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SAZETAK

Primarni cilj ovog rada je ikonografska interpretacija najvaznijih slikarskih ostvarenja
flamanskih majstora 15. stoljeCa Roberta Campina i Jana van Eycka te analiza i tumacenje
dominantnih simbola u korpusu njihove umjetnosti. Rad takoder nastoji, putem analize
znaenja i mnogostrukog tumacenja simbola i utvrdivanja temeljnih tekstualnih predlozaka za
pojedine prikaze u opusu navedene dvojice umjetnika, objasniti i rastumaciti sintagmu

'skrivenog simbolizma' i njezino, u znanosti uvrijezeno terminolosko znacenje.

KLJUCNE RIJECI: ikonografija, skriveni simbolizam, flamansko slikarstvo 15. stoljeca,
Robert Campin, Jan van Eyck



UvOD

U tradicionalnim ikonografskim studijama, znacenje umjetnickog djela rastumaceno je
prvenstveno Kkroz reprezentirane ‘predmete’ — putem onoga Sto semiotiCari nazivaju
'oznacditeljem' 1 'oznaCenim' — odnosno svim elementima koji saCinjavaju sliku. Sredisnji
problem ikonografa i ikonografske prakse je nastojanje osvjetljavanja i tumacenja prethodno
spomenutih 'reprezentiranih' predmeta u svrhu otkrivanja i Sirenja spoznaja 0 zaboravljenom

sadrzaju umjetnickih djela.t

Sredi$nja zadaca umjetnika tijekom kasnog srednjeg vijeka bila je stvaranje
umjetnickih djela koja su funkcionirala ili bila u neposrednoj vezi s razli¢itim aspektima
poboznosti, odnosno djela koja su sacinjavala informacije i sadrzaje kr§¢anskog ucenja.
Tadasnji umjetnici koristili su prihvac¢ene konvencije za opisivanje ili karakterizaciju svetih
tema, medu kojima su posebno mjesto zauzimali metaforicki ili simbolicki prikazi. Tijekom
umjetni¢ke produkcije u 15. stolje¢u pronalazimo rijetke sluc¢ajeve odmicanja od tradicionalne
kr§¢anske tematike, $to nas dovodi do zakljucka da srednjovjekovnu kr§¢ansku ikonografiju s

pravom mozemo smatrati nepopustljivo konzervativnom.?

Posve o¢ekivano, umjetnicka produkcija nastavlja kontinuitet proizvodnje usuglaSen s
potrebama poboZnosti i liturgije, odnosno svim tradicionalnim aspektima Stovanja kr§¢anskog
kulta, u svrhu komuniciranja s kr§¢anskim istinama. Dugotrajna i duboka tradicija kr§¢anskih
prikaza svjedoci o tome da se simbolizam ili metafora kojima su slikovni prikazi proZeti ne
moraju nuzno obiljeZiti kao 'skriveni'. Simbolicka 1 metaforicka narav izrazavanja oduvijek su
bila dobro poznata sredstva sakralnog diskurza i umjetnicke ekspresivnosti, prepoznata i
oc¢ekivana u vizualnoj materijalizaciji svetih tema i prikaza, podjednako od strane umjetnika i
promatraca. Razmatrana znacenja i simboli, koja se na prvo promatranje mozda cine
skrivenima, zapravo su prilagodena dominantnom stilistickom idiomu izraZzavanja. Nema
sumnje u tvrdnji da upotreba simbola i ciljano umjetni¢ko nastojanje u evokaciji simbolickog
znaenja pocivaju u samoj srzi najvaznijih dostignuéa sjevernjackih umjetnika 14., 15., 1

ranog 16. stoljeéa.’

'H. MARROW, JAMES, Symbol and Meaning in Northern European Art of the Late Middle Ages and the Early
Renaissance, u: Simiolous: Netherlands Quaterly for the History of Art, Vol. 2/3, Srichting voor Nederlandse
Kunsthistorische Publicaties, 1986., 150.

>H. MARROW (bilj. 1), 151.

*H. MARROW (bilj. 1), 151.



Namjera ovog rada je, koriste¢i se metodom iscrpne ikonografske analize najvaznijih
slikarskih ostvarenja Roberta Campina i Jana van Eycka, ispitati termin i koncept 'skrivenog
simbolizma' Erwina Panofskog te rastumaciti i elaborirati u kojoj je mjeri re€eni simbolizam
uopce skriven, a koliko se tek moze isprva uciniti skrivenim neupuc¢enom promatracu. Ostaje
otvoreno pitanje u kojoj su mjeri umjetnici 15. stoljeca uopcée nastojali 'sakriti' simbolicka
znaCenja u vlastitim slikovnim prikazima te koliko su navedeni prikazi zaista bili jasni 1
¢itljivi ondasnjem promatracu. Jedna od osnovnih zada¢a ovog rada je pokusati §to preciznije
utvrditi 1 ¢im detaljnije rastumaciti Siroku i kompliciranu mrezu simbola 1 razgranatih
interpretativnih moguénosti koje nalazimo u djelima dvojice majstora, koji su svojim radom
utemeljili vizualni jezik flamaske umjetnosti 15. stolje¢a. Nadalje, namjera rada je utvrditi
tijesnu vezu izmedu crkvenih misterija, apokrifa i ostalih tekstualnih predlozaka kao podloga
za vizualnu, prije svega deskriptivnu materijalizaciju pisane rije¢i na djelima Roberta

Campina i Jana van Eycka.

IKONOGRAFIJA | SIMBOLIZAM U SLIKARSKOM OPUSU
ROBERTA CAMPINA

Robert Campin, u literaturi poznatiji i kao 'Majstor iz Flemmalea' ili ‘Majstor Merode
oltara' prvi je flamanski umjetnik na ¢ijim djelima uoc¢avamo usmjerenost realizmu i
minucioznom prikazivanju detalja koji su prozZeti dubokim simbolizmom 1 Sirokim
interpretativnim mogucnostima. Campinovo prezime daje naslutiti da nije roden u Tournaiju,
nego da je prije podrijetlom sa sjevera Nizozemske. Prvi je puta spomenut u gradskim spisima
1406. godine kao ve¢ prepoznat i afirmiran umjetnik koji obavlja duznost dodekana ceha
zlatara u Tournaiju.* Sacuvani dokumenti u nekoliko navrata biljeZe njegov javni Zivot i
umjetnicku aktivnost sve do smrti 1444. godine. Robert Campin spletom okolnosti upada u
neprilike zbog moralnih prijestupa i preljubniStva te je protjeran iz grada na godinu dana zbog
odrzavanja nezakonite, izvanbrac¢ne veze. Jakov od Bavarske iskoristio je svoju mo¢ i utjecaj
kako bi se pobrinuo da Campin ostane u Tournaiju, premda mu je reputacija bez obzira na sve

bila trajno naruSena. Danas vise nema sumnje da je Robert Campin 'Majstor iz Flemallea',

* SNYDER, JAMES, Northern Renaissance Art: Painting, Sculpture, the Graphic arts from 1350 to 1575,
Pearson, 2004., 112.



premda 1 dalje ostaje otvoreno pitanje uces¢a suradnika na njegovim djelima, koja su prilicno

monumentalna i iluzionisti¢ki usmjerena.”

Najpoznatije, umjetnicki i stilski najvrijednije te ikonografski najbogatije Campinovo
djelo je Oltar Merode, datiran oko 1425. godine. Campin je prilikom oslikavanja Merode
oltara odlucio prevesti price iz Svetog pisma na 'materinji jezik', o ¢emu svjedoci sredi$nji
panel s najranijim prikazom Navjestenja smjestenog u kuénom interijeru.® Pretpostavlja se da
su vanjske strane Ghentskog oltara nastale upravo pod utjecajem Campinova Merode oltara.
Pazljiva usporedba doti¢nih oltara prije svega ukazuje na temeljne rrazlike izmedu Roberta
Campina i Jana van Eycka.” Jan van Eyck scenu Navjestenja smjesta u miran, spokojan i tih
prostor crkvenog interijera, dok se Campin opredijelio za pretrpan kucanski interijer, putem
kojeg pruza uvid u materijalne prilike domacinstva, pazljivo i pomno oslikavaju¢i svaki
predmet jednog tipi¢nog flamanskog kucanskog interijera 15. stoljeéa.8 Scena Navjestenja
izuzetno je bogata dubokim i na prvi pogled mozda ne tako lako uoc€ljivim simbolizmom.
Primjerice, kao svecenicko obiljeZje moZe se smatrati posuda u ni$i iza andela Gabrijela s
bijelim ru¢nikom, mogu¢im zidovskim Salom za molitvu, koji visi sa stalka. Desna strana
straznjeg zida prekinuta je otvorenim krilima prozora. Dva metalna svijeénjaka, jedan s
ugasenom svije¢om, krase Siroki kamin na desnom zidu, ispred kojeg se proteze klupa cijelom
duzinom sobe. U ovom zatrpanom interijeru Campin gomila predmete; okrugli stol na kojem
pronalazimo mnostvo predmeta ispunjava prostor sobe, dijele¢i unutrasnji prostor na zasebna
podru¢ja koja ispunjavaju Marija i Gabrijel. U Sarenoj majolikoj vazi s kvazi-hebrejskim
zapisom nalaze se tri bijela ljiljana, prepoznatljiv i uobicajen simbol Djevice Marije, Koji

simbolizira njezinu &istoéu.’

Ikonografija Merode oltara izuzetno je zanimljiva i privlaéi mnogo paznje, ona je
neSto poput zagonetke koja svojom sloZenoScu intrigira promatrace ve¢ dugo vremena. ™
Svaki panel ovog izuzetno vaznog 1 umjetnicki vrijednog triptiha vrvi detaljima, pri ¢emu
gotovo svaki predmet evocira i poziva promatraca na simbolic¢ku interpretaciju. Bez obzira na
brojne napisane studije, i dalje se ne nazire jedinstvena tema koja bi povezala sve simbole u

jednu jedinstvenu cjelinu. Uobicajeno je reci kako je Robert Campin djelo stvarao ‘'metodom

®> SNYDER (bilj. 4), 112.

® SNYDER (bilj. 4), 112.

7 SNYDER (bilj. 4), 113.

® SNYDER (bilj. 4), 113.

° SNYDER (bilj. 4), 114.

' B.FREEMAN, MARGARET, The Iconography of the Mérode Altarpiece, u: The Metropolitan Museum of Art
Bulletin, New Series, Vol.16., No. 4., The Metropolitan Museum of Art, 1957., 130.
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adicije', Sto bi znacilo da pojedini detaljni dijelovi njegova rada objedinjeni tvore cjelinu kojoj
u konacnici ipak manjka artikulacije. Campinov stilisticki pristup izjednacen je s njegovom
metodologijom u okupljanju predmeta simbolickog znacenja u prikazima Marijine sobe, vrta s
donorima i Josipove tesraske radionice. Pristup i metode prou¢avanja Campinova djela stoga
nisu do sada sasvim uspjesno interpretirale simbolizam pojedinih izoliranih elemenata, koji se
na prvi pogled mozda ne uklapaju u cjelinu.* Glavnu poteikoéu jednoglasnom tumadenju
predstavlja cinjenica da je Robert Campin, iskoriStavajuéi u potpunosti sposobnost
reproduciranja materijalnog svijeta kistom na drvenom panelu, osje¢ao snaznu unutras$nju
potrebu i namjeru obogacivanja vlastitog, ocigledno prirodnog svijeta, s ¢im viSe duhovnog
znacenja. Temeljno pitanje interpretacije Campinovih djela, prema formulaciji Ervina
Panofskog je 'kako odluciti mjesto na kojem zavrSava transfiguracija prirode i zapoCinje
specifiéni simbolizam'.'? U sceni Navjestenja, primjerice, oslikani lavovi na Bogorodi&inoj
klupi, mogu istodobno upuéivati na prijestolje kralja Solomona, onodobno omiljeni
starozavjetni prototip Djevice Marije, ili je rije¢ tek o izrezbarenim drvenim ukrasima
srednjovjekovnog namjestaja koji sviedoéi o tome da su ljudi voljeli motiv lavova?™® Campin
je vjerojatno prvi umjetnik koji nas suoCava s ovom vrstom problema pri interpretaciji, a
sasvim sigurno je prvi umjetnk koji je oslikao scenu Navjestenja u interijeru jednog
domacinstva. Mnogi talijanski slikari su u prikazima Navjestenja aludirali na spavacu sobu,
tzv. 'thalamus virginis', ili djevi¢ansku komoru, ali nitko prije Campina nije u potpunosti
interpretira0 Navjestenje u prostoru jednog suvremenog domacinstva. Campinova namjera u
prikazu u potpunosti je usuglasena sa srednjovjekovnim misticima, koji nisu zeljeli vidjeti
Djevicu Mariju na prijestolju kao Kraljicu Raja, nego naprotiv mladu zenu koja je nekoc
zivjela na Zemlji 1 koja je zbog svojih vrlina skromnosti, poniznosti 1 milosti odabrana kao
majka BoZijeg sina.™* Ikonografsku podlogu ovakvom prikazu valja traZiti u zapisima pseudo-
Bonaventure iz 13. stoljeca, potom Voragineove Zlatne Legende te misterija i crkvenih drama
iz 15. stolje¢a, koji svi redom isticu Marijin smjesStaj u intimnim odajama i urednom,
skromnom interijeru obi¢ne male sobe. Campinovi suvremenici promatranjem su imali priliku
poistovjetiti se s prikazom i lakoCom zamisliti sebe u prisustvu privatnog interijera Djevice

Marije.™ Ikonografski presedan postavljanja Navjestenja u kuéanski interijer moguée je tako

" ISLEY MINOTT, CHARLES, The Theme of the Mérode Altarpiece, u: The Art Bulletin, Vol. 51., No. 3.,
College Art Association, 1969., 269.

2 B.FREEMAN (bilj. 10), 130.

Y B.FREEMAN (bilj. 10), 130.

“ B.FREEMAN (bilj. 10), 130.

* B.FREEMAN (bilj. 10), 130.



usporediti i povezati s popularnom vjerskom literaturom 15. stolje¢a. Marijina komora, soba,
kutija postaje intimno domacinstvo u kojem Bogorodica ¢ita Bibliju. Marijina soba svjedoci o
tome da je uredna i dobra domacica, koja po zavrSetku kucanskih poslova sjedi udobno
smjestena 1 zaokupljenja knjigom koju ¢ita. Spomenuta knjiga pazljivo je zasti¢ena Cak i od
Marijinih ¢istih ruku bijelim pokrivaéem. Prikaz Marije koja ¢ita upucuje na tekst Speculum
humanae salvationis, koji govori o tome da je Marija imala veliko razumijevanje knjiga
proroka i Svetih tekstova, $to upucuje na Marijino poznavanje prorocanstava koja progovaraju
o Spasiteljevu dolasku na svijet. Tekstovi koji potvrduju ovakvo tumacenje jesu Otkrivenje
Sv. Elizabete od Schonaua i zapisi Sv. Bernarda, koji podjednako naglasavaju Bogorodicinu
poniznost, presudnu u odabiru nositeljice BoZijeg sina u ofima Boga.'® Robert Campin
napravio je znaCajan ikonografski iskorak u trenutku kada je Marijinu poniznost, odnosno
ikonografski prikaz Bogorodice ponizne, odlucio prikazati na mnogo prirodniji naéin od
vlastitih suvremenika. Djevicu Mariju smjestio je na pod, ali ne kako bi joj olakSao pristup
vlastitim tekstovima ili zato Sto ona uziva sjediti na podu, ve¢ zato $to je to prihvacena,
uobicajena poza za motiv Bogorodice ponizne. Campin je Marijinu pozu skromnosti u¢inio
jos§ ocitijom naslikavsi elegantno izrezbarenu klupu iza nje, na koju smijesta briljantan plavi
pokrivag i zastor.'” Sveta knjiga smjestena je na pod, §to bez sumnje upuéuje na poniznost kao
najvecu Marijinu vrlinu. Marija je takoder i tijelo precisto, koje prikazom evocira liturgijsko
pranje ruku svecenika prije 1 tijekom mise. Erwin Panofsky takoder upucuje da je interijer u
koji je Marija smjeStena 'fontana vrtova' i 'izvor zive vode', §to se odnosi na poeti¢ne slike iz
Pjesme nad pjesmama, §to je simboli¢na analogija poveziva s Djevicom Marijom. Marijino
Cisto tijelo 1 Cisti izvor vode postali su vazan element u mnogim budué¢im slikama
Navjestenja, od kojih je, bez sumnje, najvazniji onaj na vanjskim krilima Ghentskog oltara

brace van Eyck.18

Klupa koja se proteze duzinom sobe je interpretirana kao Solomonovo prijestolje,
jedno od simboli¢nih Starozavjetnih analogija za Djevicu Mariju, $to kao pisani izvor
potvrduje Speculum humanae salvationis. Klupa u Campinovu prikazu sadrZi i dva mala lava

1 dva malena psa. Kao §to je ve¢ prethodno istaknuto, teSko je razluciti u koliko je Campinova

'* B.FREEMAN (bilj. 10), 131.
Y B.FREEMAN (bilj. 10), 131.
¥ B.FREEMAN (bilj. 10), 133.



namjera bila upucivati na Solomonovo prijestolje, ili th je postavio tek kao dekorativni

element uocljiv na prikazima njegovih prethodnika i suvremenika."®

Nema sumnje da ostali predmeti u ku¢anstvu obiluju neiscrpnim simbolizmom.
Vr¢ s Bogorodi¢inim ljiljanima na stolu jedan je od nezaobilaznih simbola Marijine Cistoce u
scenama Navjestenja od 14. stoljeca nadalje, a ovdje je postavljen tek kao jedan od sasvim
uobicajenih predmeta mogucih za pronaci u bilo kojem domu Campinovih suvremenika. Kao
tekstualna podloga ovom simbolu sluzi tekst Sv. Bernarda i Bartolomeusa Anglicusa, koji
piSu o ulozi i simbolici cvijeca prilikom usporedbe s Marijom i njezinom ulogom. Ljiljan je

simbol Marije, Gistog hrama za 'zlato', odnosno Krista.”’

Zrake Duha Svetoga padaju iz okruglog prozora u gornjem lijevom kutu, ali umjesto
klasi¢nog ikonografskog simbola golubice, Campin slika djete Krista koje nosi kriz.?* Rije¢ je
0 anticipaciji Kristove buduce patnje za Covjeanstvo. U oslikanim zrakama sunca koje
emaniraju kroz okrugli stakleni prozor Campin je ostvario prikaz jedne od najpopularnijih
alegorija neoskvrnutog djevi¢anstva Marijinog, $to svoje izvore ima u tekstovima Sv.
Bernarda i vizijama Sv. Brigite, koji piSu o '¢isto¢i i bistrini suncevih zraka koje prodiru kroz
stakleni prozor' i 'sun¢evom svjetlu koje prodire kroz bistar kamen', usporedujuci prizor s
¢isto¢om 1 neoskvrnuto§¢u Marijina djevianstva. Naravno, svjetlo koje prodire u Marijinu
sobu je bozansko svjetlo koje dolazi od samoga Boga. Prili¢no je indikativno i simbolicki
vazno da je Campin prikazao sedam suncevih zraka, koje simboliziraju i upucuju na Sedam
Darova Duha Svetoga, kao simbola koji postaje supstitut za poznatiji simbol golubice Duha
svetoga. Premda je sam Bog odsutan i u Campinovu prikazu Navjestenja, Duh Sveti je
prisutan u obliku sedam svjetlosnih zraka, a Sin Boziji je prikazan kao novorodence koje lebdi
u zrakama svjetla. Ovaj doslovan nacin prikazivanja misterija Inkarnacije bio je strogo
osudivan od strane Crkve, ali je bez obzira na reeno bio popularan u Italiji 1 vrlo Cesto
prikazivan ¢ak i stoljeée prije Campinova Merode oltara. Cinjenica da dijete Krist nosi kriz
naglasava vaznost Navjestenja, time §to je Bog postao Covjek Kkoji pati i umire u svrhu
iskupljenja covjeCanstva od izvornog Adamova grijeha.22 Otpuhana svijea na stolu
interpretirana je razliito 1 viSestruko. Durandusov traktat o simboli€kom znacenju dijelova
crkve iz razdoblja gotike govori kako vosak svijeCe predstavlja Kristovu ljudsku prirodu, pri

c¢emu je fitilj njegova dusa, a plamen bozanska narav. Javljaju se i tumacenja da motiv voska

¥ B.FREEMAN (bilj. 10), 131.

** B.FREEMAN (bilj. 10), 132.

* SNYDER (bilj. 4), 114.

2 B.FREEMAN (bilj. 10), 133.-134.



svijeCe potjeCe iz zapisa sv. Brigite, u kojem stoji da djetetov bozanski sjaj briSe prirodnu
svjetlost svijeta. Valja imati na umu da je jedna svijeca gorila i u vjen¢anoj komori Jan van
Eyckova Portreta zarucnika Arnolfini, i stoga moze znacCiti misticno prisutstvo Krista na
ceremoniji vjencanja te bracnu svije¢u koju mladenka gasi prije konzumacije braka.”®
Problem interpretacije i tumacenja Campinova simbolizma vjeSto skrivenog pod krinkom
realizma namece se oko sporne svije¢e na stolu koja se ¢ini tek netom ugaSenom, ostavljajuci
za sobom tek malenu iskru i upadljivu spiralu dima. Tumacenje za svijeé¢njak i1 svijecu
moguce je prona¢i u zapisu Durandusa, koji pojasnjava da su 'vosak svije¢e proizvele
djevicanske pcele, koje predstavljaju humanu stranu Krista', odnosno njegovo tijelo, dok
'svjetlo svijeée predstavlja njegovu bozansku prirodu'. Autor Speculum humanae salvationis i
Sv. Brigita pisu da je Marija 'svije¢njak' za bozansku svjetlost. Postoji i druga mogucénost
tumacenja, koje tvrdi da je mogu¢e Campinovo namjerno gaSenje plamena koji simbolizira
Kristovo bozansko poslanje kako bi se naglasio misterij Inkarnacije, odnosno Rijec¢ kojom je
Krist utjelovljen i putem koje je Bog postao ovjekom.?* Odabirom navedenog prikaza,
Campin se priblizava teoloski gledano vrlo opasnom podrucju u kojem naglasava ljudsku
stranu Krista. Moguce je povuéi paralelu i1 s prikazanim spustanjem Krista na zemlju koje

. o . . o C e 25
vlastitom silinom na takoder simboli¢an nacin gasi svijecu.

Za razliku od svega do sada navedenog, odredene interpretacije tvrde da sredi$nji
panel Merode oltara uopce ne prikazuje temu Navjestenja. Poruka, kao klju¢ni element
Navjestenja jo$ nije prenesena od Gabrijela do Marije, niti je Marija svjesna andelova
prisutstva u prostoriji. Navjestenje mora ukljuéivati podjednako i prijenos BoZije rije¢i Mariji,
kao 1 njezino svjesno prihvacanje poruke. U slu¢aju Campinova oltara ne moze biti rije¢ o
temi Navjestenja, s obzirom na Cinjenicu da doslovno sve slikovne reprezentacije teme
Navjestenja prikazuju i slave zaokruzen, upotpunjen dogadaj. Stoga, Merode Oltar prikazuje
obecanje i buduce zbivanje samog Navjestenja, scenski postav prije samog trenutka zbivanja
Navjestenja, a ne ikonograski ispravno formulirano zbivanje prizora u klasi¢noj

ikonografskoj formuli Navjestenja.®

Otvorena vrata na lijevom panelu oltara takoder Cine veliki kamen spoticanja u
jednozna¢nom tumacenju i interpretaciji poruke i znacenja, S obzirom na to da u tekstualnim

predloscima Sv. Bernard 1 ostali pisci izri¢ito opisuju scenu NavjeStenja kao intiman prikaz,

» SNYDER (bilj. 4), 115.

* B.FREEMAN (bilj. 10), 134.

* B.FREEMAN (bilj. 10), 135.
ISLEY MINOTT (bilj. 11), 269.
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izoliran 1 odsjeCen od slucajnih promatraca. Moguce je povuci analogiju s Ezekijelovim
zatvorenim vratima, koju pojasnjava Thomas a Kempis u djelu 'Meditacija o inkarnaciji
Krista', pri ¢emu Marija, koja je zacela i nosila Krista, ima ulogu 'zatvorenih vrata', odnosno
neoskvrnute djevice. Stoga ostaje otvoreno pitanje Campinove namjere ukljucivanja
narucitelja kao sudionika samog prizora i moguceg referiranja na tekst Voragineove Zlatne
Legende, u kojem stoji da su 'vrata raja koja je Eva zatvorila za cijelo CovjeCanstvo sada
otvorena Blazenoj Djevici Mariji'.?” Nadalje, Campinovo pomno i detaljno oslikavanje vrata
ujedno ocrtava njegovu umjetnicku sklonost prikazivanju predmeta na Sto uvjerljiviji i
stvarnosti dosljedniji nac¢in, ali moze ujedno figurirati i kao referenca na tekstualno Otkrivenje
Sv. Brigite, u kojem su zaklju¢ana vrata usporedena s nadom i milosrdem.?® Malo je prikaza
Navjestenja koja doslovno sljede tekstualne predloske Sv. Bernarda i ostalih pisaca, Sto se tice
potpuno izoliranog prostora u kojem se odvija scena. Brojniji su prikazi otvoreni prema
vanjskom svijetu, ali malobrojni na tako vjeran i realistiCan nacin prikazuju sporna otvorena
vrata, $to indikativno upuéuje na moguce skriveno znacenje. Najizglednije tumacenje je da su
sporna otvorena vrata ipak umjetnicko sredstvo integracije lijevog panela s centralnim,
istodobno stvaraju¢i malenu barijeru medu prostorima te odvajaju¢i svetu scenu od one

sekularne.?®

Desni panel Merode oltara prikazuje Josipovu stolarsku radionicu. Scena Navjestenja
nudi detaljan prikaz interijera jedne od malenih, uskih flamanskih kuca, scena na lijevom
panelu s donorima nam pruza uvid u kuéni vrt jednog malog flamanskog grada, dok nam
desni panel prikazuje unutrasnjost jedne flamanske radionice, S§to dodatno podcrtava
Campinove teznje za prikazom svete teme u jednom stvarnom, profanom ambijen‘[u.30 Doti¢ni
se prikaz na prvi pogled ¢ini svjetovnim, ali starac je zapravo Josip u ulozi drvodjelje. Josip se
inace rijetko pojavljuje na prikazima Navjestenja, a njegova se prisutnost ovdje moze povezati
s popularnos$¢u kulta sv. Josipa u Nizozemskoj. Simptomati¢no je da se Josip, po zanimanju
stolar, specijalizira u izradi miSolovki. Navedene miSolovke su prikazane ne samo zato $to je
Campin uzivao u oslikavanju specificnih neobicnih detalja, nego upravo zato S§to je
prikazivanjem miSolovke namjeravao oslikati jo$ jedan teoloski bitan koncept pod krinkom
svakidasnjih, uobicajenih predmeta. Interpretaciju miSolovke moguce je pronaci u tekstu Sv.

Augustina, pseudo-Bonaventure i srednjovjekovnom teoloskom vjerovanju koje je tvrdilo da

*” B.FREEMAN (bilj. 10), 135.
% B.FREEMAN (bilj. 10), 135.
* B.FREEMAN (bilj. 10), 136.
** B.FREEMAN (bilj. 10), 136.
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se bozansko podrijetlo Krista pod svaku cijenu mora sakriti od Sotone, odgovornog za pad
covjeka 1 izgon iz Raja. Sotoni je tako bilo nedopustivo znati bozansko podrijetlo Krista te je
brak Marije 1 Josipa izgledao kao savrSeno opravdanje za Kristovo rodenje u tijelu obi¢nog
smrtnika.*! Ljudsko tijelo Kristovo bilo je mamac koji ¢e kona¢no uhvatiti Sotonu u zamku.
Campinova sklonost gotovo dokumentaristicCkom realizmu 1 teznjom za vjernim biljezenjem
stvari vidljiva je u €injenici da predmet nadomak prozora ima oblik miSolovke kakvu je danas
moguée prona¢i u muzeju Geffrye.®* Prikaz Josipove trenutne preokupacije poneito je
problemati¢an 1 jednozna¢no neodrediv u tumacenju. Moguce interretacije su da Josip
izraduje napravu koja sluzi za grijanje stopala, pri ¢emu izostaje simbolickog znacenja, ili
izraduje drveni blok sa Siljcima, Sto je karakteristican flamanski simbol intenziviranja
Kristove muke na krizu. U potonjem slucaju moguée je izvesti zaklju¢ak da je Josip, po
zavrSetku izradivanja miSolovke koja ¢e uhvatiti Sotonu u zamku, zapoceo izradivati kutiju sa
Siljcima koja upucuje i svjedoéi o njegovoj dubokoj osvjestenosti uz tragiéne dogadaje koji ¢e
uslijediti, sto dodatno pojacava Cinjenica da je dijete u sceni NavjeStenja ve¢ prikazano s
krizem. Kutija koju izraduje Josip time postaje jo$ jedan simbol koji naglasava ljudski prirodu
Krista i njegovu misiju na Zemlji.** Sv. Josip rijetko ima pozitivnu ulogu u Kristovu
djetinjstvu. Obi¢no je prikazan kao starac koji prebire po misteriju Marijina djevicanstva, ali
je ovdje prikazan kao €lan obitelji 1 dobar muz s poStovanom radionicom i vaznom ulogom u
drustvu.® Josip je prikazan kao covjek koji vrijedno radi i zaraduje za vlastitu obitelj, Sto
takoder svjedo¢i o stvarnom stanju srednje klase za koju je Campin slikao. Prisutstvo Josipa,
koji gotovo da nikada nije ukljucen u scenu Navjestenja, takoder svjedo€i o vaZnosti 1 znacaju
Kristove ljudskosti 1 svjetovne obitelji, $to je razumljivo iz teoloSkih spisa 1 svjedoCanstava
mistika poput pseudo-Bonaventure, koji su u srednjem vijeku uzivali kontemplirajuci i
zamisljajuci svjetovni Zivot svete obitelji.35 Robert Campin je, uklju¢ivanjem Josipa u scenu
Navjestenja 1 simboli¢kim naglasavanjem njegove uloge, dodao vaznu i u srednjem vijeku
gotovo pa nepostoje¢u ulogu Josipa, koji je najéeSce bio prikazivan kao senilni, iscrpljeni
starac. U svjetovnom oslikavanju scena u djelu Roberta Campina pronalazimo simbolizam

karakteristi¢an za djela njegova suvremenika, Jana van Eycka.*® Campin je, kao $to je vidljivo

' B.FREEMAN (bilj. 10), 136.

3> JACOB, JOHN, The Merode Mousetrap, u: The Burlington Magazine, Vol. 108., No. 760., The Burlington
Magazine Publications Ltd., 1966., 374.

** B.FREEMAN (bilj. 10), 138.

* SNYDER (bilj. 4), 115.

* B.FREEMAN (bilj. 10), 139.

** SNYDER (bilj. 4), 116.
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iz ikonografske analize i tumacenja simbola, u vlastita djela osim gotovo dokumentaristic¢ki

realisti¢nog prikazivanja savrseno uklopio i misterije ranosrednjovjekovne tradicije.*’

Donor koji kle¢i u prvom planu na lijevom panelu ¢lan je obitelji Ingelbrechts iz
Mechelena, iza kojega kle¢i njegova zena, noseci krunicu u sklopljenim rukama. Donori su
smjesteni izvan Bogorodicine komore, ¢ija su vrata ipak lagano otvorena kako bi i oni bili u
mogucnosti svjedociti misteriju Navjestenja. Campinov prikaz upucuje na poznavanje price
da su vrata Raja jednom prilikom bila ponovo otvorena kako bi ¢ovjeCanstvo svjedocilo
trenutku Inkarnacije. Unutar zatvorenog vrta smjeSteno je pregrst simbola koji upucuju na
Bogorodicu.®® Nema sumnje o simbolizmu prisutnom u prikazu vrta. Crveni grm ruza
postavljen do visokog zida oznacava Kristovo muceni$tvo i njegovu patnju na krizu, ali
mozda ¢ak 1 vaznije, upucuje na Marijnu ljubav i milosrde, Sto je potkrijepljeno brojnom
srednjovjekovnom literaturom koja usporeduje Mariju s 'TuZom bez trna, cvijetom koji najvise
mirise'. Kleceéi donator u vrtu takoder ima ruzu umetnutu u Sesir, vjerojatno kako bi istaknuo
vlastitu poboznost prema Mariji. U straznjem planu panela vidljivo je i ostalo cvijece poput
ljubicica 1 tratinica kao tipi¢nim simbolima Marijine poniznosti, a ujedno je i rije¢ o
proljetnom cvijecu, €ija je uloga podsjecanje na prolje¢e kao razdoblje u kojem se odvija
scena Navje§tenja.39 Zidom zasti¢eni vrt takoder je jedan od simbola djevice Marije, preuzet
iz Pjesme na nad pjesmama. Campin nije u potpunosti ispostovao ikonografsku temu
Navjestenja, kako bi mogao prikazati ulicu i zbivanja jednog flamanskog grada u 15. stoljecu.
Kompletniji prikaz grada, vrlo vjerojatno Tournaija, Campin promatracu nudi putem pogleda

kroz prozor Josipove radionice na desnom panelu.*’

Posebno je zanimljiv detalj lika tajanstvenog nosioca poruke, koji stoji uz vrata vrta u
ulozi 'svjetovnog', 'zemaljskog andela, a nosi grb Mechelena, grada donora.** Tajanstveni
nositelj poruke strpljivo ¢eka nadomak gradskih vrata, drze¢i sigurnu udaljenost prema
donatorima, pogleda uperenog u vrata koja vode u sobu u kojoj samo $to se nije odigrala
scena Navjestenja. Na njegovim prsima zaogrnutima u Siroki plast nalazi se maleni Stit u
detaljno razradenom srebrnom okviru, u koji su urezane tri vertikalne linije na zlathom polju.

Brojni su prijedlozi 1 pokuSaji odgonetavanja njegova znaCenja u kontekstu djela.42

*’ SNYDER (bilj. 4), 116.

** B.FREEMAN (bilj. 10), 139.

* B.FREEMAN (bilj. 10), 136.

** B.FREEMAN (bilj. 10), 136.

*' SNYDER (bilj. 4), 117.

* NICKEL, HELMUT, The Man beside the Gate, u: The Metropolitan Museum of Art Bulletin, New Series Vol.
24., No. 4., College Art Association, 1935., 237.
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Tumacenja mu pripisuju raznolika znacenja, od Campinova autoportreta, ugovaratelja
brakova ili skromnog sluge, od ¢ega su posljednje dvije interpretacije iznesene kako bi ga
povezale s klece¢im donatorima u prvom planu, ali se niti jedno objasnjenje ne moze smatrati
uvjerljivim.** RjeSenje zagonetnog prisutstva moguée je mozda potraziti u interpretaciji
malenog Stita, ukoliko se polazi od ¢injenice da ga je moguce smatrati ne¢im znacajnijim od
tek osobnog ornamenta. Stit tajanstvenog Govjeka ima veoma specifi¢an, ispup&eni oblik s
ravnim vrhom i sitnim pucetom u sredini. Srebrni okvir i lanac ukazuju na to da je tajnoviti
covjek osoba od odredene vaznosti. Ovaj tip Stita, odnosno odredene vrste znacke, kao i
Covjekove specifi¢ne uniforme, bio je u sjevernoj Europi svojstven profesionalnim glasnicima
i prenositeljima poruke, prije uspostavljanja javne postanske sluzbe.* 1z navedenog proizlazi
da je covjek na gradskim vratima zapravo gradski glasnik i sluzbeni prenositelj poruka grada
Mechelena. U kontekstu ikonografskog tumacenja Campinova oltara, gradski bi glasnik
Mechelena bio izjednacen kao svjetovni pandan nebeskome glasniku, andelu Gabrijelu ili
proroku Izaiji. Naime, prorok Izaija je kljucan Starozavjetni prorok koji je predvidio dolazak
Spasitelja na svijet, tako da je moguce rastumaciti da je sporni ¢ovjek zapravo imenovani
prorok usred vlastite vizije. Prorok Izaija izabran je za bozijeg osobnog glasnika u
Jeruzalemu, $to dodatno pojacava simboliku scene koja samo $to se nije odigrala u njegovoj
prisutnosti.45 Njegov smjestaj u zatvorenom vrtu pokraj grma ruza takoder korespondira s

. oo . .4
andelom u zatvorenoj Marijinoj sobi. 6

Campinov intrigantni oltar pokazuje suptilnu temu koja ga povezuje s Jan van
Eyckom, ali uz bitnu i veliku razliku. Van Eyckov simbolizam prikazan je kao jedinstvena
ikonografska poruka, dok Campin ipak zapada u razlicita i Siroka polja znacenja, kao §to se i
njegovo postavljanje likova mijenja na svakom panelu. Campinovim slikama dominira
flamanski realizam i sklonost oslikavanju najmanjih detalja, koje prozima specifi¢cnim
simbolizmom i znacenjem, Cije izvore najprije pronalazimo u srednjovjekovnoj literaturi

poput zapisa mistika i apokrifnih evandelja.47

* NICKEL (bilj. 41), 238.
* NICKEL (bilj. 41), 239.
*ISLEY MINOTT (bilj. 11), 270.
** NICKEL (bilj. 41), 242.
* SNYDER (bilj. 4), 118.
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IKONOGRAFIJA | SIMBOLIZAM U SLIKARSKOM OPUSU
JANA VAN EYCKA

Michelangelova kritika flamanskog slikarstva, prema Francisu de Hollandi i njegovom
djelu De Pitura Antiga iz 1548. godine ¢ini se poprilicno ostrom i pretjerano
podcjenjivackom. Michelangelo je u vlastitoj kritici usmjeren na dvije karakteristike koje
flamanski pristup slikarstvu bitno razlikuju od talijanskog. Flamansko slikarstvo, prema
Michelangelu pobuduje pretjeran osjecaj poboznosti, uzrokujuéi prolijevanje suza te

pretjeranu sklonost minucioznom biljezenju svakog pojedinog detalja.48

Jan van Eyck smatra se utemeljiteljem detaljistickog pristupa slikarstvu u povijesti
umjetnosti te je njegov stil stoga ponekad opisivan kao mikroskopsko-teleskopska vizija, koja
biljezi svaku pojedinost nevjerojatnom preciznoS¢u. Drugi prvak flamanskog slikarstva,
Rogier van der Weyden, zasluzan je za uvodenje suza koje klize niz obraze jecajucih
ozaloS¢enika u vlastite prikaze, izazivajuci tako bolno suosjecanje kod proma‘[raéa.49 Jan van
Eyckov opus takoder je predmetom brojnih ikonografskih rasprava i analiza te okidac za
tumacenje da je 'skriveni simbolizam' uocljiv u njegovim djelima jedno od temeljnih obiljeZja
flamakse umjetnosti 15. stolje¢a. Doti¢na je teza bila Siroko prihvacena u prva dva stoljeca
nakon pojave Early Netherlandish painting Erwina Panofskog, $to je sve do danas ostalo
najve¢i domet i najbolja razrada navedenog koncepta.>® Bitno je pitanje u kojoj je mijeri
navedeni simbolizam flamanskog slikarstva 15. stolje¢a doista bio 'skriven' te postoji li
mogucnost da je zapravo bio uocljiv, jasan i1 savrSeno razumljiv tadaSnjim promatracima
upucenima u pisanu rijec i teoloske spise. Govoreci o terminu 'skriveni simbolizam', vazno je
podjednako uzeti u obzir 1 njegovo znacenje 1 ekspresivni ucinak koji ima na promatrac“:a.51
Vazno je istaknuti da su vizualni ucinak i simbolicko znacenje u slikarstvu Jan van Eycka

neodvojivi elementi svojstveni njegovim djelima, te da je 'skriveni simbolizam' sredstvo

* SNYDER (bilj. 4), 87.

* SNYDER (bilj. 4), 88.

> L. WARD, JOHN, Disguised Symbolism as Enactive Symbolism in Van Eyck's Paintings, u: Atribus et
Historiae, Vol. 15., No. 29., 1994, 9.

>1 L. WARD, John (bilj. 50), 9.
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usmjereno stvaranju iskustva i1 duhovnog otkrivenja, kao S$to je moguce zamijetiti na
primjernu Ghentskog oltara. Navedeno je postignuto koristenjem odredenih simbolickih
konfiguracija, koje prilikom otkrivanja njihova znacenja, evociraju i ozivljavaju znacenja koja
simboliziraju.®® Primarna upotreba 'skrivenog simbolizma', osim ve¢ spomenute
‘transfigurirane stvarnosti' je pomirenje simboli¢kog znaCenja i naturalizma, a nipo$to

. . . . 53
namjernog 'skrivanja' od promatraca.

Svaki onodobni posjetitelj Flandrije imao je samo rijeci pohvale 1 divljenja za jedno od
najznacajnijih djela flamanske umjetnosti, Ghentski oltar, poznatiji i pod nazivom Oltarna
pala Janjeta, koju su izradili bra¢a Jan i Hubert van Eyck. Hieronymus Miinzer, lije¢nik iz
Niirnberga, u vlastitom dnevniku iz 1945. godine opisuje i pruza posebno pohvalan osvrt na
panele Adama i Eve. Albrecht Diirer u svojim osobnim zapisima iz 1521. godine biljezi
vlastite dojmove o bogatom i skupom oltaru Jan van Eycka s figurama Eve, Marije i Boga
Oca.>* Nekoliko prije Diirerova posjeta Ghentu, talijanski kardinal Luigi d'Aragona putuje
sjevernom Europom te biljezi veliko odusevljenje naspram monumentalnog Ghentskog oltara.
Prema njegovom zapisu autor djela je majstor Robert iz Njemacke, koji je usred smrti djelo
ostavio na dovriavanje dvojici braée, starijem Hubertu i mladem Janu van Eycku.” Godine
1550. oltar su ocistili 1 restaurirali vodecoi slikari vremenna, Lancelot Blonded iz Brugesa 1
Jan van Scorel iz Utechta te je vjerojatno tada otkriven zapis na okviru, a trije¢ je o katrenu
prilicno upitnog iskaza i oCuvanosti. Neobi¢an refren razli¢ito je Citan i interpretiran, ali
sljedeci prijevod se drzi prihvatljivim: 'Slikar hubert van Eyck, ve¢i od svih, zapoceo je ovo
djelo, 1 Jan, njegov brat, drugi u mjetnosti, iznose¢i ovaj zadatak na troSak Jodocusa Vyda,

pozivaju te ovim stihovima, na dan 6. svibnja, da pogledas §to je ucinj eno.”

Hubert van Eyck umro je neSto prije 18. rujna 1426. godine kada su njegovi
nasljednici oporezovani na imovinu koju je ostacio iza sebe. Njegova slikarska djelatnost
slabo je poznata i malo se zna o njegovom zivotu uopcée, osim da je vodio atelje u Ghentu.
Izuzevsi Ghentski oltar, ne postoji niti jedno dokumentirano djelo koje nosi njegov potpis niti

koje upucuje na Huberta kao autora.”’

> L. WARD, John (bilj. 50), 9.
> L. WARD, John (bilj. 50), 9.
>* SNYDER (bilj. 4), 88.
> SNYDER (bilj. 4), 88.
** SNYDER (bilj. 4), 89.
>’ SNYDER (bilj. 4), 90.
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Jan van Eyck u Flandriju je stigao u svibnju 1425., kako bi se pridruzio dvoru Filipa
Dobrog u Brugesu kao dvorjanik posebnog statusa. Aktivnost Jana van Eycka dobro je
dokumentirana, a osim §to je bio vojvodin sluzbeni slikar, obnasao je i duznost veleposlanika
u razdoblju od 1425.-1429. godine.”® Ako uzmemo u obzir pretpostavku da je Jan van Eyck
nasljedio nedovrSeni Hubertov projekt, za dovrSenje pale ostaje kratak vremenski period
izmedu sijeCnja 1430. i svibnja 1432. godine. Usred veli¢ine i kompleknosti poliptiha,
indikativno je da su razli€iti paneli oltara bili u relativno uznapredovaloj fazi dovrsSenosti kada
je Hubert ostavio vlastiti studio na vodenje. Pitanje koje do danasnjih dana zbunjuje
istrazivace je upravo neobjasSnjivo dug period skladistenja djela, u razdoblju od 1426.-1430.
godine.®® Osim Ghentskog oltara, nema poznatog djela Jana van Eycka prije 1433. godine.
Pokusaji sortiranja njegovih ostalih djela stvorili su viSe problema nego §to su ih uspjeli
rijesiti. Promatraju¢i Ghentski oltar, tesko je razluciti koji je dio rad kojeg brata. Problem
predstavlja i izostanak Hubertovih ranijih radova s kojima bi bilo moguce napraviti
komparativhu analizu te se pretpostavlja da je jan vjerojatno doradio sve njihove

neujednadenosti, premda je i Hubertu mogude pripisati nekoliko detalja.®

Ghentski oltar je, stilski i ikonografski gledano, jedna zbunjujuca cjelina, ali pritom
treba imati na umu da je djelo restaurirano najmanje Sest puta. Rani izvjestaji o djelu upucuju
na sljedeCe prikaze: Adama i Evu, Alegoriju blazenstva, Uznesenje Bogorodice, Trijumf
Jaganjca Bozijeg, odnosno glorifikaciju Boga i svih svetaca. Podjednako kao i pitanje
autorstva, enciklopedijski program oltara takoder je djelomicno misteriozan i nerazjasnjen,
unato¢ brojnim pokuSajima da se ustanovi konkretan tekst kao predlozak i1 podloga za
stvaranje oltara.®* Nedavne teorije tvrde da je autor ovog programa udeni teolog posebno
strucan za pitanja literature rajnskih mistika, poput Hildegarda iz Bingena i1 Ruperta Deutza,

premda je i sam van Eyck bio vrlo dobro upuc¢en u teoloska pitanja.62

Interijer Ghentskog oltara, na prvi pogled, nalikuje na dva seta panela postavljenih
jednih iznad drugih. U gornjem registru oltara smjeSten je centralni prikaz Boga oca s
Marijom i Ivanom Kirstiteljem, ustoliCenima na raskoSnom zlatnom prijestolju. Na
unutrasnjem paru krila, s lijeve 1 desne strane nalaze se prikazani andeli koji pjevaju 1 sviraju,

a vanjski paneli gornje zone prikazuju aktove Adama i Eve, iznad kojih su u grisailleu

** SNYDER (bilj. 4), 90.
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prikazani Kain i Abel.®® Iznad Adama smjesten je prikaz prinosa njihove Zrtve, dok je iznad
Eve smjesteno Kainovo ubojstvo Abela. Do danasnjih dana nije otkriven tekstualni izvor koji
nudi pojasnjenje za tako razliCite likove uskladene na ovako specifican nacin, premda je
indikativno da sredi$nja skupina upucuje na sli¢ne bizantske prikaze Deisisa®, u kojima su
Marija i sv. Ilvan Krstitelj zagovaratelji ¢ovjeCanstva pred Kristom. Razrada teme Deisisa
slicna van Eyckovoj pojavljuje se na velikim oltarnim palama talijanske umjetnosti trecenta

poput Pale Strozzi Andree Orcagne.®

U donjem registru se preko pet panela proteze tzv. Adoracija Jaganjca, koja sadrzi
kolonu svetaca smjestenu na rajskom zelenom pasnjaku. U srediStu prizora smjesteno je Janje
na oltaru, iz rana mu krv te¢e u kalez, dok su odmah iznad oltara postavljeni andeli koji
predstavljaju ministrante na misi. Euharistijska simbolika centralnog motiva dodatno je
naglasena referencama na Sveto Trojstvo i Krstenje u sredi$njoj osi panela. Iznad Janjeta
prikazan je Duh Sveti koji se spusta u prepoznatljivom obliku golubice unutar blistave
aureole, dok je ispod njega smjesten oktogonalni krsni zdenac, zdenac Zivota.’® Desno od
zdenca okupljeni su sveci i u crveno odjeveni mucenici, dok se s lijeve strane nalaze
starozavjetni blaZenici i pogani koji su zivjeli u doba prije Kristova dolaska. Iza njih, na
padini livade udaljenog krajolika, proteze se procesija ispovjednika, dok nasuprot njima, s
desne strane, djevi¢anske mucenice prilaze Janjetu, nose¢i palmine granCice koje
simboliziraju mucenistvo. Ostatak svetaca potisnut je na Cetiri strane panela. Pravedni suci,
lusti ludices i sveti ratnici pojavljuju se na konjima u kamenitom pejzazu s lijeve strane, a
desno od sredine sveti pustinjaci 1 hodocasnici prilaze kroce¢i mediteranskom pustinjom. Sve

. . ey . . . . .. 7
navedene skupine, osim sudaca, prilicno su poznate iz srednjovjekovnih kategorija svetaca.’

Tekstualni izvor za donje panele je poznat. Poklonstvo, tj. Adoracija Jaganjca opisano
je u Velikoj misi na nebu u nekoliko odlomaka u lvanovoj Knjizi Otkrivenja. Peto poglavlje
knjige, Poklonstvo jaganjcu, temeljni je tekst za Citanje tijekom bdijenja na dan Svih Svetih,
1. studenog.®® Ostali detalji iz Otkrivenja i Apokalipse svedeni su na detalje, poput zdenca
zivota i rijeke kojom tece voda Zivota, a izvire iz Jaganjceva trona. Tema Slavljenja Jaganjca

na bozanskoj misi na nebu poznata je iz misnih knjiga jo§ iz karolinskih vremena. Bozanska

* SNYDER (bilj. 4), 91.
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misa koja se odvija u nebeskom prikazu korespondira i zrcali stvarnu misu koja se sluzi na
oltaru u naruciteljevoj, Vydovoj kapeli. Plitki poto€i¢ izvire iz baze krsnog zdenca i te¢e dolje

. . . v . . .. . oev s . .- 69
prema okviru slike, jamc¢e¢i tako svima koji slave misu procis¢enje vodom Zzivota.

Kada se vratnice oltara zatvore, eksterijer se ¢ini jedinstvenim te asocira na crkvenu
fasadu. U plitkim arkadama u donjem registru smjesteni su donatori, Jodocus Vyd i Isabela
Borluut kako klece pred ivanom Krstiteljem 1 sv. Ivanom Evandelistom, a oboje su naslikani
poput kamenih kipova u stilu Sluterovih figura za Chartreuse u Dijonu.”® Iznad donatora i
svetaca smjeStena je scena NavjeStenja, U Kojoj su Gabrijel i bogorodica odjeveni u bijeli
ogrta¢ i smjeSteni unutar duboke odaje. Soba niskoga stropa ¢esto je tumacena kao kucéanski
interijer, premda ona to nije. Rije¢ je takoder o dijelu crkvene fasade, koji je u ranijim
tekstovima nazivan 1 sunanom sobom ili kraljevskom sobom, a zapravo je rije¢ o gornjoj
komori westwerka, kao bitnoj karakteristici skjevernjacke arhitekture. Panel ispod Gabrijela
pruza nam pogled na krovove flamanskog grada, ukazujuéi time na andelov dolazak u svetu
komoru iz vanjskog svijeta.”* U Marijinoj blizini smjesrena je sveti§na piscina ili ni$a, u koju
Su smjesteni instrumenti potrebni za odrzavanje mise. Bazen, zdjelica i ru¢nik za pranje
svecenikovih ruku prikladne su aluzije na svecenicku ulogu Bogorodice kao utjelovljenja

ixn o T w1l T2
prociScene kuce boZanske sluzbe.

U polukruznim prikazima iznad prostorije u kojoj se zbiva Navjestenje prikazani su
starozavjetni proroci Zaharija i Micah te pokganske sibile, kumska i eritrejska, koje pogleda
uprta prema dolje promatraju prizor Navjestenja. Njihovi svitci, rotulusi, ispisani su drevnim
prorpCanstvima o dolasku Krista na svijet, $to simboli¢no korespondira s prikazom
Navjestenja u razini ispod sibila.”® Van Eyck je ikonografskim strukturiranjem vanjstine
oltara anticipirao slavni prikaz Mise Svih Svetih u Adoraciji Boga Oca, Sina i Duha Svetoga
koji se veliCanstveno otkriva u unutraSnjosti oltara, podsjecajuci na krizni presjek goticke

crkve.

Imaju¢i u vidu veli¢inu ovoga projekta, Cinilo bi se da je veliki dio planiranja i
oslikavanja dovr§io sam Hubert van Eyck, ali to ne implicira da je sadaSnje stanje oltara u

potpunosti njegova invencija, s obzirom na brojne nedosljednosti uocljive iz pretjeranog
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popravljanja i restauracije.”* Najogitije nedosljednosti su razmjeri i ideje na donjoj i gornjoj
zoni unutrasnjosti oltara. Kao $to je prethodno ve¢ spomenuto, horizontalna podjela duz
poliptiha jasno razgranicava vrlo razlicite parove slika. Figure su potpuno razli¢itih razmjera,
a i njihovo postavljanje nije jednistveno niti smjesteno za promatranje iz istoga kuta. Stovise,
cak se ni vertikalna podjela panela ne podudara na unutrasnjoj i vanjskoj strani oltara, kao ni
debljina drva od kojeg je sacinjen.” Poneki istraZivadi iz navedenog razloga smatraju da je
poliptih u danasnjem stanju improvizirana cjelina, koju je Jan sastavio od dijelova panela
izvorno namijenjenima za druge projekte, iz razli¢itih faza dovrSenosti u Hubertovoj
radionici. Zastupnik ove teorije je Erwin Panofsky, za koju smatra da nudi logi¢no rjesenje
misterija raznovrsnog karaktera Ghentskog oltara te daje objasnjenje zta suptilne
ikonografske probleme. Prema Panofskom, srediSnja skupina iznad prikaza adoracije
Jaganjca izvorno bi bila za sebni zavjetni triptih, odnosno vrsta Deisisa. Kada je skupina
premjestena iznad Adoracije Jaganjca, Jan je uspjesno transformirao temu u Adoraciju sv.
Trojstva, dodavanjem Duha Svetoga u obliku golubice u srediSnju os. Gornji paneli opet
predstavljaju neovisan dodatak kako bi se popunila gornja zona. Andeli koji sviraju i pjevaju
prvotno su bili namjenjeni poklopcima orgulja, dok su gole figure Adama i Eve izvedene kako
bi odgovarale nakoSenom zavrSetku 1 unutraSnjim panelima Navjestenja. Panofsky takoder
sugerira da je Jan odgovoran za cjelinu vanjstine. Ghentski oltar tako je rezultat mjesavine

Janova rada i panela zate¢enih u studiju vlasitoga brata.”

Ovako kompleksna i detaljno elaborirana tema ima posebno znac¢enje ako uzmemo u
obzir svece zastitnike, sv. Ivana Krstitelja 1 sv. Ivana Evandelista. Crkva u kojoj je smjeSten
Ghentski oltar u 15. stoljeCu je bila posveéena Sv. Ivanu Krstitelju, a ne sv. Bavonu, ¢iji
titular 1 danas nosi, $to objasnjava isticanje Kristova prethodnika u gornjem dijelu poliptiha te
njegovo prisustvo uz donaotore na vanjskoj starani vratnica. Odmah do sv. Ivana Krstitelja
smjesten je sv. Ivan Evandelist, ¢ije prisutstvo tumacimo uz apokalipticnu temu izreCenu
misti¢nom vizijom Svete Mise na nebu i Adoracijom jaganjca iz Ivanove knjige Otkrivenja.
Ghentski oltar sluzbeno je posvecen 6. svibnja, na datum mucenistva sv. Ivana Evandelista,
Sto svjedoci da su prikazani svetci i izbor sakramentalnih tema nevjerojatno prigodni za oltar
u crkvi sv. lvana u Ghentu.”” Kompleksni simbolizam Ghentskog oltara detaljno je osmisljen

prvenstveno kao vizualni simbolizam koji nudi brojne moguénosti 'skrivanja', ali ujedno je i
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najbolji dokaz koherentnosti i ekspresivne moci svojstvene njegovim djelima. Jan van Eyck
koristi 'skriveni simbolizam' kako bi promatracu ponudio intenzivnije iskustvo pri
prepoznavanju recenih simbola, pri cemu se produhovljeno znacenje promatracu ukazuje ispot

materijalizirane stvarnosti.’

Zarucnici Arnolfini, djelo koje se u literaturi imenuje i kao Portret bracnog para
Arnolfini najprivla¢niji je i najzagonetniji portret Jana van Eycka. Rije¢ je o dvostrukom
portretu talijanskog trgovca Giovannija Arnolfinija i njegove Zene Giovanne Cenami, koji
izmjenjuju bracne zavjete u spavaonici flamanske gradanske kuce te je kao takav jedinstven u
flamanskoj umjetnosti.” Prigoda kojom su navedeni likovi portretirani je civilna ceremonija
vjenCanja u Brugesu 1434. godine, koja je upisana na zidu. Portretirani Givanni imucan je
talijanski trgovac koji se skrasio u Brugesu kao utjecajna figura u ekonomskoj politici dvora
Filipa Dobrog, pa je moguce zakljuciti da je upravo na dvoru doSao u kontakt s Janom van
Eyckom. Materijalni dokazi potvrduju danasnju identifikaciju zaruc¢ni¢kog portreta koji je
zabljezen na popisu inventara Margarete Austrijske iz 1516. godine, kada se nalazio u
njezinoj kolekciji u Mechelenu. Erwin Panofsky interpretirao je Portret zarucnika Arnolfini
kao 'neobican dvostruku portret svadbene svecanosti koji slavi sakrament braka, ali sluzi 1 kao

slikovni dokaz stvarnog vjen€anja koje se dogodilo u Brugesu 1434. godine.

Ceremonija vjencanja odvija se u sobi, umjesto u crkvi, ali je van Eyck uloZio poseban
napor kako bi razradio ceremoniju crkvenog sakramenta kroz upotrebu simbola. Prostorija u
kojoj su smjesteni likovi, premda je dio ku¢nog interijera, predstavlja sveto tlo, o ¢emu
svjedoci izostanak obuce i pokrivanje glave doti¢nih likova. Arnolfini podize desnu ruku kao
zavjet, a ve¢ idu¢i trenutak Ce je spustiti, 1 tradicionalno primiti Giovanninu desnu ruku.®® Duz
vertikalne osi srediSta slike, oznacene rukama zarucnika, van Eyck niZze mnoStvo detalja
simboli¢ke vaznosti: psa, crveni komad obuce, zrcalo, vlastiti potpis i blistavi luster. Postoji
odredena privla¢nost izmedu ovih intrigantnih predmeta koji traze promatracevu paznju, a
ujedno su i simboli vjencanja i sakramenta braka, kao i aluzija ja eroti¢ne konotacije svadbene
ceremonije, izrazene u epitalamima, tj. svadbenim prigodnim pjesmama.®! Originalni okvir
slike nosio je Ovidijeve stihove, poznate po ljubavnoj lascivnosti i erotizmu. Jedna goruca
svijeta na lusteru simbolizira prisutstvo Krista-sveCenika te ujedno aludira i na 'bracnu

svije¢u', koja se obicavala nositi u mladenkinoj povorci kako bi zatim bila postavljena u
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bradnu sobu para te gorila sve dok se brak ne konzumira.® Kristalni biseri i zrcalo bez mrlje,
odnosno ¢isto zrcalo, religijski su simboli, dok je statueta na stolcu sv. Margareta, jedna od
svetica zastitnica majki, a odnosi se na Giovanninu novu ulogu u drustvu kao supruge i majke.
Naglasenost trbusnog dijela na Giovanni takoder ukazuje na ulogu koja joj je namijenjena, Sto

je simbol koji se provlaci jos iz razdoblja kasne gotike.83

Prikazani psi¢ predstavlja svojevrstan problem pri jedinstvenom tumacenju prikaza. Pas
obi¢no predstavlja simbol vjernosti, Sto je prikladna i ocCekivana simbolika u kontekstu
znacenja prikazane cjeline. Neobi¢no je, naime, Sto je psi¢ dodan naknadno, u razdoblju u
kojem je Jan van Eyck izvodio odredene preinake u donjem dijelu slike.®* Rije¢ je o jednom
upadljivom objektu koji se ne ogleda u zrcalu. Boje na Giovanninoj odjeci: zeleni ogrtac,
plava haljina i bijeli hermelinov ukras, u razdoblju kasne gotike simboliziraju ljubav,

. . S o 85
privrzenost, vjernost 1 CistocCu.

Prema tvrdnjama Panofskog, ovo djelo moguce je smatrati legalnim i legitimnim
dokumentom u formi slike, ¢ija je ulog svjedoCanstvo o pravovaljanosti braka, jednake
vrijednosti kao dokumenta koji ptvrduje isto u pisanoj formi. Prethodno spomenuti van
Eyckov potpis, to¢no izmedu glava rikazanih likova, napisan je gotickim pismom dvorskih
dokumenata te glasi 'Jan van Eyck bio je ovdje'. Zamjena uobicajene fraze 'ovo je napravio' s
'bio je ovdje', ukazuje na to da je autor potpisao sliku kao svjedok braku. U zrcalu ispod
potpisa uocljiv je odraz umjetnika na suprotnom kraju prostorije u pratnji jo§ jedne osobe,
drugog svjedoka potrebnog da se potvrdi civilni obred.®® Prema katolickoj dogmi, brak je
sakrament koji je ostvaren usuglasenim pristankom osoba koje u njega stupaju, u trenutku
kada je usuglaSenost izraZena rije¢ima i djelima.®” Srednjovjekovna literatura koja se bavi
tuzbama prepuna je tragicnih slucajeva u kojima pravovaljanost braka nije mogla biti niti
potvrdena, niti osporavana u odsutstvu pouzdanih svjedoka, Sto je rezultiralo brojnim
slucajevima u kojima ljudi nisu uopce znali ukoliko su zbilja vjenc¢ani. Van Eyckov potpis,
'Jan van Eyck je bio ovdje', svoje puno znacenje dobiva u trenutku kada promotrimo legalnu
stranu situacije navedene u prethodnim retcima. Buduci da su prikazani Giovanni Arnolfini i

Giovanna Cename vjencani tek 'per fidem', van Eyckov portret znaci nista manje od 'slikovne
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potvrde braka', pri ¢emu izjava 'Van Eyck je bio ovdje' ima podjednaku vaznost 1 pravnu

tezinu kao i potvrda braka u opéinskom registru.®®

Kao i na ostalim van Eyckovim slikama (Madonna kancelara Rollina, Bogorodica s
kaononikom van der Paeleom), srediSnja os dijeli sliku na dva dijela, dva svijeta koji
odgovaraju figuri koja je unutar istoga smjestena.’® S lijeve strane smjesten je Giovanni,
odjeven u tamnu odjecu, oStro se isticuci u sobi kao ziva silueta. Giovanniju s desne strane
nalazi se otvoren prozor i drvene klompe, Sto su atributi vanjskog svijeta, odnosno njegove
poslovne domene. Giovanna se, s desne strane, poput slagalice uklapa u topao i Saren uzorak
orijentalnog saga, kreveta i smedeg stola, stapaju¢i se harmoni¢no s vlastitim kucanskim
okruzenjem. U srediStu slike dva su svijeta spojena rukama, Sto je svjedoCanstvo o
povezanosti jednog svijeta s drugim. Umjetnost Jana van Eycka svjedocio o idealnoj simbiozi
i pomirenju srednjovjekovnog simbolizma i novog, detaljima i dokumentarizmu naklonjenog
realizma.*® Jan van Eyck nam daje klju¢ za vlastiti koncept realizma u zrcalu na straznjem
zidu sobe. Na malenoj konveksnoj povrSini autor uspjesno reproducira prostoriju gledanu s
druge strane, pokazuju¢i promatracu vlastiti talent bez premca. Van Eyck takoder precizno
slika naruSene likove i oblike kako bi prirodno izgledali kao rezultat odraza na zakrivljenoj
povrsini. Zanimljivo je istaknuti da viSe prostora sobe vidimo na odrazu nego na dijelu koji je
zaista prikazan na slici, $to je genijalno osmisljeno sredstvo produljivanja prikazanog prostora
u kojem autor portretira samog sebe.’® Portret bracnog para Arnolfini kompozicijski je
presedan 1 pothvat koji nijedan umjetnik 15. stolje¢a nije ponovio. Portretirane dvije osobe u
punoj veli¢ini smjeStene unutar bogato ukrasene sobe djelo je kojem nije moguce pronaci
sli¢no, osim Holbeinovih Ambasadora, oslikanih stolje¢e kasnije.”® Vrhunska vrijednost ovog
djela dlezi u Cinjenici da promatra¢ nije osupnut i zapanjen koli¢inom slabo razumljivih
detalja, nego mu je dopuSten da se prepusti tihoj fascinaciji i otkrivanju 'transfigurirane

stvarnosti'. %

Jan Van Eyck uspjeSno je prenosio vizualnu rije¢ na drveni panel kroz osobno
iskustvo, a ne upotrebom znanstvenih formula. Njegove perspektive nisu matematicki to¢ne, a

aluzije na prosla vremena nisu arheoloski istinita. Anticipiraju¢i Rembrandtovu umjetnost za
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cak dva stoljeca, van Eyck je preokrenuo dosadaSnje prioritete umjetnickog prikazivanja,
postavljanjem naglaska na vjerno prikazivanje stvarnog svijeta. U djelima Jan van Eycka,
srednjovjekovni simbolizam i moderni realizam savrSeno su pomireni, pri ¢emu je spomenuti
simbolizam inherentno prisutan i neodvojiv element van Eyckova onodobno revolucionarnog
realizma. Simbolicka vaznost njegovih djela nije dokinuta niti proturije¢i njegovim
naturalistickim tendencijama, nego je u potpunosti uronjena u stvarnost. Prikazana stvarnost u
van Eyckovom djelu samo potic¢e bujicu asocijacija i tumacenja, koja su umnogome odredena

vitalnim simbolima, &ija znacenja pronalazimo u srednjovjekovnoj ikonografiji.**

ZAKLJUCAK

Nakon provedene iscrpne ikonografske analize, gotovo zanemarivsi pritom stilsko-
morfoloske elemente i kvalitete slikarstva najvaznijih, antologijskih djela Roberta Campina i
Jana van Eycka cini se prilicno lagano izvesti zakljuak da se radi o umjetnicima koji su
oblikovali vizualni jezik vlastitog doba i ostavili znaCajan utjecaj na buduce generacije
slikara, koji ¢e, viSe ili manje vjerno, slijediti prvenstveno njihove slikarske kvalitete, umijece
izrade i kvalitetu realistickog biljezenja materijalne stvarnosti, s tek pokojim izletom u
jednako kompleksne simboli¢ke slojevitosti, kao §to je to slu¢aj u umjetnosti Huga van der
Goesa i njegova glasivitog Portinari poliptiha.®> Umjetnost Roberta Campina i Jan van Eycka
prvenstveno je deskriptivna i u vlastitoj opisnosti lisena naracije karakteristicne za njihove
talijanske suvremenike.”® Specifi¢na deskriptivnost doti¢nih flamanskih umjetnika lezi u
njihovim slikarskim teZnjama za mikroskopskom preciznos¢u i vjerodostojnos¢u prikazivanja
materijalnog svijeta, pogotovo u slucaju Jana van Eycka, u ¢ijim je djelima vidljiv naglasak
na 'tihom postojanju, koegzistenciji, a ne akciji', odnosno deskripciji, a ne naraciji.®” Klju¢no
pitanje 'skrivenog simbolizma' u djelima Roberta Campina i Jana van Eycka pitanje je koje
prije svega ovisi o promatracu, njegovoj ucenosti, izostrenom oku i poznavanju, odnosno
stupnja erudicije i sposobnosti tumacenja tekstualnih izvora na temelju kojih su njihova
sloZzena djela realizirana. Realizam Roberta Campina i Jana van Eycka ne trudi se sakriti
Znacenje, nego ga u vlastitiom nastojanju za Sto vjernijim prikazivanjem svijeta i materijalne

stvarnosti upravo otkriva, neprestano upucujuci na njega i evociraju¢i ga na svakom koraku.

* PANOFSKY (bilj. 86.), 127.

*H. MARROW (hilj. 1), 157.

* ALPERS, SVETLANA, The Art of Describing: Dutch Art in the Seventeenth Century, The University of
Chicago Press, 183., 21.

7 ALPERS (bilj. 96), 21.
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Simbolizam u njihovim djelima stoga niposto nije skriven, nego upravo suprotno, ocigledan i
prisutan gotovo u svakom oslikanom predmetu, unutar slikarstva ¢iju je poruku nuzno

.. . g . . . - 08
razumjeti kao cjelinu vizualno dostupnih znacenja.
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