Slika 20. Bavarski mojster sr. XV.stoletja: Krizanje v ga-

leriji v SchleiBheimu. Primer histori¢nega, zivahno pripo-

vednega gledanja na snov. Histori¢na in krajevna resni¢nost
ni dosezena, pa¢ pa resnicnost zgodbe kot take.



94

Krizanega, Janez, tudi zalosten, pa tolazece gleda
Marijo. Vsi detajli z one vrste slik so tu opusceni,
vtis dogodka pa, ki je osamljen, in prerac¢unjeno
postavljen v nalas$¢ primerno izbrano pokrajino,
je izredno ucCinkovit. Notranja resni¢nost te slike
je gotovo mnogo vecja kakor one, ki je za svojo
povest izrabila vse podrobnosti.

V ozki zvezi s to koncepcijo, ki jo odlikuje
stopnjevana, manj zunanja ko notranja resni¢nost
dozivetja po sv. pismu sporoc¢enega dogodka, pa je
ona, ki opusca od zgodovinskega dogodka vse
postransko, tudi pokrajino, in osamljeno podaja
samo Krizanega, kvecjemu Se z Marijo in Janezom
pod krizem, pogosto pa tudi samo Krizanega. Tako
podajanje zgodovinskega dogedka je reprezenta-
tivno in ima namen, predociti gledavecu vecéno bi-
stvo kakega za versko dozivljanje vaZnega do-
godka. Iz slucajnega dogajanja izberemo in po-
damo samo tisto, kar je tako reko¢ jedro in bistvo
dogodka in v tem omejenem okviru izrazimo naj-
ve¢jo mozno ucinkovitost dogodka. Sem spadajo
vsi krucifiksi in druge podobe te vrste, ki so
namenjene poboznemu opazovanju in ¢es¢enju in
po svojem bistvu spadajo Ze v maboZno skupino
cerkvenega slikarstva.

V reprezentativno vrsto predstav s Krizanim
spada n. pr.tudi znani MesStroviéev Krizani, ki je
nastal v svetovni vojski. Njegova grozna resnié-
nost je le notranja resni¢nost, katera se odkriva
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Slika 21. Luka Cranach starejsi: Kristus na krizu (15053).

Opuséena je vsaka misel na krajevno, histori¢no ali podrobno pripovedno
resni¢nost in nadomeSéena s teznjo po kar najveéji in najbolj ucinkoviti
~notranji“ resni¢nosti dogodka. Slika se priblizuje reprezentativnemu upodab-
ljanju snovi. Pogled je osredotoéen na veéno veljavno globlje bistvo prizora.
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samo umetniku vidcu, ki se mu realno prevraca
pred dozivetjem groze sodobnosti v simbol, ki
pove vec, kot bi mogli povedati vsi, Se tako resni¢no
histori€no oznaceni liki. V isto vrsto spada tudi
znani Krizani Matije Griinewalda na isenheim-
skem oltarju v muzeju v Kolmarju (slika 22). Tudi
ta Kristus visi tu le kot simbol svojega resni¢nega
odresilnega trpljenja in je podobno kot pri Me-
strovicu to nadclovesko trpljenje izrazeno v ob-
likah, ki vzbujajo globoko grozo. Toda ta groza.
ki ni drugo kot le izraz globoke resni¢nosti in
pomembnosti tega velikega dogodka, nikakor ni
sama sebi namen. MesStrovi¢ jo je uprizoril esam-
ljeno in je zato pr1 njegovem Krizanem v svoji
edinstveni velic¢ini Se bolj uc¢inkovita. Griinewald
pa je cutil potrebo, da je tudi dolo¢no pokazal na
njen simboli¢ni pomen: Krizanega je uprizoril
v obsezni mrac¢ni pokrajini, ki ni individualno
oznaCena in v svoji mracni veli¢ini Se bolj pod-
¢rtava ucinkovitost te smrti. V sredi spredaj je
Krizani na krizu, mrtev, toda na telesu, posebno
v kréevito zvitih pribitih nogah in prstih rok ter
v izrazu obraza, ki se je povesil globoko na prsi.
se vidi izraz tezke bolecine, ki je povzrocila smrt.
Na levi od kriza klec¢i Magdalena in v obupu vije
roke, zraven pa prav tako strta v boli, a pri tem
monumentalno velika Marija, ki jo podpira zalu-
jo¢i Jamnez. Ob izrazu te bolec¢ine bi morali one-
meti, ¢e bi desna stran slike ne govorila jasno, da
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gre za posebno smrt, ki bo v zvelicanje mnogim:
Janez Krstnik stoji tam z odprto knjigo in kaZe
z desnico na Krizanega; kaj govori, pa je pove-

Slika 22. Matija Griinewald: Krizani na isenheimskem ol-
tarju v muzeju v Kolmarju (pred 1511). »Notranja« resnic-
nost je po ustrezmi izbiri prizorisca stopnjevana do vtiska
groze. Odtod je samo korak do razumevanja MeStrovicevega
Krizanega, ki je iz okvira ¢utno dostopne resnicnosti, v ka-
teri se nahaja Griinewaldov, premaknjen v okvir vizionarne.
samo duSevnim oCem dostopne resni¢nosti. Slika nam je
obenem primer alegori¢nega pojmovanja dogodka (Jagnje
bozje!l).

Cerkv. slikarstvo

]
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dano z jagnjicem ob njegovih nogah, ki pohlevno

opazuje Krizanega, in s kelihom ob njem.

Vsi dosedanji nacini podajanja snovi so Se
resni¢ni, neposredno ¢utno dostopni in razumljivi
in. torej res neposreden odsev resni¢nega doga-
janja, ki je podlaga pripovednemu tekstu vira,
na katerega se je umetnik snovno naslonil. Je pa
mogo¢ Se drug pogled na to realno tvarino, pogled.
ki skusa iz nje izluséiti njeno duhovno resni¢nost.
zajeti v podobi krizanje Gospodovo kot najvecji
vir milosti za vernike. To je simboli¢ni in alego-
ri¢ni nac¢in podajanja dogodkov. Zelo razsirjena
je n.pr. predstava o krizu kot drevesu zivljenja.
kar se izraZa pogosto na ta mnacin, da je kriz
nadomescéen z resni¢nim drevesom. V zvezi z raz-
nimi misti¢cnimi razlagami in kazanji na milostne
sadove krizanja srec¢ujemo razne alegori¢ne kom-
binacije, ki naj likovno izrazajo ta smisel. Tako
je Hans Schaufelein leta 1508 naslikal Krizanega
v pokrajini z goro v ozadju. V ospredju v sredi
stoji kriz s KriZanim, ki nekam nadc¢lovesko vdano
oleda predse z odprtimi o¢mi. Pod krizem na desni
kle¢i David s harfo in z brenkanjem nanjo sprem-
lja pesem svojih psalmov. V ozadju na gori kleci
Mozes in sprejema table zapovedi iz bozjih rok
in simbolizira staro zavezo, ki jo je zakljucila
Kristusova smrt na krizu."Na levi od kriza stoji
sv. Janez Krstnik, ki ima pri nogah jagnje in
s prstom kaze na Krizanega, ces, On je Jagnje

il
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bozje, ki odjemlje grehe sveta. Za kriZ je spoda;
privezano sidro, ki ga oznacuje kot vir upanja.

Simbol, predpodoba Krizanega iz stare zaveze
je bronasta kaca, ki jo je Mozes postavil Izra-
elcem v ozdravljenje telesne bolezni. Zato jo

krscanska ikonografija pogosto postavlja ob Kri-
zanega, katerega dusevno zvelicavno delo je ta

kaca v starem veku napovedovala. Dober primer
za te vrste alegori¢nih slik krizanja je slika Wolfa -
Huberja v dunajski Narodni galeriji.

Izreden spomenik alegoriéno simboli¢nega

uprizarjanja Krizanega imamo tudi na slovenskem
etnografskem ozemlju v freskah v Zupni cerkvi

v Vratih na Koroskem iz druge polovice 15. sto-
letja, kjer je sredi prizorov iz trpljenja Gospo-
dovega naslikan Krizani, obdan od mnozice figur
in skupin, ki jih bogato pojasnjujejo napisi (slika-
23). Nad krizem je v ve¢ koncentricnih vrstah
stiliziranih oblakov, na katerih so kori angelov,
na vrhu pa v mavri¢nem krogu Bog Oce s Sv. Du-
hom, naslikano nebo, ¢igar vrata so prav nad kri-
7zem. Pod krizem na desni spodaj je peklo z vrati
v blizini kriZza. V visji vrsti na desni od kriza je
z zavezanimi oCmi Sinagoga, za njo pa Eva:; na
levi je Cerkev, za njo pa Marija zascitnica s pla-
Scem. Kraki kriza se konCujejo na vseh koncih
z rokami, katerih ena odpira s kljuem vrata
nebes, druga s kladivom razbija vrata pekla, tretja
polaga krono na glavo Cerkyvi, ¢etrta pa prebada

?i'rr
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z meCem Sinagogo, predstavnico poganstva in
krivoverstva. Takih in sorodnih alegori¢nih, spe-
kulativno pogosto zelo kompliciranih slik krizanja
je bilo naslikanih nesteto. Obstajajo pa poleg teh
tudi ¢isto simboli¢ni nac¢ini, ki samo z znaki na-
domescajo ves realni dogodek, kakor posebno kriz
z orodji mucenja ali Ze imenovana bronasta kaca,
iz alegori¢nih uprizoritev pa je najbolj znano
Jagnje boZje z majhnim kriZzem.

Tako smo v krséanski umetnosti na enem
najveckrat uprizorjenih dogodkov videli, kako
ima ta, na zgodovinskem dejstvu osnovani dogo-
dek, o katerem nam je sporocenih nestevilno po-
drobnosti, v fantaziji cerkvenih umetnikov narav-
nost nepregledno vrsto obrazov, izmed katerih smo
navedli samo glavne. Kar cas ali umetnika na
prizoru zanima, to izbere. Velevazno pa je za iz-
ber tak6é osnovno razpolozenje cCasa kakor tudi
temperament umetnika kot cloveka. Srednjeveska
mistika je rodila neSteto pogledov na predmete
cerkvene umetnosti, ki so nam danes naravnost
nerazumljivi. Zanjo je bil glavno globlji smisel
dogodka, ne njegov histori¢ni obraz. Cutno raz-
poloZzena doba pa bo iskala ravno nasprotnega in
bo poleg povesti o dogodku posvetila paznjo po-
sebno tudi telesnemu videzu upodobljenih oseb.
Verski nauk, pesem in pridiga pa bodo vedno se-
gali po alegorijah in vzporejanju, samo da sta tudi
simbolizem in alegorija vsake dobe drugacna:



SL 23, Vrata (Thorl) na Koroskem, alegori¢na slika Krizanega.
Slika ima namen, z likovnimi sredstvi predstaviti Kristusovo smrt na krizu
kot vir milosti: razbita so vrata pekla in odprta vrata nebes, namesto sta-
rega testamenta, ki ga predstavlja Sinagoga, stopa Cerkev, posledice Evinega
greha so premagane, Marija nastopa kot pribezalis¢e vernih v stiskah, Tu
ne gre veé ne za notranjo ne za zunanjo resni¢nost dogodka, marvec je
pogled osredotoden na likovno izrazitev njegovega globljega pomena. Pri-
mer danes nam Ze tezko razumljive ikonografske formulacije.
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drugac¢na v dobi racionalizma kakor v dobi misti-
cizma, drugac¢na v dobi srednjeveskega ekspresio-
nizma kakor v sodobnem ekspresionizmu, dru-
gatna pri Griinewaldu kakor pri Mestrovicu.
Samo en primer naj navedemo za ikonograi-
sko resitev neke, v cerkvi tako reko¢ vsakdanje
naloge, namre¢ Kristusove evharisti¢cne Zrtve, ki
se je ikonogralsko Ze zdavnaj iz¢rpala in je
danes ikonografski znanosti samo Se zanimiv do-
kaz srednjeveske miselnosti. Takrat so zelo po-
gosto upodabljali trpecega Zvelicarja nagega, pre-
pasanega s prtom cez ledja, krvavecega iz ran,
tako da se kri steka v kelih, ki stoji ob Kristusu.
Tudi v nasi domovini imamo dobre primere teh
slik, tako n. pr. v podruznici na Visokem v freskah
Janeza iz Ljubljane, v Vratih v slikah, ki obdajajo
nekdanji stenski tabernakelj in se vse nanasajo
na skrivnost Evharistije, in v leta 1932 odkriti
freski iz delavnice Janeza Ljubljanskega v prez-
biteriju zupne cerkve v Mengsu (slika 24). Nad
nekdanjim stenskim tabernakljem je vprizorjen
v druzbi Marije z Jezusom in patrona cerkve
sv. Mihaela stoje¢, nag Jezus, kateremu se kri iz
peterih glavnih ran steka v kelih s hostijo ob
nogah, skozi rane nog pa raste iz zemlje na eni
strani vinska trta, na drugi pSeni¢no steblo; trta
in steblo prodirata rano na eni roki in se raz-
rasc¢ata v klasje in grozde. Po tej, po pomenu
globoki, a sedanjosti skoraj nedostopni sliki je
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Sl. 24. Kristus evharisti¢na Zrtev. Slika iz delavnice slikarja

Janeza iz Ljubljane (sredi15.stol.). V zupni cerkvi v Mengsu.

Primer danes Ze mrive ikonografske formulacije; Kristus je oznacen kot

izvor evharistijc z vinsko trto in pSeni¢nim klasom, ki preraScata njegove

rape na nogah in rokah, in s hosti:‘o in kelihom, v katerega se steka nje-
cova ReSnja Kri. |
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trpeci Kristus izCrpno oznacCen kot trta in kot klas.
katerih vino in kruh se v kelihu in hostiji po
misteriju sv.maSe izpreminjata v njegovo Telo
in Kri. | |

Podobno kakor s to sliko je z drugo pri nas
precej razsirjeno sliko trpecega, golega, s plas¢em
ogrnjenega Kristusa, ki.kaze svoje rane, na ozadju
okrog njega pa je razvrS¢ena mnozica najrazli¢-
nejsega orodja, ki sluzi ¢loveku v zivljenju in ki
naj pove, da ga ¢lovek vsak dan ponovno lahko
kriza in muc¢i z vsakim delom. s katerim gresi.
Glavni primer imamo na zunanj$¢ini prezbiterija
v Bodes¢ah pri Bledu.

Zanimiv vpogled v snovanje krs¢anske umet-
niske domisljije nam nudi zgodovina ikonografije
(opisov svetih podob). Na nesteto prizorih nam
kaze, kako se ob besedilu ali izrocilu spoc¢ne in
likovno porodi ikonogralska oblika kakega pri-
zora. Posebno je v tem poucno tolikrat slikano
zivljenje in trpljenje Gospodovo. Prvi¢ uresni-
¢ena osnovna oblika se potem razvija dalje in se
v tem razvoju pogosto popolnoma iz¢rpa. Dober
primer za to je n. pr. slika poslednje sodbe: do
zacetka novega veka je splosno veljal v bizantin-
ski umetnosti nastali shema (zasnutek) za uprizar-
janja poslednje sodbe, ki je namah postal ne-
aktualen (neziv), ko je Michelangelo naslikal v
Sikstinski kapeli v Vatikanu svojo slavno po-
slednjo sodbo. Tkonografska zveza te s slikami
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preteklosti je o¢ividna, vendarle pa razlika tolika.
da je stara oblika poslej izgubila skoraj vsak
pomen za umetniSko domisljijo bodocnosti.
Zanimivo je dalje n.pr.opazovati, kako je
nekateri ikonografski motiv v kakem slucaju
trdoziv, kako pa v drugem iz neznanih vzrokov

sploh izgine. Rojstvo Jezusa in Marije so v sred-

njem veku vprizarjali na ikonografsko soroden
nac¢in; oboje rojstvo so pogosto spremljali pri-
zori 1z resnicnega vsakdanjega Zivljenja, med ka-
terimi je bil posebno razsirjen iz krs¢anske antike
1zvirajoCi motiv, ko novorojenca okopljejo. V tem
ko se je ta prizor pri sliki rojstva Jezusovega ze
zdavnaj izgubil, je ostal pri Marijinem rojstvu
znacilen do najnovejse dobe.

VpraSanje je sedaj, koliko je cerkveni slikar
sploh vezan po ikonografski tradiciji (po izrocilu
o svetih podobah). Kajti nedvomno je, da je po-
sosto nehoté in nevedé vezan po njej ze radi
svoje krictanske vzgoje. Ikonogralski motivi v tem
okolju (v kri¢anskem zivljenju) poganjajo, se
razvijajo in dozorevajo kot mujni poganjki na
zivem drevesu, ki raste iz duhovnega zivljenja.
Ta nehotena vezanost v miljeju (na okolico) je
zelo vazna in ima pri razvoju danega ikonograf-
skega motiva zelo vazen pomen kot zakon rasti.
razvoja, razcveta in odmiranja tudi v miselnem
in umetniSkem svetu. Toda koliko je cerkveni
umetnik vezan na tradicionalne ikonogralske tipe
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po cerkvenih predpisih, to je bolj vazno. Vezanost
po tradiciji kot taki je v Cerkvi tako naravna,
da ne more biti govora o tem, da bi je ne bilo.
Drugo pa je, ali sega ta vezanost tako dale¢, ka-
kor pogosto v vzhodni krséanski cerkvi, da bi
(Cerkev mnaravnost predpisovala prav dolocne
ikonogratske reSitve za doloéne naloge, kakor
jih predpisuje Hermeneja za slikarje vzhodnih
krscanskih cerkva. Tako dale¢ vezanost na ikono-
grafsko tradicijo v nasi Cerkvi ne gre in je v
bistvu obseZzena v spoStovanju tradicije
tudi v likovnem delokrogu. S tem pa
ni misljeno, da je treba mehani¢no posnemati
dane vzore. SkusSnja tudi kaze, da je duh pri-
padnosti k Cerkvi ze sam po sebi tako mocan, da
umetnik, ¢etudi bi hotel, v resnici ve¢inoma ne
more 1z tradicije. Omenili smo Ze, da je Ze v be-
sedilu, ki ga ilustriramo v kaki ikonografski for-
muli, zarodek njegovega likovnega pojava. V ne-
kih osnovnih ¢rtah je ta likovni pojav Ze napre]
dan, tako da teoreti¢éno lahko trdimo, da bi si
~morali biti dve isto¢asni, druga od druge popol-
noma neodvisno nastali reSitvi v osnovi le po-
dobni. Kakorkoli se bo namre¢ slikar skusal otre-
sti ikonografske tradicije, recimo pri sliki sv. Treh
kraljev ali krizanja, vedno ga bosta tekst sam in
njegova likovna vzgoja, Ceprav se je ne zaveda.
vodila do necesa, kar ne bo tako novo, kakor bi
umetnik revolucionar hotel. SkuSnja povojne
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Slika 25. Pavel Jirak: Postaja krizevega pota v minoritski
cerkvi v Ptuju (slikana 1932).
Slikar se je trudil, da na podlagi poglobitve v besedilo krizevega pota i1l
svetega pisma prizor sestavi samostojno. Dosezeni rezultat dokazuje, da
zivi v Cerkvi nezavedno neka ikonografska tradicija, da pa vsebuje dano
besedilo e samo nek likovni zaredek, preko katerega pri likovnem obliko-
vanju seveda ne moremo.
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umetnosti, ki se je toliko trudila za to, da se otrese
vse tradicije tudi v cerkveni umetnosti, je poka-
zala, da je to relativnho mogoce pa¢ v formalnem
(oblikovnem) oziru, v ikonografskem pa se to
noce posreciti. Kljub silnemu naporu je uspeh
pogosto ikonografsko manj revolucionaren kakor
rezultat kakega v tradiciji ustvarjajodega umet-
nika preteklosti. Zadnja leta smo doziveli v Slo-
veniji slucaj, ko je mlad slikar prevzel nalogo,
da naslika za minoritsko cerkev v Ptuju krizev
pot. Bil je to profesor Pavel Jirak. Doslej se ni
bavil s kr3c¢ansko ikonografijo in je imel teZnjo,
da ustvari nekaj novega, ¢es, kako redka in hva-
lezna naloga za slikarja, da more iz enega duha
komponirati Stirinajst kompozicij in pokazati
svetu, kako sodobni umetnik likovno ozivlja pra-
stare, vsem znane tekste evangelijev in kriZzevih
potov. Branil se je vsakega likovnega vzora, vzel
tekst krizevega pota in evangelijev in se potopil
vanj. Po poldrugem letu je delo dovrs$il in uspeh
kaze, da je kljub teznji, ustvariti nekaj Cisto no-
vega, delo tako, da ne zatajuje zveze s krsc¢ansko
likovno tradicijo (slika 25).°S tem hocemo samo
re¢i, da je spoStovanje tradicije ne samo nekaj
naravnega v organizaciji (v krsc¢anski druzbi), ki
ze skoraj dva tiso¢ let pripoveduje ljudem-o od-
reSilnem nauku in o zgodbah odresenja, marvec e
pogosto res Skoda tudi truda, ki ga umetnik po-
rabi za iskanje novega, ko bi ob naslonu na dano
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hitreje in mogoce bolje resil svojo nalogo. Umet-
nik sicer mora imeti ambicijo (Zeljo), da poda
novo; kajti vsako novo zivljenje se hoce uveljaviti
v nasprotju s prejsnjim kot zrelejSe, modrejse in
mogoce tudi sre¢nejse. Tragiéno omagovanje pa
nam na vseh poljih in ob vsakem koraku prica,
da se vedno znova ponavlja Prometejev napor
ali kakor lepo pravi Preseren: »Dokler da smo
brez dna polnili sode, zu¢é nas v poznih letih
casov sile.«

- Pogosto, in to velja predvsem v skupini mo-
lilne ali spodbudne umetnosti, s katero se bomo
bavili v naslednjem poglavju, pa je umetnik res
nujno vezan na ikonografsko tradicijo in je samo
njemu in popolnosti njegovega dela v skodo, ce
prezira ikonografsko tradicijo in se ne da voditi
od nje. Gotovi ustaljeni ikonografski tipi imajo
namreé¢ c¢isto doloc¢eno vsebino, ki je vezana na
vse podrobnosti doti¢ne kompozicije. Pogosto se
pri siritvi razliécnih c¢escenj, ki so navezana na to-
ali ono sliko ali kip, zgodi, da se posnetek tega
ikonografsko danega tipa prenese na drugo mesto
in tam dasti kot nadomestilo za slavni original,
ki je v kakem oddaljenem kraju. Ljudje casté
doticne podobe, po njih nastajajo novi posnetki
in v teh posnetkih se ikonografski tip prav kmalu
sprevrze v Cisto kaj drugega. Tako casté n. pr.
v cerkvi Marije snezne v Slovenskih goricah ko-
pijo znane slike Marije Hodigitrije iz cerkve Ma-




Slika 27. Mati vedne pomo¢i v cerkvi sv. Alfonza na ILskvi-

linu v Rimu (14. ali 15.stoletje). Slika sluzi kot original

danes mo¢no tei¢ene Marijine podobe za protiprimer slike
26, za katero je bila vzor.
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ria Maggiore v Rimu. lkonografski tip te slike je
¢isto doloCen, predstavlja stojeco, samo do pasi
vidno Marijo z detetom na levi strani. To dete drzi
Marija na zelo tipicen nacin z obema rokama.
Danes visi v velikem oltarju slika, ki je ikono-
grafsko vse kaj drugega kakor original, kopija
originala, po kateri se je ceScenje te Marije tam
zacCelo, pa visi zanemarjena ob strani. Isti tip se
asti po ikonografsko toéno posnetem, samo v celo
postavo podaljsanem kipu iz XVII. stol. v cerkvi
pri Mariji Devici v Puséavi v Dravski dolini."Ako
primerjamo razne poznejSe posnetke na vratih
cerkve, na raznih slikah in na zastavah te cerkve,
se prepricamo tudi tu, da se ikonografskega po-
\mena originala niso vec¢ zavedali.

Kako pa je vazno pri takih podobah, da se
slikar zaveda tudi pomena posameznih sestavin
slike, nam kaze zelo dobro kopija Matere vedne
pomoéi (Mater de perpetuo succursu) v desni ka-
peli zupne cerkve v Trzi¢u na Gorenjskem. Sli-
kala sta jo dekorativno brezhibno pred nekaj leti
slikarja Mezan in Niko Pirnat (slika 26) “Original
te slike se Gasti v Rimu v cerkvi sv. Alfonza na
Eskvilinu in so ga v novejSem Casu po vsem svetu
razsirili oo. redemptoristi. Je to poseben tip bizan-
tinske Hodigitrije in je brzkone nastal v XIV. ali
XV. stoletju (slika 27). Predstavlja nam doprsno
Marijo, ki drzi z levico sedece dete Jezusa, desnico
pa ima kakor navadno Hodigitrija s stegnjenimi
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prsti pred prsi, Jezustek pa se z obema rokama
oprijemlje njenega palca. Marija ima glavo rahlo
nagnjeno na levo in zalostno gleda predse. Jezus
se z glavo ozira moc¢no nazaj na svojo levo, ob
Marijini glavi pa sta dva angela oznacena z napisi
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Slika 28. Pengov: Kristus Kralj na slavoloku Zupne cerkve

v Skofji Loki (1931). Sodobni ikonografski tip Kristusa Kra-

lja Se ni dolo¢no opredeljen. Slikar se je tu naslonil na
srednjeveski motiv Kristusa Kralja slave.
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kot Mihael in Gabriel in drzita orodja Gospodo-
vega mucenja.- vV osnovi je to tip bizantinske
Eléuse, ki jo Rusi imenujejo Umilenije, in nam
predstavlja Marijo z Jezusom, ki se ljubece pri-

8 Cerkv. slikarsivo
L i
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vija k njej in jo objema. 1z nekega primera te
vrste bizantinskih slik se je razvila n. pr. milostna
podoba na Brezjah. Pri Materi vedne pomoci pa
se je spremenila prvotna vsebina slike v tem
smislu, da -je Jezus naenkrat dobil vizijo svojega
bodocega trpljenja, se naglo obrnil, da pogleda to.
kar je z duSevnimi o¢mi zaslutil. On tudi sedaj
prikazni, ki je za gledavce izrazena v obeh an-
gelih, ne vidi, ampak jo samo notranje gleda
s skrbnim pogledom. Vznemirjen pa je bil po tej
viziji tako, da se mu je pri naglem obratu sezula
sandala z desne noge, ki sedaj visi navzdol. Pre-
plasen po viziji se je Cisto otrosko zaupljivo okle-
nil Marijinega palca. Marija, kakor da tudi sama
sluti prikazen Sinovo, Zalostno zre predse. Ako
sedaj pogledate sliko v TrZic¢u, vidite, da se slikar
nt zavedal njene vsebine in je zato nadomestil
orodja mucéenja v rokah angelov z rozami, kar
govori ravno nasprotno kot original. Jezusov obrat
in gledanje v stran, ki sta na sliki najvaznej3e, sta
izgubila vsebinsko opravicilo.

Imamo pa polno primerov in versko zivljenje
vedno ustvarja nove, ko Sele nastajajo novi tipi.
ki Se niso dozoreli do svoje kon¢ne ikonografske
oblike ali ki se tako redko rabijo, da zanje ni
pravega ustaljenega vzora. Tu v Zivem razvoju
ikonografske ideje ima stvariteljska zmoznost sli-
karjev in drugih likovnih umetnikov Siroko polje,
da se uveljavi s svojo iznajdljivostjo. V naSem
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Slika 29. Kristus Kralj v zupni cerkvi v TrziCu, slikala 1931
slikarja MeZan in N. Pirnat. Slikarja sta izbrala novo ikono-
grafsko misel, ki se v zadnjem ¢asu mo¢no uveljavlja.
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casu smo sami doziveli postanek in razvoj raznih
takih novih tipov. Dva sta se zacela Siriti ze kar
v gotovih ikonografskih oblikah, to sta Lurska
Marija in Mala Terezija. Zelo vazen postaja v
zadnjem casu Kristus Kralj. Ta Sele dobiva svojo
obliko in smo sami doziveli pri nas, da ga slikarji
razlitno pojmujejo. Tako ga je slikar Pengov v
zupni cerkvi v Skofji Loki (slika 28) naslikal v
dubu srednjeveske tradicije kot kralja slave na
mavrici sedeCega v mavriécnem krogu ali t.zv.
mandorli. Namesto srednjeveskega spremstva sim-
bolov evangelistov mu je slikar dodal stiri angele.
ki nosijo znake njegovega kraljevanja: jabolko.
zezlo, trnjevo krono in kelih kot znak njegovega
evharisticnega kraljevanja.

Slikarja Mezan in Pirnat v 1rzicu pa sta si ga
zamislila v obliki, ki jo v novejSem ¢asu mocno
Sirijo, kot resmi¢nega, na svetovni obli stojecega
kralja s krono in jabolkom, ko z desno blago-
slavlja svet (slika 29).

Za primer ikonografsko malo obdelane naloge
pa naj nam sluzi Marija Morska zvezda, ki jo je
moral po naroc¢ilu naslikati M. Males v cerkvi
v Cirkveni (slika 30). Slika nam kaze osnutek za
to sliko in nam je dokaz, kako se je umetnik
v duhu zamislil v nalogo, ki mu je bila likovno
Se tuja. V okviru poeticnega, ne Cisto dolocnega
pojma se nam zdi, da je dobro resil nalogo, najti
primeren izraz likovno malo obdelanemu pojmu.
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Za zakljucek bi ugotovili, da je znanje ikono-
erafije cerkvene umetnosti za cerkvenega umet-
rnika vazno in brez njega ne bo mogel izhajati.
Nujno pa je to znanje posebno v molilni skupini,
kjer bomo videli, da gre vec¢inoma za miselno in
tormalno strogo opredeljene likovne motive. pri

.

il i Wi

i
!
i

Cfusnim W o T

Slika 30. Miha Male§: Osnutek za sliko Marije Morske zvezde
v zupni cerkvi v Cirkveni. Slikar je iz svoje domisljije
poéeti¢no oblikoval predstavo o Mariji Morski zvezdi, ki
| | ‘nima. doloénih ikonografskih vzorov.

katerih sé mora podobno kakor razum pri dogmah
amétnikova osebnost poslusno umekniti v ozadje
in je njén pravi delez edino poglobitev v.misterij
molitvenih ali misti¢no vizionarnih- obcéuti].
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3. Nabozna stroka cerkvenega slikarstva.

Visek svoje naloge pa doseza cerkvena umei-
nost v svoji tretji stroki, ki jo oznacujemo kot
nabozno v najsirSem smislu besede, v ozjem pa jo
labko delimo v poboZzno izpodbudno ali medita-
tivno in molilno. Pri tem gre pa Ze tudi za poseben
tip likovne umetnosti, za tip, ki je tako v sluzbi
¢loveskih duhovnih potreb kakor noben drugi in
je zato tudi ves njegov vidni oblikovni sestav
¢isto svojevrsten. Po svojem obsegu se nikakor
ne podreja popolnoma ozjemu pojmu cerkvene
umetnosti, ampak se pojavlja tako v njej kakor
tudi izven nje in sluzi zasebni poboznosti ver-
nikov. Njegova naloga je ustvarjati umetnine, ki
naj bodo predmet poboznega opazovanja, pre-
misSljevanja ali meditacije, dusevne izpodbude v
verskem smislu; s svojo posebno oblikovnostjo
naj pomagajo pri molitvi, kolikor niso ze po umet-
niku, ki jih je ustvaril, izraz in ¢in njegove de-
janske molitve.

V okvir razprave o cerkvenem slikarstvu
spada ta stroka samo, kolikor nastopa v cerkvi,
pa tudi tu samo, ako nastopa kot del krasilnega
organizma celote ali njenih posameznih delov.
oltarjev in podobnega. V celotnem sestavu cer-
kvene umetnosti ona po svoji formalni strani ni
ve¢ tako trdno kakor oni dve med seboj vezana
na oni dve, je pa vezana mnogo bolj kakor oni
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dve sama v sebi po ikonografski strani na, skoraj
bi rekli stalne oblike, vsekakor pa na oblike ¢&isto
svojevrstne povisane izraznosti, strogosti in toc-
nosti. Ce jo pogledamo v sploSnem organizmu ce-
lote vseh treh strok cerkvenega slikarstva, ugo-
tavljamo, da po formalni strani veze vse tri prva
in umetnisko najneznatnejsa, krasilna stroka, naj-
viSja, nabozna pa je dusa, od katere Zivé v ideal-
nih cerkvenih umetnostnih organizmih vse tri.
Za kaj gre pri nabozni umetnosti, v praksi vsi
prav dobro vemo in vemo tudi, da pri naboZno
najbolj uspesnih umetninah pogosto sploh ne gre
za umetnostno globokost, dozorelost ali popolnost;
v teoriji, v nauku o cerkveni umetnosti pa je prav
ta stroka ena najtezjih in cel6 s teoloske strani se

ni zadosti preiskana in opredeljena.
V praksi vemo, da se ideal naboZzne umetnine

siblje v okviru, ki je uresnic¢en v bizantinski ikoni,
v mnogih umetninah nazarenske smeri in beuron-
cev in da mu ustrezajo ¢udotvorne romarske po-
dobe. kakor na primer slika Marije Pomocnice na
Brezjah. Vemo pa tudi, da je vprav ta kopija iz
druge roke po originalu Luke Cranacha v Ino-
mostu in umetnostno prav brezpomembna. 1z zgo-
dovine tudi vemo, da je bilo Ze mnogo premislje-
nih poskusov uresniéitve tega ideala tako pri
_nazarencih v prvi polovici 19.stoletja kakor pri
beuroncih v drugi polovici 19.stoletja, a vemo
tudi, da se mu kljub toéno izdelanemu programu
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ne ti ne oni niso mogli vselej priblizati. Vemo pa
na drugi strani, da je bizantinska ikona skozi vec
ko tiso¢ let brez tezav in teorij dosegala ta ideal
dnevno in ga je deloma ohranila do nasih dni.
Benediktinski pater V. Verkade pripoveduje v svoji
knjigi Der Antrieb ins Vollkommene (Pogon k po-
polnosti, stran 67) o svojih tezavah pri dosegi tega
cilja: »Ko sem bil sprejet v vrste patrov, sem
stopil zopet v najozje zveze z ljubico svoje mla-
dosti, umetnostjo, sevé je postalo najino razmerje
popolnoma drugo. Med njo in menoj je stal sedaj
Bog in ljubiti sem jo smel samo kot njen poro-
cenec.« Pod vplivom patra Deziderija (utemelji-
telja beuronskega ideala naboZne umetnosti) je
zacel Verkade slikati v strogem slogu. Zatajevati
je moral osebnost, in to je bilo pogosio zelo tezko.

Mi vidimo torej, da gre za zadevo. ki je kot
pojav v prakticnem zivljenju na videz zelo pre-
prosta, v teoriji umetnostnega nauka ze veckrat
izdelana, v praksi umetnikovi pa ocividno zelo
tezka. |

Njena naloga ni vsakdanja, vzvisena je in zato
njena uresnicitev skrajno tezavna. Kreitmaier,
teoretik beuronske umetnosti in znani nemski ka-
toliski pisatelj o umetnosti, piSe v svoji knjigi
o beuronski umetnosti v poglavju o hieraticném
umetnostnem namenu, da bodi naboZzna umetnost
akt molitve, da bodi tuja vsakemu drugemu na-
menu. naj sluzi Bogu in naj bo teoloska art pour
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Fart. Estetski uzitek bodi kristjanu prav kakor ves
¢utno in duhovno dostopni svet stvarstva lestvica
k. Bogu. Najvisji cilj nabozne umetnosti je hiera-
ticen, bogosluzen, v tej mnajvi$ji obliki je ona
umetnost za Boga in v pravem pomenu besede
liturgi¢na, bogosluzna umeinost: tudi po svoji
oblikovni strani naj se prilagodi umerjenim ti-
pi¢nim kretnjam, ki so znacilne za bogosluzje in
so samo simboli, znaki zunanjega ceSéenja Boga.
Poeti¢no jo opisuje Jacques Maritain v svoji lepi
knjigi Art et Scolastique (Umetnost in sholastika).
ko pravi o krscanski umetnosti. da je to umetnost
odreSenega cClovestva, ki raste v krS¢anski dusi,
na bregovih zive vode, pod nebom bogoslovnih
cednosti, med dihi sedmerih darov sv. Duha. Zato
je zanjo naravno, da prinasa krs¢anske sadove.
. Vse te opredelitve spadajo v misticno sfero
pojmovanja in nam dobro pricajo o tem, da na-
bozna in Se bolj njena ozja, molitvena stroka
uspevata v ozraCju milosii bozje, da nista odvisni
samo od znanja in umetnostnega napora clove-
skega duha, ampak se pogosto izmikata tej vec ali
manj izkustveno opredeljivi delavnosti in preha-
jata v Cutno ne vecC tocno opredeljivo podrocje
mistike, v katerem je ve¢ ko znanje duhovno
sozitje z oblikami, ki se po njem ozivljajo: zato je
tudi razumljivo, da se nabozne umetnine rade
pogosto izmikajo umetnostnemu merilu in kakor
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praksa uci, svojo vrednost ¢rpajo od drugih vred-
not.

Kljub temu pa ni nobenega dvoma, da tudi
nabozna slika, kolikor je umetnost, ¢rpa svojo
vrednost samo od umetniske osebnosti kakor vse
druge umetnostne panoge. Tudi kot nabozna umet-
nost je tem ve¢ vredna, ¢im viSe je pomembna
tudi v absolutno umetnostni sferi, kolikor bolyj
zaveden in spontan izraz je Cloveske stvariteljske
dejavnosti. Zato nas nujno zanima vprasanje (pro-
blem) nabozne umetnosti, kakor se nam pokaze
s staliS¢a ustvarjajoCega umetnika. To razmerje
ni tako enostavno kakor sicer v umetnostnem pod-
ro¢ju, kjer umetnik najveckrat sledi svoji no-
tranji ubranosti in se izraza, kakor srce pozeli ali
duhovna potreba nanese; umetnik v naboznem
podro¢ju je pa predvsem ¢lovek verske izpovedi,
konfesije, pri katerem ima vazno nalogo volja,
s katero opravlja svojo poklicno sluzbo, a se mu
nameravani izraz umika, ker mogoc¢e ni notranje
zadostno ubran ali celé6 po svoji naravi bolj
stvarno kakor mistiéno usmerjen. Vse to doka-
zuje knjiga »Pogon k popolnosti« benediktinskega
umetnika patra V. Verkadeja. Pri njem kakor pri
mnogih njegovih prijateljih se kaze jasno opre-
deljena volja po strogi naboZzni umetnosti, a se
jim ta konéno po vecini izmakne in je ne uresni-
¢ijo; celd on, ki kot konvertit in duhovnik Zivi
poglobljeno versko zivljenje, se vse zivljenje bori
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zanjo, a njenega koncCnega ideala tudi on ne do-
seze. Ona je namrec dar milosti, otrok svojevrstne
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Slika 51. B.Thorwaldsen (1770—1844), Kristus v Marijinl
cerkvi v Kopenhagenu. NaboZna umetnina protestanta, ki
je postala priljubljena in vzorna tudi v katoliski in pravo-
slavni nabozni umetnosti 19. stoletja. Dokaz, da izvira idealni
tip kri¢anske naboZne umetnine iz pravirov dusevnega Ziv-
ljenja kri¢anskih mnoZic ne glede na veroizpoved.



najvisje inspiracije (navdihnjenja), o kateri pravi
Jacques Maritain v knjigi Art et Scolastique
(Umetnost in sholastika): Inspiracija ni samo
mitoloski dodatek, je tudi resni¢na inspiracija, ki
ne izvira od modric, ampak od Zivega Boga: je
neka posebna pobuda naravnega reda, s katero
najvisji razum podari, kadar zahoce, umetniku
stvariteljsko silo, ki preseze mere razuma. O ta-
kem umetniskem delu pravi najvecji francoski na-
bozni slikar novejsega casa, Maurice Denis, v No-
vih teorijah o sodobni in o naboZzni umetnosti
1914—1921, da ustvarja umetnina. ki zares zasluzi
to 1me, v nas misti¢no stanje, po katerem v nekem
dolo¢nem smislu in do neke gotove mere zacutimo
Boga v srcu. Po Denisu je simbolizem tista oblika
umetnosti, po kateri ustvarja umetnik po nekem
razmerju barv ali oblik dusevna stanja. Ta raz-
merja, ki jih umetnik iznajde ali si jih izposodi
pri naravi. postanejo znaki ali simboli tega dusev-
nega stanja.

Po povedanem je nedvomno. da je za dosego
cilja nabozne ali cel6 molitvene umetnine mogode
upostevati le nekatere oblike sloga. M.Denis govori
o simbolizmu: teoretika beuronske umetnosti Poll-
mann in Kreitmaier imenujeta tak idealni slog
hieraticni ali bogosluzni slog, Romano Guardini
pa govori v knjigi O duhu litnrgije Ze kar eno-
stavno o liturgi€énem slogu. Iz formalnega bistya
liturgije. bogosluzja, ki smo se ga 7e zgoraj do-
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Slika 32. Kristus bizantinskega tipa v desni stranski apsidi
stolnice v Torcellu.

Vsa srednjeveska katoliSka nabozna umetnost ye po pojmovanju sorodna

temu tipu. ki ga fudi sodobni katolitan ob¢uti kof verskemu cuvstvovanju
posebno ustrezajocCega.
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teknili, naj izvira tudi idealni slog nabozne umet-
nine. In zdi se mi, da njegovih virov s staliSca
ustvarjajoCega umetniSskega duha ni nihce stvar-
neje opredelil kakor Verkade v ze veckrat nave-
deni knjigi »Pogon k popolnosti«, kjer pravi, da so
pogoji, po katerih pridemo do sloga v tem ideal-
nem smislu, tile: globoko spoStovanje pred bo-
zanskim kot takim in v stvarstvu, intuitivna obli-
kovalna sila, duhovna tehnika ustvarjanja, neke
vrste estetska geometrija, ter vesca roka. Konéno
pa posebno tudi neizmerna sreca, da sre¢amo bo-
zansko v lepi, da, naravnost nebeski ¢loveski po-
dobi.

S staliS¢a umetnostne teorije in s staliSca
ustvarjajoce osebnosti je torej nedvomno, da na-
boZzna umetnost v svoji idealni, posebno molitveni
ali bogosluzni obliki raste iz misti¢nih virov. Ze
zgoraj pa smo mogli zaslutiti, da so silno, da, naj-
bolj odloc¢ilna pri presoji in uspehu naboznih umet-
nin nedvomno razpolozenja duseslovnega znacCaja v
vernih mnozicah. Pogosto se namre¢ izkaze, da
v verni praksi vrednost nabozne umetnine ni od-
visna od umetnostne vrednote, ampak od neke
druge, ki je nedvomno zakoreninjena zopet v mi-
sticnih globinah duSevnega Zivljenja in vredno-
tenja. Zato se nam zdi v tej zvezi najvaznejse, Ce
bi se pojasnile psiholoske podlage nabozne umet-
nosti, in to v vseh ozirih, tako z ozirom na umet-
nika kakor na verno mnozico. Le tako bi dobila
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ze precej 1zdelana teorija te stroke zares trdna tla.
O postanku in uveljavljanju ikonografskih tipov
piSe ]. Kreitmaier v znani knjigi » Von Kunst und
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Slika 33. Kristus za evangeljskim stranskim oltarjem v mi-

noritski cerkvi v Ptuju (okr. 1260). Po tipu ustreza bizantin-

skim vzorom in dokazuje skladnost zapadnega in vzhodno-
kri¢anskega ikonografskega vzora.
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Kinstlern« (O umetnosti in umetnikih): »Ce na-
stane kak ikonografski tip, ni to toliko posledica
naravno nujnega razvoja, ampak izvira iz tihega
soglasja druzbe. Ce pa je tak tip kedaj ustvarjen,
se ga ljudstvo drzi s trdovratno odlo¢nostjo.« Kot
primer navaja veliki uspeh nazarenske umetnosti
pri Nemcih v 19. stoletju. Lahko pa bi dodal tudi
katoliske Slovane, katerih ideal nabozne umet-
nosti je bil dolgo ¢isto pod nazarenskim vplivom
in ga pri Slovencih Sele v zadnjih desetletjih pre-
magujemo, ¢eprav je ze davno izgubil svojo Ziv-
ljenjsko moc. -

- Da gre s stalis¢a duseslovja vernih krsc¢anskih

mnozic pri vrednotenju naboznih umetnin za glob-

lje, najrajsi bi rekli splosno ¢loveske, brez bojazni
pa lahko recemo splosno krsc¢anske duseslovne
podlage, za globoko v dusah mnozic ukoreninjeno
dozivljanje, katerega uresniC¢enje je vezano na
prav dolo¢en oblikovni sestav v duhu gledanega in
v umetnini podanega lika, je razvidno ze iz tega.
ker nas dejstva udijo, kako soroden je katoliski
ideal naboZne umetnine krscanskemu idealu vzho-
da. V nekem pogledu velja to celo za vse krscanske
cerkve kljub hladnemu razmerju protestantov do
likovne umetnosti v verskem zivljenju. V knjigi
> umetnosti in umetnikih« na str. 139 ugotavlja
Kreitmaier za nas vazno dejstvo, da se pri likovnih
ustvaritvah resniéno naboZne smeri zabrisujejo
konfesionalne razlike med kr$canskimi veroizpo-
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Slika 34. Friderik Overbeck (1789—1869): Obujenje Lazarja.

V Skofijskem muzeju v Liibecku. Tip Kristusa v tem delu

vodilnega katoliSkega naboZnega umetnika nazarenske smeri

svoje dobe kaZe oc¢ividno sorodstvo s tipom Kristusa prote-
stanta B. Thorwaldsena. (Prim. sliko 31.)

9 : Cerkv. slikarstvo
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vedanji, tako da je Kristus protestanta Thorwald-
sena (slika 31) brez ostanka zadovoljiv za kato-
licana, katerega tudi prav ni¢ ne moti pri Kristusu
pravoslavne ruske umetnosti ali pri arijanski
umetnosti mozaikov v Raveni in to radi skrajnega
tipiziranja, ki je lastno pravi nabozni umetnini
(slike 32, 33 in 34).

V zgodovini se je sorodnost ideala nabozZne
umetnine v katoliski in vzhodnih krsé¢anskih cer-
kvah ze veckrat prav ocividno izkazala. Lahko
pustimo ob strani dejstvo, da je skoraj vsa za-
padnokrs¢anska ikonografija srednjega veka zra-
sla i1z bizantinskih podlag in Sele iz njih pozneje
nasla svoja lastna pota. Da jih je pozneje raz-
rusila, ker je dopustila vanje osebno Cuvstvene
elemente, bi govorilo mogoce cel6 proti gornjemu.
¢es, to je dokaz, da so duSeslovne podlage zapad-
nega krséanstva tudi v najglobljem bistvu vendar
le drugacne kakor podlage vzhoda. Imamo pa pre-
- ve¢ dokazov za to, da se je zapadno krs$canstvo
vselej, kadar se je teoreticno bavilo s tem pro-
blemom, postavilo na stalis¢e, ki je vzhodnemu
kar najbolj sorodno; v odlocilnih trenotkih, ko se
je zdelo, da so prave osnove te stroke zgreSene, se
je obracalo za pomoé¢ naravnost k bizantinskim
pravirom nazaj. Ugotovimo najprej, da je ideal
katoliske nabozne umetnine sSe danes v bistvu oni,
ki je nastal v 14. in 15. stoletju kot posledica oplo-
ditve bizantinskih ikonografskih shem po zapadni

e o



Slika, 35. Czestochowska Marija, italobizantinski izdelek 15.

ali 14. stoletja. Predstavlja strogi starej$i bizantinski tip,

ki je kljub izre¢no pravoslavnemu umetnostnemu izrazu

postal pri katoliskih Poljakih vzor naboZne podobe in
narodnoverska svetinja.
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cuvstvenosti. l'ako zvana italobizantinska smer.
ki ye ustvarila k osnovnim bizantinskim Mariji-
nim tipom Hodigitrije, Blahernitise in Platitere
nove, bolj ¢loveske v tipih tako zvane Eléuse.
usmiljene, na kateri sloni ikonografsko tudi nasa
Marija Pomocé¢nica na Brezjah, Glykofildse, sladke.

Amoélyntos, brezmadezne, ki ji Rusi pravijo Strast- -

naja, Mati trpljenja (slika 27)" in ki je kot Ma-
rija vedne pomodi Lescena Se danes tudi pri nas,
in Galaktotrofise, dojilje” ki je podlaga za mi-
lostno podobo na Trsatu, je postala naravnost iz-
hodis¢e idealne nabozne podobe pri katoli¢anih, a
je tudi pri vzhodnih kristjanih kar izpodrinila sta-
rejSe, bolj stroge tipe. Ko je v teku renesanse in
zgodnjega baroka zaslo v naboZno ikonografijo
ze preve¢ vsakdanje Cloveskih in celé naravnost
poltenih elementov, je proglasil Tridentinski kon-
cil nov, strozji ideal nabozne umetnine, ki ga je
propagiral v svojih spisih posebno Molanus in
katerega sorodnost z bizantinskim je bila Ze vec-
krat opazena. Znacilno je, da je v smislu teh nacel
proglasila poljska sinoda 1. 1621 »bizantinsko« mi-
lostno podobo Marije v Czestochowi za vzoren
tip katoliSke naboZne umetnine (slika 35). In po-
polnoma nacelom ruskega cerkvenega zbora, tako
zvanega stoglava (zbora stoterih poglavij), ki je
dolocil sredi 16. stoletja nacela za rusko cerkveno
umetnost, katero so ograzali zapadnjaski elementi,
ustreza, kar je leta 1710 proglasil katoliski $kof
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Slika 36. Hodigitria,- kopija po bizantinski ikoni
Marije Egiptovske v Rimu, v oltarju hisne kapelice
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v Novem mestu. V baro¢ni dobi je bila ta bizantinska Madona
starejSega strogega tipa v Sloveniji zelo ceSCena.
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v Wilni glede nacel katoliske cerkvene ikonogra-
tije. Vzporedno z obnovo nabozne umetnosti v ba-
rocni dobi je katoliski zapad zacel v duhu morda
nezavestne reakcije na posvetnost renesanske na-
bozne umetnine castiti celo vrsto bizantinskih ikon
iz Rima ali iz drugih sredis¢, katerih mnoge so
postale med katolicani popularne kot »begunke«
iz Carigrada, Krete in drugih od Turkov zavzetih
krajev, kakor n.pr.tudi pri nas znana dunajska
Marija Pecka, ki je pribezala iz Ogrske. Takrat se
je udomacila pri nas Marija Snezna. Pri nas je bila
v baroc¢ni dobi zelo ceS¢ena Marija Egiptovska.
znacilna Hodigitria strogega bizantinskega tipa iz
Rima (slika 36). Pavlinci pa so propagirali tudi
cescenje Marije Czestochowske. In do¢im se je pri
poznejsih ponovnih poskusih, obnoviti nabozno
umetnost, popularno nazarenstvo sredi 19. stoletja
opiralo na bolj ¢lovesko ¢uvstveni italobizantinski
in zgodnjerenesanski tip, je beuronska umetnost
najnovejse dobe segla prav odlo¢no nazaj na stro-
ge oblike bizantinske in stilisti¢no sorodnih hiera-
ticnih umetnosti. V sploSnem lahko ugotovimo.
da vsem idealom, ki so jih o nabozni umetnini
doslej postavile razne novejSe teorije, Se vedno
bolj wustreza bizantinsko wuresni¢enje nabozne
umetnine, kakor vecina katoliskih, izjema je beu-
ronsko.

Kljub nedvomnim skupnim temeljem za poj-
movanje nabozne umetnine pa sta vendarle v

-
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krscanski ikonografski praksi dva tipa: strogi bi-
zantinski (prim.sl.35 in 36) in bolj ¢uvstveno ¢love-
ski, katoliski (sl. 37). Ta razlika temelji nedvomno
na dveh. Ze prvotno razli¢no zasnovanih filozofskih

Slika 37. Lorenzo di Credi: Madona. Tip renesanske nabozne

slike, ki ustreza povprecénemu idealu zap_adnjaélge nabozne

podobe. Kljub verskemu motivu dogodka je vsebina podana

predvsem ¢loveSsko Cuvstveno. V tej smeri se vrIsl stalen
odmik od strogega naboznega ideala.
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sostavih, na katerih filozofsko slonita katolicizem
in pravoslavje in ki izhajata iz dveh glavnih filo-
zofskih sSol anti¢nega krS¢anstva: iz antiohijske
in aleksandrijske.* Novi platonizem, ki je ustvaril
osnove aleksandrijske, je utemeljil tudi takozvano
gnozo (poglobitev v Bozanstvo), karakteristi¢no
misticno razmerje pravoslavnega kristjana do Bo-
zanstva. lz gnoze pa izvirajo tudi za zapadnega
kristjana pogosto tezko razumljivi temelji vzhod-
ne ikonopisne umetnosti. Vzhodnemu kristjanu je
ikonopis od ostale umetnosti popolnoma razli¢na
umetnostna stroka, ki jo z izrazom ikonopis trdno
lo¢i od Zivopisi, umetnosti z realisti¢nimi, naravno
posnemalnimi cilji. Nezadostna jasnost glede obeh
podrocij, umetnosti kot take in naboZne umetnosti,
pa povzroca pri nas zapadnih kristjanih mnogo
nesporazumljenj in bo velik uspeh tega spisa, ce
se mu posreci, da pomore razjasniti ta dva osnovna
pojma.

Razni raziskovavci so ze poskusali opredeliti
razliko med katoliskimi in vzhodno krséanskimi
naboznimi podobami. Povrsni opazovavei, pa n. pr.

tudi za ikonogratijo odli¢no zasluzni N. P. Konda-

kov v svoji lkonografiji Matere Bozje, so poskusili
odrec¢i katolicizmu po renesansi sploh vsak smisel
za nabozno podobo. Ze zgoraj navedena dejstva pa
dokazujejo nasprotno. Kazejo pa tudi na le pre-

“ Prim. o tem razpravo o filozofskih temeljih vzhodne
filozofije v Przegiad Powszechny §t. 554 (Krakov 1930).
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veckrat prezrto dejstvo, da gre pri sorodnih osno-
vah konéno za dva, v dusSeslovju vernih mmozic
Zapada in Vzhoda razli¢no utemeljena tipa. Dobro
je po nasem opredelil to razliko G. Ostrogorskij
v svoji razpravi o sklepih »Stoglava« (ruska cer-
kvena sinoda stoterih poglavij 1. 1551) o slikarstvu
in nacelih bizantinske ikonografije takole: »Na
Zapadu ima nabozZna slika namen, da izzove neko
gotovo versko obcutje, neko stanje poboZne duse
(prim. zgoraj izjavo M. Denisa o simbolizmu) po
nacinu slikanja in po tem, kako nam predstavi in
ozivi upodobljeno osebo; vzhodna ikona pa je
sredstvo ob¢evanja med molivecem in Bogom, Ma-
rijo ali svetniki, sredstvo, s katerim se priblizamo

transcendentni substanci BoZanstva (prim.zgoraj
opazko o gnozi). Zato za zapadni katolicizem toé-
nost portreta in ohranitev starinskega tipa nista
bistvena, vzhodno pravoslavje pa jih popolnoma
ne more pogresati. Zato opazamo v naboZnem sli-
karstvu Zapada ve¢ svobode, ve¢ pogona in vec
sivahnosti., v naboznem slikarstvu Vzhoda pa ne-
primerno veé Cistosti in strogosti v ikonografskih
tipih svetnikov, Marije in tudi OdreSenika, Cigar
tip je s stali3¢a verskega smisla takof pogosto
nepopolen pri mojstrih Zapada, pa celo pri ge-
nialnih mojstrih.«

Po tej jasni opredelitvi, ki popolnoma ustrefa
nasi gornji nacelni osvetlitvi zadeve, ki se tiCe
nabo’ne podobe na Zapadu in Vzhodu, je resena



138

tudi tezava, ki je motila pri razpravi o bistvu
nabozne podobe E. Panoftskega v ¢lanku o Imago
pietatis (lrpecem Kristusu) v spominski knjigi v
cast M. ]. Friedlanderja. Ker je gledal vpraSanje
samo s staliSCa zapadnjaske ikonografske prakse.
je mislil, da mora lo¢iti od »nabozne podobe« (An-
dachtsbild) tako zvani reprezentativni ikonografski
tip, o katerem smo deloma Ze v prejSnjem po-
glavju govorili. Kajti ¢e je kontemplativna po-
olobitev vernika v vsebino umetnine bistven znak
nabozne podobe, kakor pravilno pravi Panofsky.
potem reprezentativne podobe bizantinskega tipa
1z te skupine ni mogoce izloé¢iti, ker je ravno
kontemplativno dozivetje vsebine za nje pravo
in popolno razumevanje Se bolj vazno kakor pri
liri¢cno uglaseni zapadnjaski nabozni podobi. Pa-
nofsky je namrec¢ prezrl, da ne gre za dvoje na-
sprotujocih si staliS¢, ampak v bistvu za enotno.
osnovno kri¢ansko stali¢e, iz katerega izvirata
dva razlicna aspekta, dve razlicni gledanji in
dvoje razli¢nih dozivljanj istega problema. Ce bi
v .resnici ne Slo le za dve razliéni gledanji v bi-
stvu enotnega problema, bi bilo namrec ¢isto ne-
razlozljivo, kako je mogla zapadnjaska ikono-
eratija vzeti za podlago bizantinsko., kako se je
mogla bizantinska oploditi po novih ikonografskih
ustvaritvah italobizantinske in sijenske umetnosti
14. stoletja in kako se je mogla zapadna Cerkev
v ¢asih, ki so bili kriti¢ni za njeno naboZno umet-
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nost, ponovno zatekati v teoriji in praksi k bizan-
tinskim, se neskaljenim vzorom.

Izvajanja Panofskega pa so za nas velezani-
miva, ker nam je prav toCno opredelil razmerje
nabozne podobe do ostalega podroéja verske umet-
nosti, pa tudi obeh gornjih tipov med seboj. Ze v
prejSnjem poglavju smo omenili, da se vsak pri-
povedni ali zgodovinski verski prizor lahko spre-
meni v reprezentativnega, ako iz njega izlo¢imo
vse slu¢ajno, ¢asno in obdrzimo samo ono bistveno.
na katerem sloni trajna in globlja vrednost nje-
cove vsebine. Bistro je lo¢il Panofsky v tej vrsti
tri stopnje, katerih prva je stopnja zgodovinskega
pojmovanja naloge, druga stopnja nastane s tem.
da se izlo¢i iz zgodovinske scene posamezen motiv
in se poda tako, da vzbudi v nas notranje socutje.
kar je po njem nabozna podoba v pravem pomenu
besede, tretja stopnja pa reprezentativna podoba,
ki postavi izbrani motiv v brez&asni obliki njego-
vega najglobljega. od naravnega kar najbolj ab-
strahiranega bistva. Prvi stopnji ustreza zgodo-
vinski tip verske slike, drugi zapadnokrscanski tip
naboZne podobe, tretji pa bizantinska ikona. Zgo-
vorna je tudi vzporeditev teh treh tipov s pod-
ro¢jem poetike, tako da prva ustreza epiki in
dramatiki, druga liriki, tretja liturgi¢ni pesnitvi.
Kakor je ta razdelitev sicer mikavna in bistra.
je po zgornjem le ne moremo priznati, v kolikor
ustvarja lo¢itev med naboZno in bogosluzno, hiera-
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ticno umetnino. Saj Panofsky sam pravi, da je
namen naboZne umetnine ustvariti stanje kontem-
plativne poglobitve opazovavca v opazovano vse-
bino; po nasem pa tretjemu tipu absolutno ni
mogocCe odrekati mozZnosti, da ustvari tako kon-
templativno razmerje med seboj in vernikom, na-
sprotno se nam zdi celo, da je prav to zanj bi-
stveno, Ceprav se ne dogaja na ¢lovesko Cuvstveni
ravnini kakor pri nabozni podobi zapadnega tipa.
ampak na misti¢no kontemplativni ravnini, ki je
le visja stopnja razmerja do umetnosti.

Doslej smo iskali osnov naboZne umetnosti in
se jim poskuSali priblizati po stopinjah odli¢nih
uciteljev umetnostnega nauka in v tej stroki de-
lujocih umetnikov sodobnosti. Treba pa je konéno
se, da oznaC¢imo meje nabozne stroke do ostale
verske umetnosti in podamo nekaj tlplcmh pri-
merov te vrste umetnin.

Po zgoraj razlozenem nacelnem staliséu spa-
dajo pod pojem naboZne podobe vse umetnine
reprezentativnega znacaja. Iz zgodovinskih ali
pripovednih prizorov, ki so vezani na sliko doga-
janja v dolo¢enem trenotku ali omejenem ¢asu, se
lahko razvije reprezentativni tip, kakor smo Ze
v prejsnjem poglavju pokazali, na ta nacin, da se
izlo¢i iz prizora vse Casno ali sluCajno sceni¢no
in se dogajanje »stilizira« v brezéasno, morda bi
najbolje rekli, v podobo, ki objema vse »veéno
veljavno« bistvo dogodka. Da se mora ta podoba
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odreci tudi slucajnostim vsakdanjega ali celé6 mod-
nega sloga in se morajo vsa formalna sredstva,
samo po sebi umevno, prilagoditi notranjemu zna-
caju tako, da so zmozna izraziti in v vidno podobo
dvigniti vso vsebinsko dinamiko in ekspresivno
ucinkovitost vsebine, je naravno. Ker gre za neke
vrste ekspresivno simboliziranje, je mogo¢ izraz
za ta posebni slog simbolizem, kakor ga ime-
nuje n. pr. M. Denis; z ozirom na bogosluzni, ver-
sko prepricevalni, molilni ali poboZzno izpodbudni
cily pa je mogoce za to Se bolj prikladen izraz:
hierati¢ni ali liturgi¢ni ali kratko bogosluzni slog.
Kakor hitro gledamo vpraSanje s te strani, nam
je takoj tudi jasna formalna odvisnost tega sloga
od sloga celotnega bogosluzja, posebno pa litur-
eije, ki smo jo ze zgoraj omenili. Ker pa ima
verska podoba poleg izre¢no bogosluznega Se ne-
Steto drugih namenov, zato bi bilo pretirano, ce
bi hoteli vso naboZno umetnost podrediti strogo
liturgi¢nemu slogu. Ker ne sluzi samo kontem-
placiji, poboZznemu premisljevanju in duhovnemu
poglabljanju v skrivnosti vere in vecnosti, ampak
tudi prav enostavnim, recimo vsakdanjim naboz-
nim razpoloZenjem, in se mora pogosto obracati
na ¢loveka bolj po ¢lovesko in posebno po cuv-
stveni poti, je jasno Ze a priori, da mora biti tudi
v njenem slogu poleg strogo hierati¢ne Se nesteto
drugih sprejemljivih stopenj vse do realisticne.
Ker je ravno Cuvstvena pot do Eloveskega srca
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prevazna, je naravno, da bo poleg stroge hieratike

imel glavni pomen liri¢ni slog, ki bi ga hotel Pa-

notsky proglasiti za edini slog nabozne podobe.
Tako se vriva med realisti¢no pripovedno ali
zgodovinsko cerkveno ali versko umetnost in na-
bozno umetnost reprezentativnega tipa Cisto na-
ravno skupina umetnin naboZznega znacaja liric-
nega tipa. Tudi te nastajajo (po Panofskem) ne-
prisiljeno iz prizorov pripovednega znacaja, tako
da se iz zgodovinskega prizora izlo¢i posamezna
oseba ali posamezna skupina, ki je zmoZna moé¢no
delovati na opazujoCega vernika, ga navajati k po-
boznemu razmisljanju in poglabljanju v skriv-
nosti vere in odresenja. Tako se izlo¢i iz dogodka
krizanja Krizani, ki ga umetnikova fantazija
opremi z znaki, ki vzbujajo Cuvstveno ganotje,
ali pa ga poda strogo (reprezentativno) kot vecen
simbol zmagovavca nad smrtjo; iz prizora noSenja
kriza se izlo¢i Kristus, nose¢ kriz, iz bicanja Kri-
stus, privezan k stebru, iz kronanja s trnjem v
jec€i zalostno sedec¢i Kristus (v naSi ljudski umet-
nosti popularni tako zvani shrvatski« Kristus), iz
dogodka na Oljski gori Kristus v molitvi, iz zad-
nje vecerje Janez, pocivajo¢ na prsih Gospodovih,
itd. Tudi strogo reprezentativna podoba se lahko
spremeni v liriéno, neposredno na ¢lovesko Cuv-
stvo usmerjeno, s tem da se osamljeni figuri ali
v sebi zakljuc¢enemu prizoru doda kakorkoli ¢uv-
stvena interpretacija, krizanemu n. pr. jokajoci
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angeli, mrtvemu Jezusu zalujoca Mati (slika 38),
trpecemu Jezusu — kakor ga je gledal v prikazni
sv. Gregorij papez — v ozadju orodje vsakdanjih
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Slika 38. Giov. Bellini, Brera, Milano: Objokovanje mrtvega

Kristusa. Primer, kako se reprezentativha naboZna podoba

z dodatkom Zalujo¢ih oseb preustvari v maboZno podobo

liricnega znacaja, ki stremi za tem, da gledavca Cuvstveno
prevzame.

opravkov ¢lovekovih, ki opozarjajo vernika na to.
da ga z vsakim delom lahko ponovno trpinéi, itd..
kar vzbuja pri verniku pobozZno soCutno opazo-
vanje in razmisljevanje. |



144

'V reprezentativno vrsto naboznih podob spa-
dajo dalje vse podobe svetih oseb, svetnikov,
Marije in Kristusa. Gre pri tem v sploSnem
zgodovinskem razvoju za direktno zvezo te vrste
naboznih podob preko bizantinske ikone s pozno-
antinim portretnim slikarstvom. V kolikor gre
za podobe Odresenika in Marije, izhajajo iz istih
osnovnih tipov kakor bizantinske tudi katoliske,
oziroma iz bizantinskih, kolikor so bile v zvezi
z 1zroCilom, da posnemajo »originale«. Ti »origi-
nali« so za Marijino podobo tako zvane Lukove
podobe, o katerih trdijo stara izrocila, da so ori-
ginali slikani po evangelistu Luki. V glavnem so
to trije tipi, ki jih predstavljajo najbolj cei¢ene
bizantinske Marijine ikone: Hodigitrija, Blaherni-
tisa in Platitéra in njih mnogostevilne variante.
Med najbolj znane pri nas spadata rimska Marija
Snezna in czestochowska (slika 35). O tem, da iz-
haja cela vrsta na katoliskem zapadu zelo ¢esce-
nih Marijinih podob od italobizantinskih origi-
nalov, tako n. pr. tudi Marija Pomocnica z Brezij
(prim. bizantinsko Eléuso, usmiljeno, na sliki 39
s sliko 40), sem Ze govoril.

Za podobo Kristusovo so taki »originali« tako
zvani aherotipi, podobe, ki niso bile narejene =z
roko, ampak so nastale neposredno po Zivem ori-
ginalu na ¢udezen nacin. Najbolj znana med njimi
je Kristusova podoba z Veronikinega potnega prta.
Razume se, da taki. s prastarimi izroc¢ili o prist-
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nosti opremljeni tipi tudi v ikonografsko manj
strogih dobah niso popolnoma izgubili svojega

R

Slika 39. Tip italobizantinske Eléuse, usmiljene, iz katerega
se je razvila milostna podoba L. Cranacha v Inomostu in
njen posnetek na Brezjah. |

pomena za tipoloski razvoj podobe Kristusa in
Marije in je verjetno., da se bo brez ozira na

10 Cerkyv, slikarstvn
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zanesljivost ali nezanesljivost teh izrocil ikono-
orafija vedno povracala k njim, stare podobe te
vrste pa bodo vedno ohranile svoj posebni skriv-
nostni in Castitljivi Car.

Bizantinska svetniska podoba se opira, kakor
re¢eno, v sploSnem tipu svojega umetniskega iz-
raza na pozno anti¢ni portret, vendar pase je oprla
samo na njegovo slogovno obliko, ni mu pa vec
sledila v Zivem realizmu, ki ga je vezal z resnic-
nim zivljenjem. Zato slika bizantinska svetniska
ikona samo tipe, v nadc¢lovesko popolnost stilizi-
rane ljudske obraze, ki so pa¢ podobe svetih zna-
cajev in idealnih pojmov o osebnostih naslikanih
svetnikov, nikakor pa ne portreti v zapadnem

smislu te besede (slika 41).

Katoliska svetniSska podoba mna drugi strani
pa izhaja v svojem razvoju od srednjega veka
sem od resni¢ne podobe upodobljenih, ki jo pa
seve takoj preoblikuje v idealnem smislu in jo
o¢isti vsega vsakdanje realnega. Njena tendenca
je nedvomno ohraniti prave zivljenjske poteze
tudi v naboZni sliki, v poznejsem razvoju danega
tipa pa se nekoliko pribliza bizantinskemu stalis¢u
po tem, da ji je ve¢ ko vsakdanja realnost no-
tranja, svetniska realnost upodobljenega, kar vodi
v bistvu do idealiziranih portretov, katerih izraz
naj bo poboZzno uglasen, zamaknjen ali zanesen.
To staliS¢e tudi ustreza zgoraj opisani osnovni

e



Slika 40. L. Layer: Marija Pomoc¢nica na Brezjah. Kopija po
originalu L. Cranacha v Inomostu. Tkonografsko izhaja od
italobizantinskega tipa Eléuse (prim. sl. 39).

10*
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liri¢ni, bolj ¢loveski potezi zapadnjaske nabozne
podobe sploh.

V celoti krséanske umetnosti imamo, kakor
smo videli, v glavnem dva tipa: zapadnega kato-
liskega in vzhodno krs¢anskega, katolisko nabozno
podobo in bizantinsko ikono. Po svojem slogu je
ikona hierati¢na, zapadna nabozna podoba pred-
vsem liri¢na. Zapadni liri¢ni in hieratié¢ni vzhodni
tip se srec¢no krizata v italobizantinski, posebno
sijenski nabozni podobi. S tem zivljenju pribli-
zanim lirizmom se je oplodila odslej tudi ikona
v splosnem, za Zapad pa je ostal vprav on ideal.
V zgodovini zapadne nabozne podobe imamo v
nazarenski naboZni umetnosti odlo¢en povratek
k tem idealom, ki so po svoje obvladali zapadno
naboZno umetnost vse 19. stoletje, pa so zopet tudi
mo¢no vplivali na nabozno umetnost Vzhoda. V
beuronski umetnosti pa imamo doslej na Zapadu
edini poskus uveljavljenja strogega hierati¢nega
sloga (slika 42), ki pa v splosnem v praksi ni
prenesel borbe s tradicionalnim zapadnjaskim
liriénim tipom, v teoriji pa lahko re¢emo, da pred-
‘stavlja danes in za bliznjo bodoénost v zvezi
s sodobnim stremljenjem po poglobitvi liturgic-
nega zivljenja vernih mnozic najsimpati¢nejSe in
— Ce se mu posrecCi oprostiti njegov razvoj precej
ovirajoce vezanosti na vzore prastarih hierati¢nih
kultur — za obnovo katoliskega naboZznega slikar-
stva najve¢ obetajoCe umetnostno gibanje.



Slika 41. Glava bizantinskega svetnika po freski v samo-

stanu Kaleniéu v Srb

1j1.
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Kakor smo iz povedanega videli, ima nabozna
stroka cerkvene umetnosti in slikarstva posebej
lastne, v mistiénem in liri¢no verskem domi[gﬂju

mnozic globoko : zamdfane zakone, ki jo dvigajo

------- . TP e P Bl A J’..ﬂ‘-ﬁ.-“m

poleg profane umetnosti na posebno samostojno
umetnostno stopnjo, pri kateri odpovedujejo me-
rila in nacela vsakdanjega umetnostnega doziv-
ljanja, uzivanja in ustvarjanja (prim. s tem ze
omenjeno vzhodno razlikovanje ikonopisi in Zivo-
pisi), veljavna, kakor smo videli, tudi v krasilni
in pouc¢ni stroki cerkvenega slikarstva. Gre nam-
reC za dva kroga umetnostnega ustvarjanja, ki
se opirata na dve loc¢eni sredis¢i; v skupini cer-
kvene umetnosti se deloma sicer krijeta, imata pa
zanjo vsak samostojen pomen in ni dvoma, da je
uresnicitev ideala cerkvenega slikarstva brez upo-
stevanja nekaterih osnovnih principov enega in
drugega nemogoca. Nobenega dvoma ni, da ima
dekorativni organizem cerkvenega slikarstva, ka-
kor smo ga dosedaj orisali, v bistvu iste temelje
kakor vsa druga dekorativnha umetnost katerekol:
smeri ali kateregakoli duha, jasno je tudi, da je s
te strani on gospodar tudi nad nabozno sliko, ka-
dar nast()pa kot organski del take celote. Toda le
“*takrat in le glede nekih zunanje formalnih potez.
Ker pa vsebuje nabozna podoba tako po svojem
posebnem slogu kakor po svoji vsebini z verskega
staliséa bolj vazno, bolj svojstveno in zato tudi
vi§je mesto, ker edino ona izvira iz pravirov ver-
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skega zivljenja in ker je edino ona v tem ozracCju
duhovno tudi zares domaca, je na drugi strani
naravno, da njen znacaj ne more ostati brez po-
sledic za formalni znacaj idealnega organizma
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Slika 42. Madona s sv. Benediktom in sv. Sholastiko v Toretti

v Monte Cassinu. Primer hierati¢ne nabozne slike beuronske

Sole (stroga simetrija v kompoziciji, bogosluzno umerjene
stilizirane kretnje, svedano resno stilizirana obdelava).

cerkvenega slikarstva. Vendar gre tu bolj za vpliv
duhovnega znadaja, ki se pa posredno uveljavlja



tudi kot organizator slogovnega znacaja cerkve-
nega slikarstva. Kakor smo Ze omenili, se doslej
edini poskus, podrediti vso cerkveno umetnost hie-
rati¢nemu slogu nabozne umetnine, beuronski, kljub
simpati¢ni idealnosti in razumski utemeljenosti ni
posrecil in se vidi, da je ¢loveski element v umet-
nosti Se vedno odlocilen. Ze citirani benediktinski
umetnik p. V. Verkade je to sam poskusil v svojem
stremljenju, postati idealen umetnik tipa, kakor
ga je za beuronca zamislil strogi utemeljitelj te
umetnosti p. Deziderij. Kakor smo Ze omenili, se
kljub temu, da je kot konvertit in duhovnik in-
timno zivel z liturgijo, iz vseh njegovih izjav
vidi, da je bila smer njegovega prirojenega, bolj
na stvarno usmerjenega talenta mocnejsa kakor
ideal, ki se mu je sedaj pribliZeval, mislil Ze, da
ga je koncéno dosegel, pa se mu je zopet izmuznil
in je bil kljub najtrdnejsi »volji po slogu« po-
novno prisiljen slediti predvsem svojemu vroje-
nemu nagnjenju.

Tako smo na koncu neprisiljeno zadeli ob
vpraSanje vloge umetniske osebnosti v cerkveni
umetnosti. O njej bomo razpravljali v pribodnjem
‘poglavju; Ze sedaj pa vidimo, da ima napetost
"med vzviSenim idealom in osebno zmoZnostjo,
prirojenimi nagnjenji in telesno resni¢nostjo, ki
gospodari v osebnem cCuvstvovanju in tempera-
mentu, lahko najveCji pomen tudi za cerkveno
umetnost.



I1.

UMETNISKA OSEBNOST
IN CERKVENA UMETNOST

Vse doslej povedano je nekam tako preprosto,
samo po sebi umljivo, problem cerkvenega slikar-
stva tako jasen, da bi se komu zdelo, da je ireba
samo slediti njegovim smernicam, pa bomo imeli
idealno cerkveno umetnost. In vendar vidimo dan
za dnem, kako tezavno je doseci resni¢no cerkveno,
kaj Sele res nabozno, posebno molilno umetnino;
vsak dan znova se prepri¢ujemo, kako dale¢ smo
od tega ideala na koncu 19. in na zacetku 20. sto-
letja, ko slavi ¢loveStvo najvecja zmagoslavja v
znanstvenih in tehni¢nih prizadevanjih.

Umetnost 'je namreé zivljenje z vsemi svojimi
slu¢ajnostmi in nepreraCunljivostmi, ne pa suh
brezkrvni shema ali preradunjena teorija. In tu
nastopi vazen novi element, neizbezna neznanka
v ra¢unu, in se vrine med ideal in uresnicitev in
bistveno vpliva na rezultat vsakega stvarnega pri-
zadevanja: namre¢ umetnikova osebnost.

Ze pri vprasanju nabozne umetnine smo se
veckrat srecali z njo in omenili njeno pogostno
usodno vaznost. Od nje je namreé odvisen znacaj,
da, dostikrat cel6 minimalni uspeh wustvarjene
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umetnine; in sicer prav od nje bolj kakor od sSe
tako trdne in varno usmerjene volje po taki ali
drugaéni umetnosti. Osebnost ¢lovekova je tudi
povzrocila vse borbe v zgodovini cerkvene umei-
nosti; ona povzroca vse tezave v sedanjosti in ona
edina, prav usmerjena, bi mogla vrniti Cerkvi
zbrano umetnost. Uredimo torej razmerje oseb-
nosti do cerkvene umetnosti, ali Se bolje, ce je
umetnost, kakor smo rekli, Zivljenje, torej celo-
kupnost -Cuvstvovanja, misljenja, stremljenja, ve-
selja in trpljenja, Zivljenja in smrti, dobrega in
slabega, vzvisenega in nizkega, uredimo razmerje
osebnosti do Cerkve in verstva, pa bomo resili tudi
vpraSanje ubranosti njene umetnosti, ki je pogoj
vsakega trajnega uspeha.

Zgodovina nam je zadostno pokazala plodovn
takega idealno urejenega razmerja osebnosti do
Cerkve in njene umetnosti, pa tudi vse gorjé od
pretiranega obozevanja cCloveske in Se posebe;
umetniSke osebnosti. Idealno je bilo to razmerje
v starokri¢anski dobi, ko je bila osebnost idealno
urejena v svoji druzbi, umetnik pa naiven do
svoje naloge, ki jo vrsi po sr¢éni potrebi, ne pa po
teorijah o njenem bistvu, pravosti ali nepravosti.
Ce je umetnost zivljenje, je sploh prava le, ako
neprisiljeno sluzi zivljenju in prav ni¢ ne modruje
ne o njem ne o sebi. Zato te umetnosti tudi prav
ni¢ ne obcutimo kot osebne, ampak kot izraz
¢uvstvovanja, miSljenja in stremljenja vseh. Ide-
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alno je to razmerje skozi ves srednji vek do re-
nesanse; osebnost se je razvijala in uveljavljala
tako zvesto v ozrac¢ju vere in Cerkve, da pri vsem
temperamentu, ki je pogosto naravnost preserno
prodiral v zivljenju, ni mogla prekoraciti meje
verskega ¢uvstvovanja. Od renesanse dalje pa se
je osebnost razkosatila, zacela je proglasati samo
sebe za veljavnost, avtoriteto. V svoji samozavest-
nosti je zacela sluziti sama sebi tudi z umetnostjo.
dokler ni proglasila umetnika za nezmotljivega
gospodarja umetnosti, o njej pa je zacela trditi
naravnost, da bi po svoji naravi morala biti prav
za prav sama sebi namen. Po renesansi ni bil
povzdignjen na bozanski sedez samo ¢lovek-
umetnik, ne samo osebnost-stvaritelj umetnostnih
del, ampak prvi¢ po antiki zopet tudi clovek kot
objekt in merilo umetnosti. Tu je tudi vir vseh
tezav v razvoju cerkvene umetnosti od renesanse
do naSih dni. Le barok, doba zmagoslavne verske
~misli, je Se enkrat uspel in izgladil konflikt med
osebnostjo in Cerkvijo ter nasSel zaCasno ravno-
vesje med duhom in tvarjo, med nagnjenji mesa
in duha, med osebnostjo in verskim zivljenjem.
Izvrsilo pa se je to ravnovesje na druzabno éEisto
drugi ploskvi kakor v starokrscanski ali srednje-
veski dobi; kljub navidezni univerzalnosti ni bilo
univerzalno, kljub navidezni neposrednosti ni bilo
neposredno, ampak skrajno rafinirano in predvsem
v ¢utni sferi zasidrano. Mogoce se krsc¢anstvo ni
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nikdar tesneje priblizalo antiki kakor v tej dobi
in je bila kesnejSa umetna gojitev antike samo
prevrnitev teziS¢a enostransko na enega sestavnih
elementov. Ko se je v 18. stoletju prevrnilo ravno-
vesje na ¢utni in socialni strani, je bilo tudi ravno-
vesja med osebnostjo in Cerkvijo konec in v po-
sledicah tega prevrata zivimo mi danes v najvec-
jem ekstremu takega ideala; Se nikdar v zgodovini
menda ni bilo vpraSanje osebnosti za kulturo sploh
in za versko kulturo posebej bolj perece, ako ne
naravnost usodno ostro kakor danes.

Racunati pa je treba z dejstvi in brez bojazni
pogledati polozaju v obraz: Zaradi razbohotitve
osebnostne samozavesti in zaradi gojitve njene
vsepomembnosti dozivljamo danes c¢as, ko vsaka
osebnost samostojno. skusa resiti svoje razmerje
do umetnosti. Ker je konéno le res, da je ¢lovek
torej osebnost slog, je tudi naravno, da imamo
danes kar najve¢ osebnih prizadevanj in osebnih
uspehov pa tudi osebnih slogov, nikjer pa ni videti
obrisov enotnega sloga v smislu slogov preteklosti.
Ko moramo ratunati s tem dejstvom, je pa tudi
potrebno, da se zavemo, da je osebnost samo na-
videzno neodvisna, vsepomembna in vsezmozna, v
resnici pa je njena vsepomembnost zelo relativna,
njena zmoznost zelo omejena in vsevrednost samo
navidezna. [z verskega nauka vemo, da ima ¢lovek
prosto voljo, torej prosto tudi voljo po umetnosti, -
ki bi si jo vsaj teoreti¢no tudi lahko predpisal.
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Iz prakse pa vemo, da smo pri uresni¢evanju
svojih idealov in tudi umetniskega ideala odvisni
od pogojev svojega nesvobodnega, ¢asno in pro-
storno omejenega telesa in njegovih moznosti; v

tem telesnem krogu je omejena in vezana tudi

¢lovekova osebnost. Ona je sicer duhovni in te-
lesni posamezni ¢lovek, neskon¢na sicer v svojih
stremljenjih in sanjah, toda malenkostno omejena
in vezana na neSteto slucajnosti v svojih resnic-
nostih. Njena, v nacelu sicer prosta volja je
obremenjena od vseh slucajnih telesnih tezav in
vezanosti, njeno relativno zmoznost pa ustvarja
njena prirojena nadarjenost, prirojeni tempera-
ment, prostor, v katerem je rojena in vzgojena,
znanje, ki si ga je pridobila, in ¢as, v katerem Zivi.
Ne da bi se zavedala svoje omejenosti, si miselno
ustvari domnevo popolne svobode delovanja v
okviru duhovnega in tehni¢nega znanja svojega
¢asa, in ne da bi se tega zavedala, se ukloni jarmu
mode, ki jo je vdihala z ozracjem svoje vzgoje
kot najvecje odkritje, kot zadnje spoznanje Clo-
veskega uma. Tragikomedija osebnosti je tudi
tragika umetnosti, tudi cerkvene umetnosti. Le
kogar je Bog obdaril s posebnimi milostmi, se bo
povzpel do tistih globljih spoznanj, ki izvirajo iz
umetnisSke intuicije, ki je najvaznejsi vir vsakega
spoznanja in vsake umetniske ustvaritve. V splos-
nem pa moramo ra¢unati z vsakdanjim c¢lovekom
z vsemi slu¢ajnostmi dard, nagnjenj, posebno pa
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temperamenta in znacaja, ki se je rodil na svet
z. razpolozenjem za svoj bodoc¢i poklic, pa ze tudi
za dosego vecje ali manjSe stopnje popolnosti
v njem. RacCunati moramo s ¢lovekom, ki sicer
instinktivno iSCe svojo pot, pa jo pogosto tudi
zgresi, ker ne razume prav svojega notranjega
glasi. RaCunati moramo z njegovo osnovno na-
ravo, po kateri je ta navezan na tvarni svet,
drugi pa zivi samo v duhovnem, ta prodira v svet
in si ga osvaja s Cuvstvom, drugi z razumom, ta
je zmozen vdano, zaupno obéevati z Bogom in ga
moliti kakor cvetica, ki dehti na polju in ne
vpraSuje, zakaj, drugi pa se bori z njim in ga
skusa globlje zajeti, v vse njegovo bistvo prodreti.
Vsi gred6 svojo pot in se ji ne morejo izogniti.
Duhovni ¢lovek sanja o vedno visjih spoznanjih,
prodira vanje in jih uresnic¢uje tudi kot umetnik
z vedno novimi dognanji, materialni ¢lovek pa.
vdan kakor zemlja pri porajanju svojih sadov.
zivi svojemu poklicu in ga vrsi kot nujnost, ki ji
mora slediti, ne da bi vpraseval po njegovem
globljem smislu in Se po kakih posebnih nadtvarnih
idealih. 7Z vsakim moramo racunati, kakor je dan,
in njegovo delo in zmoznost presojati samo v
okviru njegove osebnosti. Sila bi pri tem samo
skodo naredila. Z velikim razumevanjem za to
resnico pise ze citirani p. Vilibrord ‘Verkade v
svoji knjigi »Pogon k popolnosti«, str. 78, o svojem
prijatelju, francoskem slikarju Sérusierju, ki se je
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navdusil za vzviSeni umetniski program beuronske
umetnosti, ga poskusil razglasati pri svojih prija-
teljih v Parizu in ga sam uresnic¢iti v svojem delu,
a je kon¢no zapadel v tragi¢no krizo svoje umet-

“niske delavnosti, in pravi o njem: »Zal je naredil

napako kakor tako mnogi drugi in je smatral
objektivno popolnejse tudi za boljse, kar za po-
sameznika nikakor ni vselej.« Usodno je bilo zanj,
da se je odrekel svojim krajinam, kravam in Bre-
toncem, in je omagal. Pa tudi Verkade sam, ki je
vendar znan kot uspesen umetnik beuronske smeri
in ki je bil kot konvertit in duhovnik notranje
nedvomno zadostno pripravljen za visoki slog, ki
¢a je naboZni umetnosti namenila beuronska smer,
se je tako rekoc vse zivljenje boril za ta princip
s svojo prirojeno naravo. Na str. 68 svoje knjige
pripoveduje, kako ga je, ko se je poglobil v prin-
cipe p. Deziderija, utemeljitelja beuronske umet-
nosti, prevzela tiha Zalost ob slikah Delacroixa,
Daumiera, Cézannea, Gauhguina, van Gogha in
podobnih. Cutil je, da je zanj zrtev, Ce se mora
odrec¢i slikarskim ucinkom, ki bi Sel s srcem za
njimi, a niso bili porabni za beuronsko umetnost.
Veckrat si je moral z razumom pomagati preko
teh tezav. Ko je v Monte Cassinu skupno z Dezi-
derijem izvrSeval danes Zze zdavnaj proslula dela
te smeri, je bilo njegovo srce pri naravi, ker je
njegovo prirojeno holandsko ljubezen do narave
Italija ponovno vzbudila: kolikor je¢ mogel. je de-
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lal po naravi in pri najboljsi volji ni mogel biti
svojemu mojstru tista opora, ki jo je ta pricakoval
od njega. »Cesar sem bil zmoZen, nisem mogel
porabiti, in Cesar nisem bil zmoZen, to naj bi bil
delal,« tako se glasi njegovo tragi¢no spoznanje.
In zopet in zopet ga Zene njegov temperament in
prirojeno nagnjenje na druga pota, dokler na-
zadnje naravnost ne izsili izredne mozZnosti, da
zivi dlje Casa izven samostana v umetniskih ate-
ljejih in druzbah v Monakovem. Vsa zgodovina
beuronske umetnosti potrjuje, kar smo povedali in
z Verkadejem ilustrirali: Brez upostevanja oseb-
nosti ne more biti trajnega umetniskega ideala.
T'o spoznanje velja tudi za cerkveno umetnost ;
zakaj nobenega dvoma ni, da ho¢e Cerkev prave,
resni¢ne in ne kake laziumetnosti od nas, kadar
postavi zahtevo po njej. Prav ni¢ nas ne more
motiti pri tem zofisti¢ni, na videz resni zakljucek
nekaterih (prim. J. Kreitmaier, O umetnosti in
umetnikih, str. 119 sl.), da cerkveni umetnini prav
za prav ni treba, da bi bila umetnina in da kot
predmet poboznega CeScenja ¢esto bolje sluzi na-
boznemu izpodbudnemu namenu neumetninakakor
umetnina. Vsi sicer vemo in smo to zgoraj ze tudi
sami omenjali, da so razne slavne milostne podobe
pogosto vse prej kakor umetnine, da so kopije,
pogosto celdo zelo nedosledne in nerodne kopije
dosegle veéje ceséenje in priznanje pri vernikih
kakor originali. Vemo pa tudi, da se ravno na tej
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strani in v tej nabozni vrsti verska praksa pogosto
naravnost dotika spec¢ih poganskih instinktov in
pri tem sploh ne gre vec¢ za sodelovanje umetnine
ali neumetnine v verskem dozivljanju, ampak za
zadovoljitev dusevnih razpolozenj v Sirokih vrstah
ljudi, pogosto naravnost za duSevne epidemije, ki
jim je objekt cescenja vse kaj drugega kakor
krséanski ideal nabozne umetnine, ki naj kot mo-
litveno ali naboZzno izpodbujajoce pomagalo sluzi
vernikom pa tudi Cerkvi pri vrSenju njene litur-
gi¢ne in ucece naloge. Kakor Bog po veri zahteva
prav cloveka kot ¢loveka z vsem njegovim Cuv-
stvovanjem, stremljenjem in zivljenjem, tako ga
mora iskati in ga tudi iSce Cerkev vsega; in Ce
zahteva od njega v svoje namene umetnost, ni
dvoma, da zahteva pravo umetnost, ne pa kake
laziumetnosti. Brez ¢loveka pa umetnosti ni. MoZna
je le po njem kot ena najbolj osebnih njegovih
manifestacij. Ker pa se ¢lovek izzivlja in izraza
le v okviru svoje osebnosti, je tudi neosebna
umetnina nemogoc¢a. Brez tega osnovnega znaka
je mozno pa¢ dejanje, ki ima videz umetnosti.
manjkalo bi mu pa bistvo, ki je nerazdruzno z
osebno pricevalnostjo in po vecini tudi duhovno
borbenostjo.

Tudi verska umetnina more torej posiati dej-
stvo le po ¢loveku. LLe po njem more dobiti verska
umetnina vrednoto verskega cuvstvovanja, ki je
pogoj njene ucinkovitosti v nameravani smeri.

11 Cerkv. slikarstvo
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Dobro je izrazil to osnovno resnico Maurice Denis
v svojih Novih teorijah o moderni in nabozni
umetnosti 1914—1921, ko na str. 140 sl. izvaja, da
apologeticna pomembnost snovi umetnine prav nic
ne pove o verskem Cuvstvu, ki je izrazeno v njej.
Da naredimo dobro naboZzno sliko, ne zadostuje,
da imamo dobro versko snov; kar velja v tem
oziru v svetni umetnosti, velja tudi glede verske.
Razvita bogoslovska kultura in osebna vernost
umetnikov nam prav ni¢ ne pojasnita izredne ver-
ske pomembnosti srednjeveske umetnosti in prav
ima edino sv. Tomaz Akvinski, ki mu je umetnost
isto kot rokodelstvo. Po njem za umetnost ni po-
trebno, da umetnik dobro dela, ampak da dober
izdelek naredi, to se pravi z drugimi besedami, da
ni vazno, da poboZno vrsi svoj posel, ampak
je edino vazno, da umetnino naredi.

Ker torej hocemo umetnosti v Cerkvi, jo
moremo hoteti edino po ¢loveku, po oseb-
nosti, druge poti ni do nje. Nujno je torej, da
se sprijaznimo tudi s sedanjo vlogo osebnosti v
¢loveski druzbi, da skuSamo izravnati napetost
med njo in Cerkvijo in obema pokaZzemo pot, na
katerem se bosta mnaSli v skupnem prizadevanju
za versko umetnost sodobnosti. Maurice Denis na
drugem mestu svoje knjige prav preprosto opise
to edino mozno razmerje, ko ponavlja, da ne
simbolizem ne dogmati¢na alegorija ne ustvarjata
verske umetnosti, ampak samo in povsod naivno

——— e e,

=



163

preprosto razmerje ¢loveka do narave: 1z tega raz-
merja se neprisiljeno rodi prva in zadnja zahteva
glede te umetnosti, da mora sama postati ustrezna
krséanskemu dubhu in ¢uvstvovanju. Tu in edino
tu se morejo reSiti vsi dosedanji konflikti. S teo-
rijami, pa naj bodo Se tako idealne in se tako
edino prave, ne bomo ustvarili nabozne umetnosti;
o tem nam zadosti pripoveduje zgodovina naza-
renstva in beuronske umetnosti. Zasluga za uresni-
¢enje enega in drugega ideala je osebna in uspeh
omejen na delo ene ali dveh oseb. Vse drugo gre
svojo naravno, vecno predpisano pot vsega clo-
veskega: v naslednikih, kolikor Ze ne v sodobnikih
in sodelavecih se razblini, izgubi svezino prepri-
¢evalne resnice, barvo in zvok in postane, kakor
pravimo, epigonsko, nezivo, neprivla¢no. Ce ho-
¢emo torej zive, privlatne umetnosti, je ne bomo
ustvarili z zatajevanjem in omejevanjem oseb-
nosti, ampak edino z njenim pospeSevanjem. Oseb-
nost, ki ¢uti ali vsaj sluti in is¢e Boga, ne bo
zgresila prave poti do umetnosti, ki bo neprisiljeno,
a gotovo vodila k njemu. Maurice Denis odlo¢no
pravi in ima gotovo prav (Nove teorije itd., str. 25),
da so dogme in liturgija zadostno vodilo za umet-
nika: mi bi dostavili Se, da bo ozir nanje zadostna
meja, ki jo moremo postaviti razvoju umetniske
osebnosti v nabozni umetnosti. |
Tako pa smo prisli tudi ze do prakti¢no naj-
vaznejsega vpraSanja v zvezi z nasim razprav-

3 By
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ljanjem o cerkvenem slikarstvu: Ali mora
biti umetnik, ki dela za cerkev, de-
jansko veren in kje mora eventualno
biti absolutno veren?

S tem, kar smo zgoraj povedali o osebnosti
In njeni naravni omejenosti in vezanosti v casu
in prostoru, smo v splosnem ze tudi ustvarili pod-
lago za odgovor na to vpraSanje. Kajti kolikor
gre pri cerkveni umetnosti za upoStevanje tistega
osnovnega ozracja, ki ga pricakujemo od nje, ka-
dar ustvarja, opremlja ali krasi bogosluzni pro-
stor, je nedvomno, da ze vzgoja v katoliski okolici
sama usposablja tudi osebno nejevernega, pa vsaj
zavedno in hoté ne negativno delujocega umetnika
za delo v cerkvi. Glavno je, da ima voljo za tako
delo. Zgoraj smo tudi videli, da so neke psiholoske
osnove glede pojmovanja molilne umetnine skupne
cel6 vsem krséanskim konfesijam v toliko, da je
mogoce, da tudi katolicana zadovolji iskrenoustvar-
jena nabozna umetnina protestantskega ali pravo-
slavnega umetnika, ¢eprav bi bilo tezje mogoce
kar také priporocati porabljanje drugovercev v
katoliSke umetnostne namene. V sploSnem
torej lahko ugotovimo, da smemo
smatrati vsakega v katoliski veri
rojenega in vzgojenega umetnika
brez ozirananjegovo dejansko ver-
nost za sposobnega, da ustvarja za
Cerkev vsaj v krasilni 1npoucn
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strokinjene umetnosti. Ako je resni¢no
umetnik in se bo svoje naloge lotil naivno ka-
kor vsake druge, ne bo mogel narediti ni¢. kar
bi bilo neprimerno za Cerkev, kajti osnovni za-
koni umetnosti so v cerkveni in necerkveni umet-
nosti isti. '

Tezji pa je sluCGaj v nabozni, posebno v mo-
lilni stroki. Tudi tu bo dejansko z vero ne zZiveci
umetnik, a ¢lovek dobre volje v sploSnem lahko
zadostil stavljeni nalogi. M. Denis navaja kot pri-
mer fra Filipa Lippija, ki ni bil veren in je bil
cel6 slab menih, a je ustvarjal naboZzne umetnine
tolike priljubljenosti, da ga je papez Evgen 1V.
odvezal redovnih obljub, samo da ga ohrani umet-
nosti. Gotovo pa je, da bo zmozen ustvariti dela,
ki bodo vsebovala resniéno poboznost, nabozne
umetnine tistega ideala, ki so ga dosegali izredno
le najbolj izbrani naboZzni umetniki, samo globoko
dejansko veren umetnik, kakor pravi najpoboz-
nejSi umetnik vseh Casov, fra Angelico (po Mari-
tainu), da kdor hoce slikati Kristusove reci, mora
ziveti z njim: najuspesnejsi francoski verski umet-
nik novejSega casa, M. Denis, pa pravi, da mora
biti tak umetnik v nadnaravmnem smislu ¢lovek
dobre volje, kakor je bil fra Angelico. Iz prakse
pa vemo, da tudi resni¢no in globoko poboZznemu
umetniku najveCkrat ni dano, da bi uresnicil to

“idealno poboznost tudi v umetnosti, in je fra

Angelico Se vedno redka izjema. Zdi se. da je tak

-
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izreden dar posledica izredne milosti in se torej
izmika ¢isto umetnostnemu presojanju. Ostanimo
torej v glavmem pri zgoraj izrazenem spoznanju.
da je za cerkveno umetnost usposobljen vsak v
nasi veri rojen in vzgojen umetnik, ki ima dobro
voljo delati za Cerkev. Za dela izre¢no nabozne,
posebno molilno izpodbudne stroke, torej za dela
zadnjega zelo omejenega kroga cerkvene umet-
nosti, ki se koné¢no, kakor smo videli, deloma cel6
izmika njenemu podro¢ju, pa bomo izbirali paé
ljudi, ki jih delo in Zivljenje izpri¢ujeta za spo-
sobne, da ustvarjajo nabozne umetnine visjega
reda. Kakor receno pa so ta dela posledica izredne
milosti in ne ve¢ samo ¢lovesSke osebne zmoZnosti,
zato se bomo v splosnem zadovoljevali z umetni-
nami, ki so nastale iz iskrenega razmerja do dane
naloge, in bomo s tem v polni meri izpolnili svojo
dolZnost kot ¢uvarji cerkvenega duha. Pri presoji
izrecno molilnih umetnin pa bomo upostevali,
kar smo ze zgoraj povedali, edino, koliko se je
umetniku posrecilo poglobiti v misterij molilnih
in misti¢no vizionarnih obc¢utij in slutenj. Edino
pritejnajozji stroki molilnih umet-
nin bomo zahtevali od umetnika, da
se njegova osebnost podobno kakor
vernikova pred dogmo poslusno uma-
e nekim, po pobozniskisnji ved
ali manj dolo¢enim slogovnim nor-
mam, po . katerih bo mogla njegova
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nmetnina sluziti namenu, ki ni na-
men osebnega pridevanja ali 1zpo-
vedi, ampak namen poboznega ugla-
Sevanja dusS vernih mnozic. Ne bomo
pa odklanjali globoko osebnih umetnin, kadar
bomo spoznali, da so pri¢e vernega, globoko
osebnega dozivetja; pri danas$nji dobi namrec, ko
je osebnost tako spros¢ena, je mogoce, da umetnik
izven tradicije ustvari globoko versko umetnino,
v kateri se v sedanjosti, ko se svet tako ocividno
lomi v novo, $e neznano razdobje duhovne zgo-
dovine, pojavlja obraz naboznega dozivljanja pri-
hajajo¢ih rodov. Pozabiti namre¢ ne smemo ob
koncu svojih razpravljanj, da je cerkvena umet-
nost sicer osebna sluzba Bogu, da pa je na drugi
strani Cerkev za ¢loveka in Sele po njem za Boga.
tako da je tudi cerkvena umetnost za Boga po
cloveku, pa tudi za ¢loveka. da ga vodi k Njemu.
Brez aktivnega sodelovanja osebnega cloveka tega
ideala ne bomo dosegli.
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12 ZGODOVINE CERKVE -
N TGRSl F R A RSV TR

Pri svojih razpravljanjih o nacelih in nalogah
cerkvenega slikarstva smo se vetkrdt ozrli Ze tudi
v zgodovino, da z dejstvi iz nje pojasnimo to ali
ono mnenje. lem bolj se nam zdi to potrebno
sedaj, ko zakljucujemo svojo razpravo, Ceprav
priznavamo, da so prvenstvenega pomena za vsako
nastajajoco umetnost razpolozenje, potrebe, za-
hteve in stremljenja Zivega zivljenja. Toda ¢eprav
nam zgodovina s svojimi sku$njami tudi ne more
biti vodilo pri sodobnem umetnostnem ustvar-
janju, je vendarle gotovo, da nas vprav njene
skusnje lahko obvarujejo mnogih omahovanj.
zgodovinska dejstva pa nam morejo biti naj-
trdnejsa opora pri presojanju sodobnih, pogosto
sicer tako nerazumljivih pojavov. Ze prej smo
poudarjali, da je svoboda dejstvovanja posamez-
nega ¢loveka le navidezno in domnevno samo sama
1z sebe, da vsaka generacija samo navidezno pri-
¢cenja cisto novo dobo in le navidezno v svojih
spoznanjih in dejanjih »odkriva« vedno nove
resnice. Naj v kakih generacijah. kakor pogosto
tudi v sodobnih, Se tako prezirajo prastaro res-
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nico, da je zgodovina najbolj$a in najzanesljivejsa
uéiteljica c¢lovestva, bodo &asov sile in bridke,
drago placane skuSnje poznih let kljub temu tako
posamezniku kakor ¢lovestvu kot skupnosti vedno
iznova vtepale to resnico v spomin. Tembolj pa bi
bilo odveé¢ prezirati nauk zgodovinskih dejstev
pri zadevah tako tesno z izrocilom generacij in
stoletij Zivele ustanove, kakor je Cerkev. Prvi
nauk, ki nam ga zgodovinska skusnja tudi iz
njene preteklosti daje, pa je, da tudi v cerkveni

umetnosti ni nespremenljivih vodil in si tudi tu

vsaka v sebi duhovno in druzabno dovrSena doba
ustvarja lastno umetnost oziroma lasten slog. Zgo-
dovinska dejstva za nas torej niso normativna,
obvezna dejstva, ampak samo pouc¢na in izpod-

bujajoca dejstva.

1. O bistvu krscéanske cerkve.

Preden pa si ogledamo nekaj najvaznejsih
dejstev iz zgodovine cerkvenega slikarstva. je po-
trebno, da opozorimo na znacaj krs¢anske cerkve
kot stavbe., ki je nositeljica pojava cerkvenega
slikarstva.

V njej se namred¢ izraza na najbolj vidni
nac¢in osnovna razlika med krscanstvom in antiko.
med novo, kricansko kulturo, ki raste na videz
nepretrgoma iz anti¢ne, in kulturo antike. Vzpo-
redba anti¢nega templja s krs¢ansko cerkvijo kot
tipom stavbe in kot zgodovinsko razvojnim dej-
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stvom pové vec ko dolgotrajno razmotrivanje no-
tranjih razlik med kr$canstvom in antiko. Anti¢ni
tempelj je reprezentativno bivalis¢e bozanstva. 7
najvecjim zunanjim sijajem, ki se izraza v monu-
mentalnih stebris¢ih, ki obdajajo skromno no-
tranjo zgradbo, katere za vtis od zunaj skoraj ni.
se javlja v vidnem svetu. V majhnem, razmeroma
skromnem notranjem prostoru pa se takorekoé
skriva pred ljudmi bozanski kip. Ne za to, da
zbere ljudi okrog boZzanstva, je zasnovan ta tem-
pelj, ampak zato, da jim predo¢i nedostopno od-
liénost bozanstva. Anti¢éni tempelj je pac¢ spomenik
bozanstva, ni pa posveceno mesto, kjer se vernik
lahko vsak dan snide z njim. Kric¢anska cerkev je
v nasprotju z njim vsaj v svoji starokrsScanski,
v neposredno vzporednost s templjem postavljeni
obliki v vsem pravo nasprotje njegovo. Na zunaj
je skromna, vase zaprta. Bolj kakor nanj spominja
na anticno hiso, ki je na zunaj tudi vsa neugledna
in vase zaprta, na znotraj pa organizem, ki ves
sluzi udobnosti njenih prebivalcev. Na znotraj pa
je starokrsScanska cerkev v bistvu z vrstami ste-
brov na ve¢ delov razdeljena zborna dvorana;
na njenem vzhodnem mestu je oltar z resni¢nimi
ali vsaj simboli¢nimi grobovi mucencev (relikvi-
jami). Prostor je urejen tako, da je oltar tudi
vidno njegova najvaznejSa tocka, njegovo idejno
in dejansko arhitektonsko Zarisc¢e. Elementi, s
katerimi je izrazena odli¢nost notranjS¢ine krscan-
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ske cerkve, so isti kakor pri zunanjs€ini anti¢nega
templja: stebri, ki so estetsko najpopolnejsi izraz
anticnega lepotnega hotenja. Nasprotje je pre-
oc¢itno, da ne bi moglo imeti globljega vzroka.
‘Na eni strani tempelj spomenik, stavba za oko,
ne za porabo, na drugi cerkev za oko nevsiljiva, ki
pa porabno sluzi zivljenjskim potrebam vernikov,
zbiranju k molitvi in verskemu pouku. Prvi sluzi
negi lepotnega Cuta ljudi, ki ga opazujejo in ob-
cudujejo; z drugimi vred izpopolnjuje kot naj-
- popolnejsa stavba lepotni miljé okolja, v ka-
terem telesni ¢lovek zivi; druga pa sluzi negi
duhovnega zivljenja ljudi, ki se v njej zbirajo;
pa ne radi lepotnega uzivanja njene umetniske
popolnosti ali bogastva, ampak radi duhovnega
uzivanja in plemenitenja. Nasprotje je isto kakor
v bistvu obeh kultur. Anti¢na je izrazito humani-
sticna: ¢loveku in njegovi izpopolnitvi naj sluzi
in to predvsem s tem, da ga dvigne po negi nje-
sove telesne lepote in popolnosti do posode duha.
ki se more edino po njej vidno in popolno javljati
v svetu. Smoter te kulture je tostranski, zemeljski.
Clovek je merilo vsega, in podoba idealne telesne
lepote je kon¢no tudi v vseh lepotnih podrobnostih
preracunjeni najpopolnejsi lepotni lik antike.
tempelj. Kri¢anstvo je prvo v zgodovini postavilo
ideal duhovne kulture. Tudi ta je humanisticna:
toda gornjemu nacelu nasproti se postavlja po
njej misel, da je duh, ki oZivlja, in ni res, da samo
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telo uresnicuje popolnost duha. Krscanska kultura
sluzi ¢loveku po duhu, zato je naravno, da je pre-
obrazila prvo svojo stavbo, svoje svetisée v dvo-
rano, ki sluzi ¢loveku, da se duhovno dvigne in
prerodi. S tem, da je preobrnilo smoter hise bozje
iz reprezentativnega v porabnega, je povzrocilo
krs¢anstvo enega najvecjih prevratov v zgodovini
stavbarstva. In vsa zgodovina kric¢anske cerkve
kot stavbe do 19. stoletja je zgodovina razvoja te
osnovne misli. Oblikovanje, izpopolnjevanje in
osredotoCevanje notranjega prostora je do dobe
zgodovinskih slogov 19. stoletja bila in ostala
osnovna nit razvoja arhitektonskega tipa kr$can-
ske cerkve. Kljub vsem slogovnim spremembam
je ta misel ostala trdna os kric¢anskega stavbar-
stva. |

2. 1z zgodovine cerkvenega slikarstva.

l'a osnova, na kateri se je razvijalo tudi cer-
kveno slikarstvo, je potrebovala Ze od zacetka
in Se prav posebej takrat, ko njena arhitektonska
misel Se ni nasla popolnoma izraza in ga je morala
iskati Sele po stoletnih ovinkih, sodelovanja dru-
gih likovnih strok, da opremi prostor tako, da bo
¢im popolneje ustrezal svojemu izrednemu, na
duhovno, ne na telesno udobnost usmerjenemu
namenu. Kot prostor, v katerem naj vernik moli,
je moral ta prostor dobiti znacaj harmoni¢nega:
k molitvi uglasujocega prostora. Kot prostor, v
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katerem se vrsi skrivnost liturgije, je moral dobiti
znacaj ne samo prakti¢no, liturgiji ustrezajocega
prostora, ampak tudi resni¢no nuditi vtis litur-

Slika 43. Katakombe sv. Petra in Marcellina, Rim, slikana
notranj$¢ina. Slikarija ne kaze umetniSke ambicije, raz-
delitev okraSenih ploskev in porazdelitev figur v njih je
povsem brezhibna in se mnaslanja na antiéno krasilno

. L

tradicijo.

giéno uglaSujotega osredja. Kot prostor, kjer se
poucCuje verski nauk, je nujno zahteval tudi s te
strani vidnega izraza kot prostor, ki z vsem, s Ci-
mer more, pomaga utrjanju tega nauka v spominu
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vernikov. V vseh treh smereh je to stremljenje ze
od zadetka lahko izdatno podprlo slikarstvo. Tako
je postalo slikarstvo ze od prvih zaCetkov krscan-
ske cerkve eden najizdatnej$ih sotrudnikov arhi-
tekture pri ustvarjanju krscanske cerkve in nje-
nega ozraCja. YV katakombah je bilo slikarstvo
tako rekoc¢ edino sredstvo, po katerem se je v tem
najskromnejSem bogosluZznem miljéju udejstvo-
vala pobozna fantazija prvih kristjanov in v sim-
bolih izrazala to, kar z imeni ni smela javno
imimenovati. Ze tu sluzi slikarstvo, ki se v ¢isto
krasilni stroki naslanja na izkustva pozno antié-
nega dekorativnega slikarstva, kakor ga v obilni
meri poznamo iz Pompejev, v prvi vrsti verski
in pobozni pobudi in deloma vsaj posredno Ze
verskemu pouku (sl. 43).

Ze v starokrscanski baziliki pa stoji cerkveno
slikarstvo v svojih osnovah tako reko¢ popolno
pred otmi zgodovinarja. V krasilni stroki je do-
seglo ze tu visek svoje logike, ker so vsa osnovna
nacela te stroke dozorela do spoznanja kulturnega
¢loveka ze v antiki in jih je, krscanstvo sprejelo
v Rimu in v drugih sredis¢ih svoje prve razvojne
dobe ze kot samo po sebi umevno prakso. Oba
osnovna principa, inkrustacijski, z barvo in sli-
kami steno pokrivajo¢i nac¢in, kakor tudi ilu-
zionisti¢ni, slikarstvo za dozdevno povecavo pro-
stornine izrabljajoCi nacin, sre¢ujemo v njunih
osnovah izdelana 7ze v dekorativhnem slikarstvu
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Slika 44. Apsida stolnice v Porec¢u (Istra). Primer dosledno
izvedene starokrS¢anske inkrustacije sten z marmornimi
ploséami in mozaikom. Po ideji in slogu znacilen primer
starokriC¢anskega programa na prehodu v bizantinsko smer.
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v Pompejih; tu najnazorneje spoznavamo slikar-
sko kulturo pozne antike, iz katere je izslo sli-
karstvo katakomb. V poué¢ni in posebno v poboZzno
spodbudni stroki so prvi uspesni in deloma Se
danes za vernega kristjana zivi poskusi uresnic¢eni
ze v katakombah. Le v izrazito naboZni in molilni
stroki se zdi, da je bilo prvotno krs¢anstvo nekam
skepti¢no, jo teoreti¢cno cel6 odklanjalo in vsaj
v prvih krscanskih stoletjih ni videti njenih te-
meljev, ker se je le tako moglo uspesno boriti
proti malikovalskim instinktom mnoZic in proti
materialisti¢cnemu pojmovanju bozanske podobe
anticne sodobnosti. Vendarle pa se po nekaterih
ostankih zdi, da sta tako Marijina kakor podoba
Krizanega prisli kot predmet poboZnega ¢eséenja
do izraza Ze deloma v katakombah.

Logi¢ne osnove, na katerih je slonelo Ze staro-
krscansko krasilno slikarstvo, so ostale merodajne
do danes in jih kljub raznim novejsim futuristic-
nim poskusom, kakor se nam zdi, tudi bodo¢nost
ne bo mogla izpodbiti, vsaj ne za stalno. Na trdnih
anticnih temeljih zgrajena krasilna stran staro-
kritanskega slikarstva je nasla svoj najpopolnejsi
izraz v prav za prav ne ¢isto sslikarskem« sli-
karstvu v raznih inkrustativnih, steno s tujimi
eradivi prekrivajo¢ih tehnikah. Mislimo inkru-_
stacijo s kamenitimi plo$¢ami in mozaikom. Do-
ber primer se nam je ohranil v na$i blizini v
stolnici v Porecu (slika 44). Ta nacin je posebno
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razvila pozneje bizantinska umetnost, ki je ustva-
rila v tem oziru eno najucinkovitejsih del v no-
tranji opremi cerkve svetega Marka v Benetkah.
V zapadni krscanski cerkvi pa je polagoma pre-
vladovalo slikanje na omet v raznih tehnikah.
posebno v najtrpeznejsi izmed njih, v. Iresko
tehniki. Kot krasilna obrt je bilo starokrscansko
cerkveno slikarstvo z naslonom na anti¢no iz-
roc¢ilo vedno na vi?;ku.l Tudi v srednjem veku,
v dobi romanskega in gotskega sloga je bila
krasilna obrt tako trdno zasidrana v delavniski
vzgoji, da opazamo pri propadajo¢em gotskem
slikarstvu na zacetku novega veka pogosto poleg
popolne likovne nezmoznosti vendar rokodelsko
izvezbanost in krasilno discipliniranost. ki pre-
seneca. i R R

Tako starokrs¢ansko. kakor poznejSe srednje-
vesko krasilno slikarstvo pripada skoraj izkljucno
inkrustativni skupini: Okras se redno podreja
tektonski logiki stavbe in iluzionisti¢na, tektonski
znacaj stene unic¢ujoca tendenca likovnega upo-
dabljanja nikjer ne prekora¢i mej zakona plosko-
vitosti spostujocega okvira. |

Ves razvoj slikarske umetnosti od Giotta (od
zacetka 14.stoletja naprej) pa je bil usmerjen v
drugo, iluzijo tretje, prostorninsko globinske smeri
poudarjajoco stran. Ta je konéno morala priti do
izraza tudi v krasilni stroki cerkvenega slikarstva.
Napredujoci studij perspektive, ki jo je renesansa

12 Cerkv. slikarstvo

—
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stavila pogosto pri konstrukeiji slike kar na prvo
mesto, je vodil zopet k poskusom, podati v sliki
dosledno perspektivi¢no podaljsanje resni¢ne pro-
stornine.~V baroku, ki je zdruzil vsa sredstva, da
svoje umetnostne uc¢inke dvigne do skrajnih, vsaj
navideznih moznosti, je to stremljenje rodilo vi-
den sad v iluzijonisticnem slikarstvu., ki se je
udejstvovalo predvsem na obokih in kupolah z na-
menom, da pri verniku ustvari dozdevo, da se
nahaja v prostoru, ki se odpira naravnost v nebo.
luzija, da v cerkvenem prostoru stopa nebo na
zemljo in se odtod odpirajo pogledi v najvisje
njegove visine, ni bila nikdar tolika kakor v ba-
ro¢nih cerkvah. Najvelja zasluga za to iluzijo
pa gre slikarstvu. Tu je tudi osnovna tendenca
krscanske arhitekture po ustvaritvi enotnega ucin-
kovitega notranjega prostora dosegla svoj najvisji
ideal, preko katerega si je komaj mogoce misliti
nove moznosti, Zato se ze od srede 18. stoletja
vedno bolj ¢uti neko omahovanje. Poprej vedno
jasni cily je sedaj, ko je dosezen, zacel bledeti
in ze z nastopom prvih klasicisticnih vplivov se
zacuti to omahovanje. Temu se pridruzi Se propad
strogo organiziranih delavnic, ki so se Se tudi
v baroku in rokokoju izkazale kot zanesljive
opore krasilne stroke. In kakor devetnajsto sto-
letje kot dedic¢ skoraj dva tisoéletne tradicije cer-
kvene umetnosti po dosegi najvisjega vrha tega
ideala v baroku nazadnje nima nikakega sloga in
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izbira iz zgodovinske zakladnice po vrsti vse zgo-
dovinske oblike, izgubi prav tako tudi cerkveno
slikarstvo dosedanjo trdno smer in le prav malo
in to le v izrednih slucajih, ko so pri delu cele
umetniske osebnosti, Se samostojno ustvarja. Splo-
Sni polozaj pa je tem obupnejsi- radi odmiranja
delavniske tradicije. To zamiranje traja vse 19.
stoletje in se Sele prav ma koncu in v zacetku
20. stoletja izvrsSi preokret k izboljsanju. ko vo-
ditelji usod sodobne umetnosti spoznajo. da je
siroko v masah zakoreninjena umeinost mogoca
le po preporodu umetnega rokodelstva in obrti.
Nas cas je v zgodovini krasilne stroke cerkvene
umetnosti nedvomno Cas ustvarjanja novih osnov
in pretezek bi bil oc¢itek, da njegovo iskanje izvira
1z nejasnosti.

V poucni stroki cerkvene umetnosti je bilo
nekaj temeljev postavljenih Ze v katakombah.
najvec pa kmalu po Konstantinovem ediktu o svo-
bodi kr$¢anstva, ko je mlada vera mogla prvic
zasanjati o obé&i zivljenjski vlogi, zaradi oddalje-
vanja od evangeljskih Casov pa je morala tudi
vedno mocneje cutiti potrebo po nazornem iz-
roc¢ilu. kakrsSno more zagotoviti samo likovna
predstava v sliki ali kipu. Z velikimi cikli v cerkvi
S. Maria Maggiore v Rimu in ilustracijami v roko-
pisih, kakor je n. pr. Dunajska Geneza in pod..
se ustvarjajo ze tudi podlage za obsirno, ves stari
in novi testament objemajoco krscansko zgodo-
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vinsko slikarstvo, ki ostane odslej ena osnovnih
panog cerkvene umetnosti. Dva primera, pred-
stavljajoCa isto zgodovinsko snov, obisk sv.Tro-
jice pri Abrahamu, nam za pojasnilo zadostujeta.
Pri sliki v cerkvi S. Maria Maggiore v Rimu
(slika 45) imamo $e pravi poznoanti¢ni kompozi-
cijski nacin, pri oni iz cerkve S. Vitale v Raveni
(sl. 46) pa ze naprednejsi pripovedni nacin z enot-
nim dogodkom in prizoriS§éem. Za njen razvoj je
mnogo storila Ze poznoanti¢na krscanska umetnost
in posebno vzporedno z njo na Vzhodu nastajajoca
bizantinska umetnost. Dogodke, ki jih je najrajsi
upodabljal, je kristjan od samega zacetka izbiral
po njihovem globljem pomenu, po njihovem no-
tranjem odnosu do verskih resnic in naukov, do
ereha in odresenja, do smrti in vstajenja in vec-
nega zivljenja duse. Tako so nastali poleg zgodo-
vinskih ali ob in iz njih tipoloski cikli, in ta tipo-
losko cikli¢cna miselnost, o kateri smo prej go-
vorili, obvlada ve¢ ali manj vso zgodovinsko cer-
kveno slikarstvo srednjega veka. Razen tipologije
je za razvoj cerkvenega slikarstva najbolj vazen
pomenski odnos podob do simboli¢nega pomena
raznih delov cerkvene stavbe. 1z te miselnosti se
je na drugi strani razvil nekak reden simboli¢en
odnos med posameznimi slikami, cikli in likovnimi
predstavami in posameznimi deli cerkve. Naj-
popolnejsi izraz je nasel ta kanon v cerkvenem
slikarstvu vzhodne krS¢anske cerkve v bizantinski




e

-
. _ r : &
L .

e e LA AT ST R L IRF 117 Myrerat e frmrersee
- »
ALY SRy, i B ol %o 2% ]
- i s e »
- (&S . Mg 5 y v
’ W rRALEL ; ST iae Ty, ol i ok i
kL Lt 1&1 e 1'\.

Slika 45. Rim. cerkev S. Maria Maggiore, mozaik: Abra-
ham pogosc¢uje sveto Trojico;, v podobi ireh angelov. Slika
kaze izrazit pripovedni slog, ki je za posamezne prizore
ostal idealna podlaga deloma prav do danes. Posebnost
zgodnjekricanskega zgodovinskega sloga je v nadaljevanju
anti¢ne tradicije zdruzitev v eni sliki ve¢ dogodkov, ki
ustrezno besedilu, ki ga ilustrirajo, pripovedujejo v zapo-
vrstnem redu (kontinujo¢i naéin pripovedne kompozicije)
dogodek. Tu Abraham sprejema angele, naroca jed in streze
costom. in tako v isti obliki trikrat nastopa.
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umetnosti, kjer je dozorel do tega, da konéno niso
predpisovali slikam samo razvrstitve po prostoru,
ampak tudi ikonografsko kompozicijo posameznih
podob. Tudi na zapadu je v srednjem veku vladal
do precejSnje mere obvezen kéanon, o katerem
pricajo tudi razni slikani gotski prezbiteriji Slo-
venije. Ni se pa razvil do tiste brezkompromisne
strogosti kakor na vzhodu.

~V ikonogratskem razvoju likovnih predstav
katoliske cerkvene umetnosti pa je pri njenem
preporodu v dobi romanskega sloga izdatno so-
delovala mnogo bolj razvita in bogata bizantinska
ikonografija. Toda dala je zapadu predvsem pod-
lago, notranja vsebina pa se je prav kmalu zacela
umikati novi. Gnoza, misti¢no poglabljanje v bozje
skrivnosti, ki igra tudi pri dozivljanju bizantinske
ikonografske umetnosti prvovrstno vlogo, je bila
zapadnjakom bistveno tuja, in zato je Cuvstveno
vzivetje v vsebino svetih dogodkov zacelo izpod-
kopavati stilsko strogost, spreminjati kompozicije
v svojem smislu in jih je do nastopa renesanse
popolnoma preobrazilo. Kljub temu poc¢loveéenju,
humaniziranju izrocenih likovnih zasnov pa zivi
vsa zgodovinska in pouéna cerkvena umetnost
srednjega veka Se vedno v okviru tistega naivnega
razmerja, ki, ceprav ze vzviseno dozivlja po ¢lo-
vesko, nikdar ali le redko zapade vsakdanji ba-
nalnosti. |
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Novi cas, ki ga v umetnosti pomeni dozorela
renesansa, pa tudi v krS¢anski umetnosti nakaze
nova pota. V razvoju ikonografije krscanske
umetnosti je znacilno pomembna poslednja sodba
Michelangelova v Sikstinski kapeli v Vatikanu.
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Slika 46. Ravenna, cerkev S. Vitale, del notranje slikar-
ske okrasitve s prizorom, ko Abraham gosti sveto Trojico.
V primeri s sliko 45 je kompozicija tu Ze koncentrirana na
enkratni dogodek: iz razlogov zaokrozitve kompozicije je
temu prizoru na desni dodana Daritev Izaka po Abrahamu.

Michelangelo je Se poznal in tudi uporabil od
polstoletja ustaljeni tip kompozicije te slike. Toda
uporabil ga je tako in ga oblekel v tako nov po-
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men, da ga za njim noben slikar ni mogel vec
s pridom uporabljati. Okvir je bil razrusen, vse-
bina poclovetena, toda tudi vizionarno in dra-
mati¢no poglobljena; in tri sto let ni bilo nazaj
poti, kakor je v umetniski sferi tudi drugod ni veé
bilo, dokler se novi ¢as kon¢no tudi po drugih
potih ni priblizal zopet srednjemu veku.

Novi cerkveni likovni umetnosti zrele rene-
sanse 1n baroka ne temelji samo na Cuvstvenem
¢cloveskem nacelu, ki je merodajno ze od poz-
nega srednjega veka. Za c¢uvstveno gre pac, toda
ne za vsakdanje Cuvstveno. Ves ¢lovek z vso svojo
osebnostjo, z vsem temperamentom in samovoljo
se je sedaj pojavil tudi v cerkvenem slikarstvu.
Toda to slikarstvo je imelo kakor vsa cerkvena
umetnost svoja nacela, svoje strogo vodstvo, ki
so se mu cerkveni umetniki tudi pokorili. Tudi
najvec¢ji. Revolucija, ki se je vrsila, se je vrsila
v strogih mejah versko sprejemljivega. Pozabiti
ne smemo, kar smo ze poudarjali, da je cas
zmagoslavne katoliSke obnove v zapadni Evropi
v baroku tudi ena tistih redkih dob v zgodo-
vini ¢lovestva, ko se je posrecilo brez izrazite
asketicne strogosti najti ravnovesje med ¢loveskim
temperamentom in verskim idealom. In to odmeva
tudi v cerkvenem slikarstvu. Eno pa véasih neko-
liko moti, da se ¢lovesko le preve¢ mesa z bozZan-
skim, da neke vrste cezaropapizem od anti¢nega
poganstva naprej ni bil v umetnosti nikjer moé¢-




Slika 47. Zwiefalten v Juzni Nemdéiji, notranjscina po-
slikane baroéne cerkve (1741). Primer nazorno kaZe zivahno
razgibanost slikarije, ki ima poleg vsebinsko pripovednega
— izpodbudnega predvsem namen stopnjevati mogocni enofni
vtisk notranj$¢ine do skrajnih moznosti.
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nejsi kakor n.pr.v Benetkah it-d.'Skroan cuv-
stveno nezni in najvecCkrat idealno ¢éisti legendar-
nosti srednjeveskega slikarstva zgodovinske in
poucne stroke je barok dodal ¢uvstvo zmagoslavja.
opojne vizionarnosti, prekipevajoce ljubezni, svetu
odmirajoce zamaknjenosti, predvsem pa razgibani
temperament in herojstvo (sl. 47)"V vsem je dal
toliko novih pogledov na tradicijonalne in nove
snovi, da je preobrazil vso nekdajo ikonografijo in
cerkveno slikarstvo prepojil s povsem novo vse-
bino. Skoraj smemo rec¢i, da noben problem ni bil
zanj tako necerkven, da bi si ga ne bil upal podati
tudi v njeni umetnosti. Tudi barok je gledal sveto-
pisemske dogodke in zgodbe iz svetniSke in cer-
kvene zgodovine s staliS¢a globljih odnosov do
verskega in duhovnega zivljenja, toda ti odnosi
niso bili ve¢ nekdanji odnosi tipoloske sorodnosti
ali preproste simbolike, temveé¢ so to sedaj odnosi
literarno zamotane simboli¢nosti in alegori¢nosti,
predvsem pa odnosi pridigarske pateti¢nosti. Kljub
temu, da se vse vrsi na ¢loveku kar najbolj pri-
blizani ravnini Cuvstvene dostopnosti in ucinko-
vitosti, pa vendar tudi barok, vsaj v cerkveni
umetnostni sferi, ni zapadel vsakdanji banalnosti.
lkonogratsko barok ne pozna vel srednjeveske
vezanosti na izro¢ene sheme; o kanonu tudi ni vec
govora. Vse polno novih tipov in ciklov se po-
javlja, kajti snovni krog, iz katerega ta umetnost
¢rpa, se je neizmerno razsiril. Vsaka cerkev, ki se
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sedaj slika, si prikroji takoreko¢ svoj cikel, ki ga
umetnik v njej uresni¢i. Vsak cerkveni patron
lahko postane predmet takega cikla. V proslavo
Marije ali Zvelicarja se izmisljajo komplicirani
cikli, katerih literarna vsebina je pogosto izraz
u¢enih bogoslovskih kombinacij. Lahko recemo.
da obseze cerkvena ikonografija odslej razen sve-
tega pisma in svetniske legende vso zgodovino
Cerkve in ves verski nauk in se za uresniCenje
svojih nalog posluzuje vseh sredstev od realizma
do skrajne simbolike in alegorije.

Ceprav se je ta vsestranska razgibanost fan-
tazije in ustvarjanja, ki je zajemala celega clo-
veka in ves svet znanja in predstav, v drugi polo-
vici 18.stoletja zacCela umirjati, je vendarle ta
obsezni interesni krog obdrzal svojo veljavo do
danasnjega dne. Ideal tematike za slikanje kake
cerkve, kakor se danes zivi v Sirokih slojih, je Se
vedno individualno zasnovani cikel, nanasajoc se
na patrona cerkve, le izbor se vrsi od romantike
sem po drugih nacelih. Herojsko, ki je prej pre-
vladovalo, stopa vedno bolj v ozadje in se umika
mirni pripovednosti, patos nadomes¢a nabozna
ubranost, umetnikov temperament se vedno bolj
izlo¢a, poprej naravnost nepregledne vizije se na-
domesSc¢ajo z jasnimi, preracunanimi kompozici-
jami, vrsta simbolnih predstav se kréi in prav tako
alegorij. Prvo renesanso cerkvenega slikarstva, ki
jo je v prvi polovici 19. stoletja rodila romantika
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in ki je najbolj znana pod imenom nazarenstva,
oznacuje prav to umirjenje: mesto lastne iznajd-
ljivosti zavzema vedno bolj naslanjanje na stare
dobre vzore, kompozicija ni ve¢ dinami¢no razgi-
bana, ampak strogo premisljena. pobozna ubranost
prizorov in izrazov oseb pa je postala naravnost

e¢lavna naloga cerkvenega slikarja te struje (s1.48).

ki v svojih zadnjih posledicah sele pred- naSimi
otmi odmira. Drugo renesanso cerkvenega slikar-
stva so poskusili slikarji iz benediktinskega reda
v tako zvani beuronski struji v drugi polovici
devetnajstega veka. V marsi¢cem je njihovo strem-
lyenje notranje sorodno nazarenskemu, bistveno
pa se razlikuje od njega in vseh drugih po tem,
da proglasa potrebo strogega »bogosluznega« stila
in pobozno ubranost prejSnje struje nadomesca
z liturgi¢no ubranostjo, ki dolo¢a kretnje in gibe
in vsem dogodkom daje bogosluZzno sveéan izraz.
Ta struja, ki ni rodila tistih sadov, o katerih so
sanjali njeni utemeljitelji, obstoji Se danes kot
ena najmocnejSih komponent sodobnega strem-
ljenja po novi sodobni cerkveni umetnosti. Dru-
gacCe se na$ Cas pogosto vraca k srednjeveskim in
celd bizantinskim vzorom: naslanja se nanje, po
smislu jih uporablja tako pri snovanju kakor kom-
poniranju in skuSavéasih cel6ozivitinekdanjistrogi
kanon. Ker stopa z liturgi¢cnim gibanjem v sredisce
umetniskega zanimanja zopet Kristus, se tudi te-
matika cerkvenega slikarstva priblizuje polagoma
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temu idealu in se izbor iz neskonéne snovne za-
kladnice zopet osredotofa na predmete, ki imajo
globlji odnos do Kristusa, liturgije in zgodbe od-
resenja. l'ako se cerkvena umetnost pogosto zopet

Slika 48. Scheffer v.Leonhardshof (1795—1822), sv. Cecilija.

Primer nazarenskega ideala nabozne slike, ki v idealizirani

obliki 7z oblikovnim naslonom na renesanco ustvarja vtisk
¢iste zbranosti in pobozne izpodbudnosti.

vrac¢a k srednjeveskim idealom. Dober primer za
to nam je slika 49, ki predstavlja po nemskem
slikarju Jozefu Bergmannu poslikano apsido cer-
kve v Olchingu pri Monakovem.
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V molilni in nabozno meditativni stroki se
razvoj pricenja pri osrednjih dveh osebah krs¢an-
skega verstva, pri Jezusu in Mariji. Sledijo jima
v nepregledni vrsti vsi svetniki in svetnice kato- -
liske cerkve. 1z razlogov, ki smo jih Ze zgoraj
omenili, je razvoj te stroke za drugimi iz pocetka
nekoliko zaostal, a se je pozneje prav tako bujno
razvijal kakor oni dve. V bistvu je svetniska po-
doba portret in zgodovinsko razvojno tudi res
izhaja od pozno anti¢nega nagrobnega portreta.
Za Marijo in Jezusa je pobozna tradicija izmislila
vir v tako zvanih Lukovih slikah in brez sodelo-
vanja cloveske roke nastalih podobah tako zvanih
aherotipih (n.pr. Veronikin potni prt).” Najbolj se
je ta portretna ikonografija razvila v srednjem
veku pri bizantinski umetnosti in je tu tudi glavna
podlaga za njen razvoj na zapadu. Od bizantin-
skih Marijinih podob in od Jezusove glave na tako
zvani »veri icon« se pricenja v zrelem srednjem
veku razvoj svete podobe na zapadu. Svetniska
podoba pa izhaja, kjer more, od resni¢ne podobe
ali pa si ustvari o njej idealno sliko, oznaceno
z znaki poklica ali mucenistva, ki se udomaci in
 postane stalna za kakega svetnika. Docim je na
vzhodu svetniska ikona redno portret, &eprav
idealen portret, to se pravi, bolj portret svetniske
osebnosti ali idealnega znacaja kakor resni¢nega
vsakdanjega cloveka, je svetniska podoba na za-
padu vsaj od renesanse naprej idealiziran portret,
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ki kaze svetnika v stanju poboznega razmislje-
vanja, molitve ali zamaknjenja. Svetniska podoba

Slika 49. Jozef Bergmann, slikarije apside cerkve v Olchingu
pri Monakovem. Primer sodobne slikarije, ki dokazuje, ka-
ko se sodobni slikar pod vplivom liturgi¢nega gibanja po-
vraca idejno in slogovno k starokrs¢anskim, bizantinskim in
srednjeveskim idealom. (Prim. sl. 44.)
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je tako na zapadu postala bodrilo k poboznosti.
zbranosti ali molitvi. Tudi v tej stroki je velika
razlika med pateticnim barokom in srednjim ve-
kom in tudi tu se danes odvracamo od pateticnih
tipov k zbrano meditativnim. Doc¢im je nazarenska
struja gojila bolj ¢uvstveno podobo v duhu rene-
sanse, se danes vsaj po beuronski smeri priblizu-
jemo idealu svetniskih osebnosti, kar nas pri-
blizuje bizantinskemu pojmovanju.

3. Vloga osebnosti v zgodovini eefkvenega
shikarstva.

Kaksna pa je vloga osebnosti v cerkvenem
slikarstvu? V nacelu smo ze v prejinjem poglavju
ugotovili, da ni umetnosti, ki bi ne nosila pecata
osebnosti. Tudi cerkvenega slikarstva torej ni brez
nje, ker je nedvomno, da clovek, ki v tej stroki
ustvarja, hoCe ustvarjati umetnost in da more tudi
Cerkev, ko zaposluje umetnika, pricakovati od
njega le pravo umetnost in ne mogoce kake okr-
- njene neodkritosréne umetnosti. Z umetnostjo pa
imata tako dostop v cerkev ze tudi umetnikova
osebnost in njen temperament. Res je sicer in to
se vidi tudi iz naSe razprave, da cerkveno sli-
karstvo ni ¢isto enostaven pojem in da na vseh
straneh izrazito umetniske sfere sega preko nje.
Tako je gotovo, da v krasilni stroki z njenimi
to¢no opredeljenimi vodili cerkveni potrebi lahko
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vsestransko zadosti tudi slikar obrtnik. Toda ta
stroka nastopa le redko ¢isto sama brez zveze
z jedrom cerkvenega slikarstva, pou¢no in na-
bozno stroko. Tu pa je konflikt med principi kra-
silne stroke in umetnikovo osebnostjo neizbezen.
In tu se tudi zacenja prava umetnost v cerkvenem-
slikarstvu. Preko umetniske sfere pa sega cerkveno
slikarstvo na drugi strani tudi v ikonografski
stroki, ki je pogosto zvezana z umsko spekulacijo.
v tem ko strogo nabozne, molilne stroke ne moremo
izloc¢iti iz umetniske stere. ceprav je posebno tam,
kjer je posledica delovanja milosti, zvezana z ne-
vsakdanjimi doZivetji in razpoloZenji ¢loveske
duse. |

Tudi v zgodovini cerkvenega slikarstva se ta
dejstva prav jasno izrazajo. So dobe, v katerih
popolnoma prevladuje obrtniska disciplina in
predstavlja glavno oporo splosnega kakovostnega
stanja njihove umetnosti; so druge, ko se osebnost
do popolnosti razzivi tudi v cerkveni umetnosti
in Cuvstvo in temperament, znanje in pobozZna
spekulacija popolnoma obvladajo polozaj: so pa
tudi dobe, ko postane ikonografija, formalna she-
matika in tako zvana kanoni¢nost glavni znak vseh
umetnostnih pojavov v cerkvenem slikarstvu. Do
neke mere pa se vse tri v vseh dobah dopolnjujejo
in sodelujejo. Slikarstvo v katakombah pripada
prav izrazito prvi skupini, do visokih stvaritev
se ne povzpne, vendar pa se od spomenika do
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spomenika vidi, kako prodira v forme, prevzete
iz umetno obrine tradicije antike, nov svez duh,
ki prej ko oblike preobrazi njih vsebino. Pri pre-
soji starokrscanskih slikarskih umetnin ne upo-
Stevamo osebnosti, ker je skrita za prevladujo¢im
kolektivnim znacajem. Veé ko jasno pa je, da
so prvi veliki zgodovinski cikli slikarij iz sta-
rega in novega testamenta mogli nastati samo pri
izdatnem sodelovanju osebnosti, ¢eprav bolj po
njeni spekulativni, miselni strani kakor po strani
femperamenta in osebnega duvstva. V ta okvir
spada Se ves srednji vek do renesanse v najSirSem
smislu te besede. Iz zgodovine romanskega in got-
skega slikarstva pa vemo, da je prav osebni delez
umetnikov izredno velik in razen ¢isto ikonograf-
skih in krasilnih del Ze tudi odlo¢ujoé. Cel6 v bi-
zantinskem slikarstvu, v katerem prevladujeta
ikonograftija in kanoniCnost, si osnovnih pojavov
njene zgodovine ne moremo misliti v okviru suhih
vodil, ampak samo po pojavih globokih aktivnih
osebnosti. Sele z renesanso in njej vzporednim
filozofskim humanizmom pa se zacne osebnost
brez zadrzka izzivljati tudi v cerkvenem slikar-
stvu in odslej tudi uspeh cerkvene in verske
umetnine merimo skoraj samo po osebnostnih
vrednotah. Najvise pa je prisla v cerkveni umet-
nosti osebnost do izraza v cvetoli renesansi in
posebno v baroku, ko je bilo, kakor smo Ze ome-
njali, v verski sferi toliko ravnovesje med te-
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lesnim in duhovnim, med osebnim znacajem in
verskim duhom v Cerkvi, da.se zdi, da ni moglo
biti nasilja ne od ene ne od druge strani. Vloga
osebnosti je bila takrat Se vedno trdno opre-
deljena po druzabni organizaciji dobe in tu je
tudi temelj ob¢udovanja vredne enotnosti takratne
kulture, v kateri so razlike pa¢ v kakovosti, ne
pa v osnovni oblikovnosti in duhovnosti; kljub
izrazitemu kultu osebnosti stoji vsa umetnost pred
nami vsaj na videz podobna srednjeveski kot ko-
lektiven pojav. Ta polozaj so omajali Sele dru-
zabni pretresi in prevrati konec 18. in v 19. sto-
letju, ki so oprostili osebnost skoraj vsake dru-
7zabne vezanosii in ji pripomogli do popolne indi-
vidualne samovolje. Tudi v cerkveni umetnosti
so se vseskoz pokazale posledice spremenjene vlioge
osebnosti. Najprej v krasilni stroki, ki je vsekdar
vezana na trdno delavnisko izrocilo in organizi-
rano izobrazbo za poklic. Enotnost umetniskega
ustvarjanja se je razbila predvsem na pomanj-
kanju druzabne vezanosti ustvarjajoCe osebnosti.
Umetnost se je razbila na osebno umetnisko de-
janje in na domisljavo, a v jedru popolnoma
ohromelo obrt. Se danes trpi cerkveno slikarstvo
na posledicah neorganizirane osebnosti. In prvi
poskus, ustvariti zopet trdno podlago cerkvenemu
slikarstvu po Nazarencih prve polovice 19. sto-
letja, je omagal v polstoletnem odmiranju prav
radi tega. Drugi poskus, beuronska umetnost, je
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skusal zdruziti obe podlagi kolektivnega in strogo
verskega, liturgiji sluzecega ideala. Kakor smo
videli, je bil pa beuronski poskus kljub navidezni
kolektivnosti konéno le strogo osebna zadeva
svojega ustanovitelja in si prav radi odpora clo-
veske osebnosti drugih ni mogel priboriti splosne
veljave. Konflikt med osebnostjo in umetniskim
idealom v cerkvi ni bil nikdar vec¢ji kakor v 19.
stoletju in v zacetku 20. stoletja. Toda ze na pre-
lomu obeh se je zacelo uveljavljati spoznanje, da
je treba cerkveni umetnosti vrniti zopet kolek-
tivno delavnisko podlago. Mnogo so v tem oziru
dosegle in Se dosegajo razne organizacije, ki so
rodile uspesne posledice posebno v srednji Ev-
ropi. Proces pa Se dale¢ ni koncan, ker se vedno
razen v posameznih slucajih ni dosezena soglas-
nost osebnosti in teh prizadevanj. Umetniska oseb-
nost . pa je prav v nasih dneh nastopila pot naj-
vec¢je samovoljnosti in kakor si diktira svobodo
glede izbire izrazil in nac¢inov, s katerimi po umet-
nosti grebe v svojo razrvano notranjost, si pogosto
skusa priboriti svobodo tudi v izrazanju svojih
verskih cCuvstev. S tem pa smo dosegli zadnji
najusodnejsi visek te krize, ki ni ni¢ manj in nic
ve¢ kakor kriza verskega nacela v c¢loveku. Kajti
nista se raz$li samo cerkvena obrt in umetnost,
ampak na se bolj usoden na¢in umetnik in verska
disciplina. Na obeh straneh is¢emo poti nazaj. 7
dosti velikim uspehom v sferi cerkvene obrti, toda .
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rezultati v sferi cerkvene umetnosti so pogosto
brez notranje toplote in prepricevalnosti, ker se
z novimi discipliniranimi oblikami krasilne stroke
Se ni zdruzil skladen umetniski duh v zadovoljivo
celoto. Med vsemi poskusi te vrste se nam zdi naj-
pravilneje zajeto stremljenje po obnovi cerkve-
nega slikarstva po duhu liturgije. Kadar se bo
osebnost umetnikova resni¢no poglobila v njeno
bistvo in se spojila zopet z vsemi pogoji krasilne
stroke, smemo pricakovati resni¢ni preporod cer-
kvenega slikarstva, ki je bilo in bo zopet moralo
postati orodje kolektivnih stremljenj in dozivetij

vernikov.

< Cerkv. slikarstvo
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1V.

IDEAL SODOBNEGA CER-
KVENEGA SLIKARSTVA

Eno izmed najvaznejSih spoznanj, ki smo jih
posneli iz zgodovine cerkvene umetnosti, je, da si
vsaka v sebi zaokroZzena doba ustvari tudi lastno |
obliko svoje cerkvene umetnosti. Ko smo razbirali |
razne vezanosti, v katerih se razvija cerkveno |
slikarstvo, smo videli, da je arhitekturna podlaga
stavbe krs¢anske cerkve najvaznejsi socinitelj pri ]
razvoju cerkvenega slikarstva. Zaporednosti te |
vezanosti si namreé sledé od barvane arhitekture
preko dekorirane, slikarsko okrasene arhitekture
do visjih oblik figuralnega cerkvenega slikarstva
pouc¢ne vsebine in molilno, liturgi¢no in sploh
naboZno ubranega cerkvenega slikarstva. Ugoto-
vili smo tudi, da je ves dosedanji razvoj cerkve-
nega slikarstva nosila v bistvu enotna oblika cer-
kvene stavbe, o kateri se zdi, da je po raznih |
stopnjah svojega razvoja v baroku in rokokoju
iz¢rpala svoje razvojne moznosti. Za nas cas je
gotovo tudi to, da Se ni zadosti, ako se pravilno
usmeri do vprasanja vsebine in oblike cerkvenega
slikarstva, ampak da si mora najprej najti ustrezno
obliko sodobne cerkvene stavbe. Morda se mu

|
|
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posreci izvabiti zgodovinsko dani osnovi krscan-
ske cerkve novo razvojno moznost v kako smer,

ki bo ustrezala idealom sedanjosti, ali pa si najde

kako novo obliko zanjo; druge moZnosti menda ni.
Drugo je po bistvu kri¢anstva, ki v vseh éasih Zivi
in se razvija s polnim upoStevanjem tradicije,
malo verjetno. Prvo pa je prav toliko mogoce,
kakor je bilo v vsakem drugem dcasu, in zdi se
nam, da ima prav nas cas veliko pogojev za tako
prerojenje. Za tak preporod so danes tako zunanji,
materialni kakor tudi vazni notranji, duhovni po-
goji. V gradbenem Zivljenju sedanjosti dozivljamo
namre¢ obéuten, v zunanjostih gradbenega nacina
jasno viden preobrat, ki ga je povzrocila v dobi
sznanstvenega« devetnajstega stoletja cela vrsta
odkritij novih gradiv in gradbeno konstruktivnih
naé¢inov, tako da nas$ ¢as neovirano lahko sanja
o gradbenih moZnostih in oblikah, kakorSnim se
je vsak prejsnji tudi pri najvecjem zaletu moral
odre¢i. Te moZnosti sta nam omogocéila zdruzena
zelezo in beton, ki nam v novi Zelezno betonski‘kon-
struktivnosti odpirata naravnost fantasticne peti
razvoja arhitekture. Vsa krsc¢anska arhitektura
preteklosti je stremela, kakor smo videli, k prak-
ti¢ni,- casovnim potrebam ustrezajo¢i izpopolnitvi
oblike stavbe, zasnovane v prvi kr$canski :debi.
V velikem razvoju problema o kri¢anski-cerkvi

je Slo v glavnem za arhitektonsko izgraditevtipa,

ki od zacetka arhitektonsko Se ni bil harmoniziran.

157
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Slo  je pa tudi za to, da se osredotoCi in poenoti
prvotno le mehani¢no na oltar osredotoceni, sicer
pa mnogostransko razkosani in sestavljeni prostor.
Kolikor so tradicionalne moznosti gradiva, lesd,
opeke in kamna dopuscale, sta bili obe imenovani
strani tega razvoja ze pred naSim casom uresni-
¢eni. Nove moznosti so se odprle Sele sodobnosti
7z novim gradivom in novimi konstruktivnimi na-
¢ini. Oprt nanje je na$ cas celé tudi ze dvignil
zahtevo po polni novini vseh svojih civilizatorié-
nih oblik in ne enkrat tudi po ¢isto novi cerkvi.
Zagovarjali so to celd s socialno usmeritvijo nase
dobe in hoteli cerkev oropati vsake aristokratske
odli¢nosti pred drugimi stavbami sedanjosti. Njen
problem so stavili pogosto v isto vrsto s proble-
mom gledalis¢a ali kolodvora; kolikor gre =za
tehni¢no konstruktivno stran, so imeli sicer prav,
prezrli pa so duhovno stran cerkvene stavbe, brez
katere tudi bodo¢nost ne bo mogla uresniciti pra-
vega ideala krscanske cerkve. Klic po novi cerkyvi
pa je po materialni strani tega vpraSanja ne-

dvomno pravilen in naraven; kajti v cerkev in

njeno sluzbo spada vsa sedanjost z vso svojo drzno
| tehnlko in s svojimi najbolj prevratnimi gradivi:
po_duhovni strani pa je ta klic samo z uposteva-
njem materialnega napredka neizvedljiv in je
neobhodno potrebno, da se resitvi celotnega pro-
blema podstavi tudi nova duhovna podlaga. Ce
jo najdemo v svojem Casu, se nam zdi, da je vpra-

|
{
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sanje nove cerkve v principu Ze reseno. In pre-
pri¢ani smo, da je taka duhovna vsebina tudi res
v nasem casu. Vidimo jo pa v ideji tako zvane
liturgi¢ne cerkve. Pa saj so vse idealne cerkve
vseh Casov v bistvu molilne, liturgi¢ne cerkve!
Ideal liturgi¢nega zivljenja vernikov pa se raz-
vija in mislimo, da doZivlja prav na$ €as tak novi
ideal. V umetnosti so ga prvi postavili pred vec
ko polstoletjem benediktinski menihi v samostanu
Beuronu. Njihov ideal je, kratko oznacen, litur-
gi¢no ubrana cerkev. Arhitektura, kiparstvo, sli-
karstvo, petje, nac¢in molitve in oblika liturgije
sama, vse naj se vzajemno podpira v edini uéin-
kovitosti, ki naj bo u¢inkovitost liturgi¢ne ubra-
nosti. Sodobno liturgi¢no gibanje, ki ga Sirijo naj-
boljsi duhovi sodobne katoliske Cerkve po vsem
svetu, je to razpolozenje zaneslo ze v Siroke vrste
]Judstva pompozna liturgija preteklosti se pred
nasimi o¢émi umika intimni liturgiji, ki naj v
tesnem molilnem sodelovanju zdruzi vernike =z
duhovnikom. Tiho, zasebno poboznost izpodriva
skupna molitev in recitiranje, pri katerem naj
misti¢no skrivnost molitvene besede nadomesti
doziveta, sogovorjena, res jasna beseda molitve.
Tako se kljub nepopolnemu uspehu beuronskih
likoyno umetnostnih prizadevanj vedno bolj uve-
ljavlja njih liturgi¢ni duh in postaja splosen ideal
cerkvene umetnosti sedanjosti.



202

. Ce pogledamo na materialno stran resitve tega
vpraSanja, se novi stavbinski ideal Se vedno resuje
na nesteto posebnih nacinov in Se ni videti obrisov
kon¢éne oblike sodobne katoliske cerkve. Tudi Se
ni mogoce reci, da se je duhovna oblika sodobnega
ideala cerkvene umetnosti konc¢no zadovoljivo
spojila z idealom nove arhitekture; saj se mo-
derno gradivo in tehni¢ne pridobitve le $e nekam
bOJazlJWO uporabljajo. V tem ko je skupini, h ka-
teri bi §teli tudi vodilna cerkvena stavbnika nase
sodobnosti J.Pleénika in I. Vurnika, mnogo vec
do oblikovanja duhovne vsebine sodobne cerkve
in zato stavbinsko novatorsko stran pusca v drugi
vrsti, je drugim, posebno mnogim sodobnim cer-
kvenim arhitektom Nemcije, Holandske in Fran-
cije veé ta novatorska stran in Sele po njej iscejo
uresni¢enja duhovne vsebine sodobne cerkve. Za-
to na$ €as kljub intenzivnemu ukvarjanju z ide-
alom krs¢anske cerkve Se ni nasel enotne usmer-
jenosti tudi o problemu cerkvenega slikarstva. Po
nacelni strani, ki smo jo opredelili v prvem po-
glavju svoje razprave, smo prepricani, da- je
uspesSna revizija nacel cerkvenega slikarstva ne-
mogoca; tudi futuristi¢ni in konstruktivisti¢ni po-
skusi, ki so dali marsikaj zanimivega, nas niso
prepricali o nasprotnem. Ne gre nam v sedanjosti
namre¢ toliko za umetnisko nacelno revizijo pro-
blema cerkvenega slikarstva, kolikor le za njega
vsebinsko usmeritev in novo osredotocitev. Okvir

| m———




203

novatorske arhitekture, ki ga smatramo za razvoj
v bodo¢nosti posebno vaznega, se priblizuje precej
okviru, ki ga je uresni¢ila gotika. Ker se zopet
estetsko izrablja kar goli konstruktivni okostnjak
stavbe, zmanjkuje za slikanje razpolozljivih sten-
skih ploskev in sploh mirujoéih arhitekturnih de-
lov, ki so bili vedno nositelji slikarske dekoracije
prostora; zato stopa zopet v ospredje problem
ciste barvanosti konstruktivnih delov stavbe; ki
ga mnogi propagirajo naravnost kot ideal barvaste
arhitekture; visje slikarstvo pa se zopet, kakor
v gotskih katedralah, osredotoCuje na velika sli-
kana okna, ki zapirajo tektonsko mrtve ploskve
v gradbenem skeletu. Pri stavbah tradicionalnega
tipa se seve staliS¢e do problema slikarstva s strani
umetniske problematike ni spremenilo. Pac¢ pa
opazamo v celotnem cerkvenem slikarstvu sodob-
nosti vazen notranji preobrat, ki je vidno vzpo-
rejen razvoju cerkve kot stavbe. Kakor smo
splosni ideal sodobne katoliske Cerkve oznacili kot
liturgi¢ni, tako ideal sodobnega cerkvenega sli-
karstva lahko oznac¢imo kot kristocentricen, osre-
dotoéen okrog Kristusa. V tem se na$ ideal pri-
blizuje zopet idejni osredotoCenosti programov,
po katerih so slikali cerkve v srednjem veku. Za
Kristusom je na prvem mestu zopet Marija, za
njo pa svetnik patron. Simboli¢na ideja cerkve-
nega prostora se zopet vedno bolj upoSteva, pred-
vsem pa liturgi¢na pomembnost cerkve. Zgodovin-
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ski in pouéni prizori se podajajo zopet rajsi v
naivno legendarnih oblikah kakor pa v pateti¢nih
oblikah polpretekle dobe. Vazna postaja zopet
globlja pomembnost naslikanega, ki se izbira

manj po zgodovinski pomembnosti kakor po sim-
 boli¢ni ali molilno izpodbudni pomembnosti. Slog
obdelave in kompozicija prizorov se umikata od
realizma v hierati¢no strogost ali liturgi¢no ubra-
nost. Poudarek prehaja dalje vedno bolj na umet-
nikovo osebno ustvaritev, na umetnisko pomemb-
nost kot tako in na tehniéno popolnost izdelka. Vse
to napoveduje za bliznjo bodo¢nost razvoj cerkve-
nega slikarstva v precej strogem okviru, toda na
podlagi sodelovanja umetniske osebnosti in ne na
podlagi suhoparne obrti, ki je prevladovala v zad-
njih generacijah. Ker Se ni enotne skupne stav-
binske podlage, tudi ni enotnega sistema, marvec
se naloge resujejo individualno pogosto pod naj-
bolj razliénimi pogoji. Toda iz nepreglednosti naj-
razlitnejSih resSitev vedno jasneje vstaja ideal
cerkve, ki naj polno zadovolji duhovne potrebe
sodobnega ¢loveka in ga na nov nacin zveze z li-
turgijo in Cerkvijo. Vsak po svoje se blizata temu
cilju sodobno cerkveno stavbarstvo in cerkveno
slikarstvo in kadar se bosta zlila v tako enoto,.
kakor jo je dozivel srednji vek ali doba baroka,
bo dosezen ideal sodobnega cerkvenega slikarstva.
Duhovni enotnosti vsebine obeh smo se Ze precej
priblizali, Se vedno pa manjka formalne enote, ko
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se bo slikarstvo neprisiljeno razzivelo po stay-
bmskl podlagi sodobne cerkve.

~ Poleg tega problema pa stoji pred nasim ca-
som ostreje kakor kedaj prej problem slikanja
obstojecih cerkva. Tudi tu je treba vzgojiti pred-
vsem spoznanje, da je dana stavbinska realnost
nosivec slikarskega dela, ki se ji mora prilagoditi.
Zato so mogoce samo individualne resitve, veljav-
ne le za vsak posamezen primer. Brez velike ob-
zirnosti takih nalog ne moremo zadovoljivo re-
Sevati. Kjer je mogocée obnoviti staro slikarijo.
je to nedvomno najugodnejsa reSitev; kjer to
ni mogoce, je priporocljivo, da se novo slikanje
izvrsi pri strogem upostevanju v uvodnih po-
glavjih razloZenih nacel, toda vsebinsko in ob-
likovno v sodobnem duhu in sodobni zasnovi.

w

Upam, da sem po svojih razpravljanjih Cita-
telje preprical, kako resna je zadeva cerkvenega
slikarstva. Ve¢ nisem hotel in tudi ne bi mogel
podati. Opozoriti sem mogel na principe, zaklicati
sem mogel opozorilo v izredno vazni dobi, nauciti
cerkvenega slikarstva s svojo razpravo ne bi mo-
gel in tudi nisem hotel. Prirojena zmoznost, znanje
~in duh, ki Zivi v njem in ga vodi na delo za cer-
kev, edini morejo ustvariti cerkvenega slikarja.
‘Tisti pa, ki cerkve upravljajo in slike narocajo.
bodo nasli, o tem sem prepri¢an, ob ¢itanju teh

\
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misli mnogo gradiva za razmisljanje in mnogo
opore za pravilnejse presojanje tega, kar se jim,
ponuja. Izbirajo pa naj predvsem ljudi, ki zn a -
jo, vse drugo jim bo navrzeno. Ne priporoCam
nikogar posebej, ugotavljam pa, da imamo v, po-
vojnem casu ze precej sposobnih domacih moci,
o katerih lahko rec¢emo, da nekaj znajo, in zato po-
navljam uvodno misel: Pro¢ iz nasih cerkva
s praznimi obritniki, z Biertiji vseh
vrst, odprite jih »MaleSem«, kar;se
pravi z drugimi besedami: odprite
vrata cerkvd umetniskim osebnostim!

L [
-----



STVARNO IN IMENSKO KAZALO

Aherotipi 144 |

Alegori¢ni nacin upodablja-
nja snovi 98—100

fra Angelico, sl., 165

Arhitektura, zakoni in ZzZiv-
ljenje, 25, 27, 29, 45 sl., 50 sl.

Arhitektura, pasivni ¢l. 30, 46

Arhitektura, aktivni ¢l. 30, 46
Barok, duh, 155, 184, 186,

| 192—193

Beram, D. Marija na Skrilju
(Istra), c., 74, 76

Benetke, sv. Marko, c., 177

Bergmann Jozef, sl., 189

Beuronska umetnost 134, 148,
152, 188, 196, 201

Bierti Osvald, sl., 11 sl., 18 sl.

Bizantinska ikonografija 130
do 137, 139, 146

Blagovna pri Celju,
krizanja, 92

Bled, c., 29, 52

Bodesce, c., 78, 104

Brezje, Marija Pomocnica,
114, 119, 132, 144

Brezice, grad, 58, 61

Celje, stara grofija, slikani
strop, 48, 56, 57

(Cézanne, sl., 159

Cirkvena (Hrv.) 12,29, 42, 116

slika

Cortona, Pietro da, sl., 60
Cranach Luka star., sl., kri-
zanje 1503, 92, 119
(Czestochowa, milostna slika,
132, 134 | |
Daumier, sl., 159
Delacroix, sl., 159
Denis Maurice, sl., 124, 137.
141, 162, 163, 165
Deziderij P., sl., 120, 152, 159
Dunaj, Marija Pecka, 134
Dunaj, Nar. galerija, 99
Figuralno slikarstvo 45, 47
Gauguin, sl., 159
Gnoza 136, 137, 182 |
Godescée p. skofji Loki, c., 74
van Gogh, sl., 159
Gorjup Joze, sl., 84
Gorope¢, c., 78
Gostece pri Skofji Loki 48
Gradec, mestna Zupna c., 44
Gradec, franc¢iSkanska c., 44
Gradec, stolna c., 44
Grasmiick Sepp, sl.. 453
Groblje pri Domz., c., 64, 84
Griinewald M., sl., isenheim-
ski oltar, 96, 102
Guardini Romano, pis., 124
Hierati¢ni slog 141, 148
Huber Wolf, sl.. 99



Tkonografija 87—91, 104—112,

114—118, 119

Ikonopis 136, 150

Iluzionisti¢no slikarstvo 47,
54—64

Inkrustativno slikarstvo 47

Inomost, Marija Pomoc¢nica,
119

Sv. Janez v Bohinju, c., 74

Janez Ljubljanski, sl., 102

Jelovsek Fr., sl., 62, 64, 83

Jirak Pavel, sl., 108

Kameni vrh, c., 76, 78

Kéanon v cerkvenem slikar-
stvu 73, 74, 82, 180-—181

Sv. Katarina nad Medvodami
g g

Kolmar, muzej, 96

‘Kondakov N. P., pis.. 136

Kostanjevica, c. sv. Miklavza.
84

Kralj Tone, sl., 52

Kreitmaier J. P., pis.,
124, 127, 128, 160

Kristusova podoba, vzori,
144—145

Kiinstle K., pis.. 70

Lesce, c., 64

Lippi, fra Filippo. sl., 165

Liriéni slog 142

Liturgic¢ni slog 141

Liturgi¢no gibanje 84

Ljubljana, krizevniSka c., 44

Ljubljana, sv. Petra c., 62

Sv. Lovrenc na Pohorju 54

120,

Lukove podobe 144 .

Males Miha, sl.. 12sl.. 19sl.,
29, 42, 116

Marija Devica v PuScavi, c.,
112

Marija Snezna (Slov. gorice),
c., 110 T

Marijina podoba, vzori, 144

Maritain Jacques, pis., 121,
124, 165 |

Martijanci, c., 76

Menges, c., 102

Mestrovié 1., kipar, Krizani,
94, 95, 102 |

Mezan J., sl., 112, 116

Michelangelo, sl., 104, i85

Mirna (Dol.) 43

Sv.Miklavz nad Ihanom. c.. 78

Molanus, pis., 132

Muljava, c., 74, 80

Murska Sobota, c.. 78

Narodna galerija v Ljublja-
ni, slika krizanja iz Bla-
govne, 92

Nazarenska umetnost 134,
148, 188, 193

Olching (Bavarsko), c., 189

Ormoz, grad, 58

Ostrogorskij G., pis., 137

Panofsky E., pis., 138, 139, 140

Pengov, sl., 29, 52, 116

Sv. Peter nad Zelimljem, c.,
74, 76, 78

Pirnat N., sk, 112, 116

Ple¢nik J., arhitekt, 202



Plesivica pri ZuZembergu, c.,
76

Pollmann, pis., 124

Pored, c., 176

Portret v nabozni umetnosti
137, 144, 146, 191

Prezbiterij, gotski, slikarski
program, 80

Sv. . Primoz- nad Kamnikom,
R T |

Ptuj, minoritska c., 44, 108

Ravenna, S. Vitale, 180 |

Reprezentativni tip slikane
podobe 94, 138, 140 sl., 144

Rim, Marija Egiptovska, 134

Rim, S.Maria Maggiore, sli-
karije, 180

Rim, S. Maria Maggiore, c.,
Hodigitria, 112 ’

Rim, c.sv. Alfonza na Eskvi-
linu, 112

Rim, palazzo Barberini,  sli-
kana dvorana, 60

Sauer J., pis., 70

Schaufelein Hans, sl., 98

Schleiffheim, galerija, 91, 92

Sérusier, sl., 158 -

Simboli¢ni nacéin upodablja-
‘nja snovi 98—100

Simbolika cerkvenega pro-
stora in slikarstvo 71—853

Simbolizem 141

Skaruéna, c., 64, 84

Sladka gora, c., 84
Slovenjgradec, Spitalskac., 48

Vurnik Ivan, a.,
‘Zirovnica, c., 76, 78
Zivopis 136, 150

Stiéna 44

Stoglav, ruski cerkveni zbor,
132, 137

Suha pri Skofji Loki 38, 40.
42, 50, 74

Skofja Loka, Zupna c., 116

Smarje na Dol., slika kri-
zanja, 92 '

Thorl (Vrata, Kor.) 48, 78.
99—100, 102 |

Thorwaldsen, kipar, 130

TipoloSki nacdin podajanja
verske vsebine 70, 86

Tridentinski konecil 132

Trsat, milostna podoba, 132

Trzi¢ (Gor.), Zupna c.; 112.
bl P1o -

Umetnost in Cerkev 67—71

Umetnost v cerkvi in sleg 69

Umetnost v cerkvi, zgodo-
vina, 69—71

Sv. Urban pri Ptuju 12, 40, 42

Vatikan, Sikstinska kapela.
104, 183

Yerkade V., sl., 120, 122, 126,
192, 158,458

Visoko , pod Kuresc¢kom, c..

i Oy g% S4Y2

Sv. Visarje 52

Vocéin (Hrv.) 19
Vrata (Thorl, Kor.) 48, 78,

99—100, 102 _ ~
32, 42, 202



Bavarski mojster sr.15.stol.,, Krizanje
Bellini Giov., Objokovanje mrtvega Kristusa .
Beram (Istra), sv. Marija na Skrilju, freske .
Bierti Osvald, slike pri Sv. Urbanu pri Ptuju .
Cranach Luka star., Krizanje 1503 .

 Credi, Lorenzo di, Madona .

Czestochowska Marija .

Fléusa, tip Marije

Gor;mp Joze, slike v prezblterlju cukve SV. f\IlkldV.ﬁd

v Kostanjevicil . . .
Grassmiick Sepp, slike na erm :
Griinewald Matija, Krizanje 1511

]elovsek Fr., slike v cerkvi sv. Petra v Ljubljani -

- — -slike v cerkvi v Lescah . ;
Jirak Pavel, KriZzev pot pri minoritih v PtuJu
Kaleni¢ (Srbija), freska . e
Kraly Tone, slika iz cerkve na Sv. Vlsarjah
Layer L., Marija Pomoé¢nica na Brezjah .

Sv. Lovrenc na Pohorju, notranjs¢ina cerkve .
Monte Cassino, Torefta, slike . . ' '
Male§ Miha, slike v Clrkvem .

Mati vedne pomodi .

Menges, slika iz prezbiterija .

Olching pri Monakovem, slikana apsida .
Overbeck Friderik, Obujenje Lazarja
Pengov, slika v cerkvi na Bledu . .

. — sglika v cerkvi v Skofji Loki .

Poreé (Istra), slikana apsida stolnice .

Ptuj, minoritska cerkev, Kristus, 13. stol.'
Ravenna, S. Vitale, Abraham pogo&¢a sv. Trojico

.. 49

oo 28
- 44

3353
‘46




Rim, cerkev Marije Egiptovske, Hodigitrija |
— cerkev S. Mana Magglore Abraham pogosca sveto

Trojico b o W
— katakombe sv. Petra in Marcellma

Scheffer v. Leonhardshof, Sv. Cecilija .
Slovenjgradec, cerkev Sv.Duha, freske .
Suha pri Skofji Loki, freske
Thorwaldsen B., Kristus .

Torcello, bizantinski Kristus

Trzi¢, Zupna cerkev, slike

Vrata (Thorl), freske

Vurnik Ivan, prezbiterij pri Sv. Katarmt
Zwiefalten, notranjs¢ina cerkve



Uvodni okvir

I. Naloge in nacela cerkvenega slikarstva .
1. Krasilna stroka cerkvenega slikarstva .
2. Poucna stroka cerkvenega slikarstva
3. Nabozna stroka cerkvenega slikarstva

II. Umetniska osebmnost in cerkvena um@atnost .

I1I. Iz zgodovine cerkvenega slikarstva .
1. O bistvu krséanske cerkve .
2. Iz zgodovine cerkvenega slikarstva .

3. Vloga osebnosti v zgodovini cerkv. slikarstva

IV. Ideal sodobnega cerkvenega slikarstva

Stvarno in imensko kazalo .
Kazalo slik .
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