Novela Margaret Jursenar Kako je po-
begao Vang-Fo osniva se na jednoj drevnoj
kineskoj taoisti¢koj paraboli. Starog- slikara
Vang-Foa, koji je putovac po svetu sa svo-
jim uéenikom Lingom, uhapse vojnici i iz-
vedu pred cara. Sam car podigne optuzbu
protiv Vang-Foa; ispri¢a da je do svoje Ses-
naeste godine Ziveo zatvoren u odajama pa-
late u kojima je ¢uvao slike Vang-Foa. Ni-
kada nije napustao odaje i svet, predeli, lju-
di, dopirali su do njega samo posredstvom
Vang-Foovih slika. Kada su se u njegovoj
$esnaestoj godini otvorila vrata, te je mogao
da iz svoje »uredene samode« zakoraci u
svet, zahvatilo ga je neizmerno razodaranje.
Do tada je za cara jedina poznata stvarnost
bila stvarnost Vang-Foovih slika. Car, koji
nikada nije video spoljasnji svet, verovao je
u potpunosti Vang-Foovim slikama. Nije po-
sumnjao u njihovu realnost, verodostojnost
i mo¢ odrazavanja. Izvan kapija, medutim,
pred njim se ukazao jedan sasvim drugaciji
svet nasuprot kojem su pejzazi donosili svoj
iluzoran, poseban svet. Osoben unutrasnji
svet slika nije odgovarao onom spoljasnjem
koji su careva Cula registrovala.

Otkriée je u caru izazvalo zapanjenost,
strah, sumnju. Oseéao se Zrtvom Vang-Foove
izdaje. »Kraljevstvo Han nije najlepse kra-
ljevstvo ja sim nisam car. Jedino kraljevstvo
nad kojim je vredno vladati jeste ono u koje
ti prodires, starée Vang-Fo, na putu Hiljadu
Linija i Deset hiljada Boja.« Car osudi Vang-
_Foa da mu se izbodu oéi i odse¢e ruka ko-
jom je stvorio posebno carstvo i prodro u
sodnose izvan granicd ljudskih cula«.

0Od trenutka kada car izlazi iz palate nije
vide Vang-Fo glavni junak pripovesti, ve¢
sam car, tadnije carev stav o odnosu stvar-
nosti i pejzaza. Cara zapanjuje to $to najed-
nom otkriva dve medusobno nezavisne real-
nosti. Pode na put u nameri da obide ¢itavu
svoju drzavu i pronade harmoniju koju je
poznavao sa slika, ali put predeli, boje obli-
ci, samo ga uévriéuju u slutnji da uzalud
traga za Vang-Foovim carstvom. Problem ki-
neskog cara ne potinje onda kada on uvida
da poredak na slici ima drugacija svojstva
od poretka stvari i prirode, da je Vang-Foovo
simboliéno »carstvo« podredeno drugim za-
konitostima nego njegovo vlastito, ve¢ kada
razdvaja i pori¢e uzajamnu zavisnost dva
sveta dve realnosti. Njegova tragedija, kao i
razlog Vang-Foove kazne mogu se izvesti i
razumeti iz ove zablude.

Kineska pripovest na specifi¢an nacin
postavlja pitanje umetni¢kog predstavljanja,
a carev primer nas upucuje da osnovne u-
zajamne veze treba da potrazimo tamo gde
one za cara prestaju.

»U zbirci u kojoj éuvam tvoja dela, po-
stoji jedna ¢udesna slika na kojoj su plani-
ne, reéna udéa i more, razume se beskrajno
umanjeni, prisutni na naéin tako razumljiv
po sebi, da je to vife od pukog postojanja
stvari — kaZe car VangFou. Citava radnja
novele uskladuje se nadalje oko one tacke
koju za cara predstavlja misterija pejzaZa.
Da bi ilustrovala magi¢nu snagu umetnosti,
kineska pripovest koristi se pejzazom koji
Vang-Fou omogudava simboliéno bekstvo, i
time parabola na svom slikovitom jeziku us-
postavlja i relacije: stvarnost — umetnost,
spoljadnja stvarnost — umetni¢ko predstav-
ljanje, priroda — pejzaZ, naturalizam — ide-
alizam. Utvrdivanje kona¢nih odgovora, me-
dutim, veé nije zadatak parabole koja, da
ne bi razvalila okvire Zanra, moZe da suge-
rira samo redenje koje je organski povezano
sa delanjem i ponasanjem junaka.

Antiski i moderan pejzaZ
»Pejzai je predmet obdaren lepotom vedno promenljive

prirode«
Tang Hou: »Teorija slikarstvac

Osnovna pitanja eseja Bele HamvaSa
Antiéki i moderan pejzaZ odnose se na iste
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Vrhom svoje kifice razara deset hiljada pojava
Lu ¢i

one povezanosti koje se javljaju i u noveli
Margaret Jursenar. Razmatranja Bele Ham-
vasija poéinju tamo gde se careva prekida-
ju. U njegovom eseju o nastanku pejzaza
formulisani su oni bitni momenti koje je no-
vela tek nagovestila. Medutim, u oba slucaja
kao polazne tacke javljaju se medusobno
bliske konstatacije: izmedu predela i slike
sliénost je ukinuta.

»Anti¢ki pejzaz je u pocetku bio prilig-
no jednostavan. Jedna talasasta linija, ispod
nje jedna riba, ni§ta viSe, to je bilo more.
Kao §to se vidi, to nije slika koja bi odgova-
rala ukusu danadnjeg odraslog Coveka. Bila
je samo znak. Simbol. Kao pismo, hijeroglif,
kome je bila srodna.

Ali ako ¢ovek dobro pogleda modernu
sliku Koroov, Van Gogov, Konstablov ili
Klod Lorenov pejzaZ, videde, iznenaden, da
ni on nije nita drugo. Samo se znak izme-
nio. Navikli smo da popu$tamo pred umet-
nikovom &arolijom i verujemo da je ono $to
iznosi pred nas verna kopija svefe jutarnje
fume ili zraénog maslinovog gaja.

Ne tako davno, zbilo se da sam u jednom
trenutku opazio gde je ona pukotina kroz
koju je mogucno izvudi se iz iluzije koju je
stvorio umetnik. I kada sam se izvukao —
jer nisam odoleo da to ne uéinim — izmedu
predela i slike nisam video nikakve sli¢no-
sti. Tacnije: sli¢nost nije bila veda nego na
anti¢kom pejzazu, gde je more bilo oznace-

no talasastom linijom i ribom. I ovde su u
pitanju znaci, i to ne odviSe nerazumljivi.«

Antidki pejzaZ zgusnuo je u dve talasaste
linije sliku mora: jednom linijom upuéivao
je na more, drugom izvla¢io znak ribe. Ulo-
ga »selektivnog videnja« koje sam Hartman
smatra preduslovom uoblicavanja, dosla je
do izraZaja ve¢ ovde, na toj primitivnoj sli-
ci. Antic¢ki slikar nije preslikavao, ved je in-
tuitivho odabrao dve najpogodnije linije
koje je zgusnuo u simbol. Njegova odluka
bila je intuitivna, jer, verovatno,unjemu jo3
nije bila sazrela svest o tome da na$i orga-
ni ¢ula vida, a ni ostali ¢ulni organi ne re-
gistruju ekstenzivni totalitet stvari, pojava,
prirode, pa dakle ni sredstva umetnickog
prikazivanja nisu u stanju da reprodukuju
sveukupnost spoljasnjeg sveta. Zbog toga je
stvaranje znaka, simbola, bilo preduslov za
pojavu umetnic¢kog prikazivanja.

A pitanje sli¢nosti predela i slike, stvari
i njihovog prikazivanja bilo je refeno vec
kod prvih slika: prvobitne, hijeroglifske li-
nije razvile su isto tako svoj sistem znakova,
svoje unutradnje zakonitosti, »vlastiti svelx,
kao i najsavréenije slike potonjih vremena
izdvojivéi forme obuhvatljive ovakvim vide-
njem iz spoljasnjih meduzavisnosti, dakle iz
privla¢nih sfera sli¢nosti. Savrienstvo pejza-
%a ne zavisi od toga koliko njegove boje, ob-
lici odgovaraju obli¢ju mora, drveca, plani-
na, ve¢ od toga u kojoj meri krivulje, povr-
¢ine transformisane u simbole sticu repre-
zentativno obeleZje. »...jedna planina saZima
u sebi znacenje i svojstva hiljade planinac,
¢itamo o savrdenstvu pejzaza u starim ki-
neskim estetickim spisima. PejzaZ, odbirom
»jedne planine« treba da izrazi suStinu svih
planina, i zbog toga je neophodno da unu-
tragnji znakovni sistem besprekorno funkci-
onise. PejzaZ odgovara svojoj nameni ako se
svojim autonomno formiranim sistemom
znakova utisne izmedu nas i predela, i svo-
jim prvobitnim, primitivnim znakovima, ta-
lasastim linijama ili istan¢anom tehnikom i
preciznim zapaZanjem uéini predeo nosiocem
sve slozenijih znadenja, predocavajuci tako
»odnose izvan granica &ula«, sustinske odno-
se koji se kriju iza pojava. PejzaZ, ukoliko
sve to ostvari ne produbljuje jaz izmedu pre-
do¢ivih pojava i nas, kao u pri¢i o kineskom
caru, veé naprotiv: prekoracuje ga, iu tom
sluéaju pitanje da li je to postignuto ta¢nim
preslikavanjem spolja$njih oblika, ili raza-
ranjem formi, ne spada viSe u tematski krug
prirode i pejzaZa, ve¢ naturalizma i apstrak-
cije.

Kretanje znakova

U vezi sa predelom i slikom, menjanje
znakova, razvoj simbola pruzaju priliku za
zanimljiva poredenja. »Anticki predeo nije
drugo do simbol. No isto je i sa modernim.
Znamo da slika moZe da bude samo znak«
— pise Bela Hamva$. Ako prve pejzaZe za-
mislimo onako kako ih je opisao Bela Ham-
vag, da talasasta linija 1 riba, dakle, ozna-
¢avaju more, ili jedna grana sa nekoliko Ii-
stova simbolife $umu (kako se to pojavilo
na zidovima pedina), onda su jednostavne
krivalje utisnute u kamen, drvo, komad ko-
7e, primitivni znakovi »prapejzaza«. To su
primitivni znaci, ali oznacavaju predeo, sam
predeo, nedvosmisleno kao i slikovno pismo
hijeroglifa. Predeo je kasnije prestao da oz
nacava sam predeo: u evropskom slikarstvu
od starog veka do renesanse on nije imao
vlastitog sadrZaja; sveo se nma puku dekora-
tivou funkciju. Iza portreta, likova Madona,
smestenih u prvi plan, predeo je iz dubine
pozadine (jer lice i predeo bili su do kraja
razdvojeni velikim rastojanjem) zracio idi-
li¢nim raspoloZenjem, pozvan da harmoniju
onoga sveta spusti medu ovozemaljske obli-
ke, reljefe, padine, potoke, oblake. Covek i
predeo tu su se najvide udaljili medusobno,
upravo tu gde su veoma dugo zajednicki



predstavljali sliku. Uprkos tome, znakovi
pejzaza na srednjovekovnim slikama veé su
bitno istanéaniji, prepredeniji nego na ra-
nim crtezima predela.

Po Hamvasu, otkrivanje predela pocelo
je kod Direra koji je svojim gotove mikro-
skopskim slikama trava, buba, cveda prvi
udostojio stvari prirode neposrednijeg po-
smatranja. »Prirodu u kasnije uobicajenom
obliku najpre sam nasao kod Direra. Ne kao
veliku sliku, kao kona¢no i sigurno reSenje.
Takvi nenaglaSeni mali crtezi i skice kakve
su njegove bube, cvetovi, trave, jesu klice
modernog pejzaza. Radeni po prirodi i s ta-
kozvanom verno$céu. Tu vidim nastanak mo-
derne iluzije, prirodnosti.« Zahtev za »pri-
rodno$céu« doveo je predeo u prvi plan slike.
Ali da je i ta prirodnost bila samo iluzija,
doduse, drugacijih osobina nego iluzornost
idealizovanog predela potisnutog u pozadinu,
to dokazuju dalji razvojni pravci pejzaza.
Veé se i na Direrovim vedim pejzazima po-
javljuje drvede plavog lisca, plave krosnje
stopljene sa oblacima, Sto veé¢ ukazuje na
jedan pravac koji se udaljuje od ocigledne
prirodnosti. Sam Direr je naznacio put koji
od iluzije »prirodi vernog« preslikavanja vo-
di ka stvaranju jedne nove iluzije, jedne no-
ve koncepcije predela.

Slededi korak ¢ini impresionizam. Priro-
da trijumfuje »kao pojava, kao culni uti-
sak«. Predeo stice samostalnost kakvu je u
kineskom slikarstvu posedovao od najstari-
jih vremena. Culni mikroskop impresioni-
stickog slikara rastvara suncevu svetlost,
senku, kiSne kapi, cvetne latice, krovove ku-
¢a na bezbroj Sarenih tacaka. Na§ mehani-
zam videnja, nezavisno od svesti, registruje
te tadke na na$im o¢nim membranama. Ni-
kad dotad nije bilo toliko svetlosti, toliko
boja kao na impresionistickim pejzaZima.
»Na ovim slikama prisutna je specifi¢na mi-
stika ¢ula, nasuprot mistici ideje kod antic-
kog pejzaziSte. (...) Moderan pejzaz ne pre-
slikava. On docCarava stvarnost« — citamo
u eseju Bele Hamva$a. Kako smo ved dale-
ko od Direra za koga je suStina slike veoma
bliska podrazavanju, sli¢nosti!

Znaci se kredu dalje i ispadaju iz zako-
nitosti svojstvenih »vernosti prirodi«, predo-
¢avanju stvarnosti. Nakon impresionizma, u
prvi plan sve viSe dolazi sistem znakova ne-
figurativnog slikarstva. Vlamenkova crvena
stabla jos slede linije stvarnih stabala, nji-
hova crvena boja asocira na leto. Na Seza-
novom pejzazu Za de Bufena veé su nepre-
poznatljivi znaci godi$njeg doba; sivkasto-
-zelenkasto drvede podseca, mozda, na jese-
nji, mozda na proleéni predeo. Nakon boja,
osamostaljuju se postepeno i forme. Pejzazi
dele prostor, sve manje imaju na umu »epo-
halno« otkriée perspektive. Perspektivu tra-
dicionalnog pejzaza zamenjuju novim uglo-
vima posmatranja, ¢ime se otkrivaju jo$ ne-
videne dimenzije. Cvetovi Lirsaovog Nocnog
vrta svojim preciznim kruznim obrisima, iz-
vanredno briZljivo iscrtanim Zilicama podse-
¢aju na Direrove trave, premda su to kos-
micki cvetovi ¢&iji se uzori ne mogu nadi ni
u kakvoj basti, ni u kakvom herbarijumu.
Oni iskrsavaju iz devet tammoljubidastih
pravougaonika nodi, a zvezde blistaju izme-
du, iznad i ispod njih. Uobi¢ajene plohe ne-
beskog svoda i zemlje ovde su kliznule jed-
na preko druge. Nadrealisticka $arena sova
najednom preleée nebo i zemlju: luk njenog
leta povucen je izmedu cveda i zvezda.

Medutim, pejzaz Maks Ernsta More i
sunce stize ve¢ do jedne dobro poznate tac-
ke. Na slici jedna velika, gotovo glatka po-
vrdina predstavlja more, nad njim ne$to ma-
nja, netaknuta pravougaona povriina nebo,
na kome je sunce oznaceno pravilnim, jedno-
stavnim diskom. To su poznati znakovi, po-
znat je i jezik kojim progovaraju oblici re-
dukovani na glatke povriine, geometrijske
forme. Znaci kao da su se vratili u ishodis-

nu tacku. Moderan pejzaz, kakav je Ernstov,
nakon faza dekorativnosti, idealizacije, pri-
kazivanja vernog prirodi, mistike ¢ula, poka-
zuje tendenciju koja podseéa na jednostav-
nost i jednozna¢nost »prapejzaZa«. Da 1i su
to tragovi opadanja, umora? Ili onog saz-
nanja koje svoju poruku nije moglo da re-
konstrui$e posredstvom naturalistickog, niti
idealistickog pejzaZa, vec¢ iskljuéivo nepo-
sredno$éu znakovnog govora, hijeroglifske
prirode talasaste linije i ribe. Apstraktno
slikarstvo koje je smelo uprostilo, razorilo
spoljasnje forme, priblizilo se najstarijim
pejzazima koji jo§ nisu manipulisali prede-
lom upravo zato jer se tu najautenti¢nije
oglasio jezik predela, kome je odgovarao sa-
mo pejzaZ ostvaren u obliku talasaste linije
i ribe. MoZe biti da klicu jedne struje mo-
dernog pejzaia nose u sebi Direrovi crtezi
trava. Cinjenica je, medutim, da je druga
grana modernog slikarstva posegla za tala-
sastim znakom ranog pejzaZa.

Pejzaz i elegija
Prikazujuéi razlike izmedu anti¢kog i

modernog pejzaza, Bela Hamva$ najpre po-
vla¢i paralelu izmedu dve pesnicke slike:

jedna slika je vrt nimfe Kalipso, a druga
Verharenov pesnic¢ki predeo. Uporedivanjem
se mogu otkriti zajedni¢ki momenti koji su
na slican nacin uticali na formiranje »opisa«
u pesni$tvu i slikarstvu podjednako. Ideali-
zovan vrt Odiseje stoji nasuprot Verhareno-
voj »deprimirajucoj viziji« kao klasi¢an ki-

neski pejzaz nekom Brojgelovom ili Bogo-
vom predelu. Umetni¢ko predocavanje na
planu duha izdiZe se nad pesni¢kim opisom
i slikarskim prikazivanjem i odreduje uobli-
cavanje njihovih sistema znakova.

U slu¢aju pejzaza, medutim, moje se za-
paziti jod jedna osobenost: tipologija pejza-
Za mogla bi se postaviti i na osnovu pesnié-
kih formi. I tu postoje ode, himne, tubali-
ce i svefane pesme, balade i rapsodije, lir-
ski fragmenti i elegije. Kineski primer naj-
potpunije dokazuje bliskost pejzaZa i elegi-
je, njihovo medusobno proZimanje. Ferenc
Tekei, u predgovoru zbirci starih kineskih
estetickih spisa, sakupljenih pod naslovom
Srce lepote, piSe: »(...) jedan od najvaZni-
jih pesnickih rodova u Kini jeste epskolir-
ska tragedija, a pejzaz je i po sadrzini i po
svojim formalnim svojstvima ovoj sli¢na,
naslikana elegija.«

Postavku Ferenca Tekeija mogli bismo
da prodirimo sa kineskih slika na znadajan
deo pejzaza uopite, a otkrivanjem elegijske
prirode pejzaZa, podvukli bismo jednu od
osnovnih karakteristika njegovog sveta i at-

mosfere. Na najveéem broju pejza¥a predeo
je nepomican. A nepokretnost ¢&ini sliku ele-
gi¢nom, jer se ona svojom nepomi¢noséu u-
vek suprotstavlja ¢oveku. Pred snagom ne-
pokretnog predela ¢ovek uvida svoju potéi-
njenost, neznatnost. Na nepokretnim pejza-
Zima covek nikada nije prisutan.

Veciti pratioci pejzaza-clegije jesu znaci
godi$njih doba. Znaenje godisnjih doba je
tako nedvosmisleno da je sasvim uporedivo
sa opdtim mestima, banalnim simbolima sva-
kodnevnog govora. Proleéni pejzaz je harmo-
nican, pastelnih boja, cvetan. Njegovo osnov-
no znacenje je budenje, obnavljanje. Letnji
predeo je uzaren, rumen, $aren, topao. Co-
vek je prolecni i letnji predeo ucinio svojim
sauesnicima. A od jeseni veé¢ beZi, ona ga
podseéa na ogranicenost njegovog trajanja.
U zimskom predelu tek pokatkad iskrsne u
liku ponekog zalutalog putnika ili skitnice,
usamljenog lovca. Zimski predeo sav ispu-
njava sliku, potisnuvsi iz nje oveka. Valjda
je Brojgel bio prvi koji je zimskom predelu
dao novo tumadenje, iz sveta snefnih plani-
na, $uma, zaledenih potoka preneo ga u bli-
zinu sela i, 8to je najvaZnije, naselio ga. Me-
dutim, ni on ne bi transformisao dehumani-
zovan zimski pejzaZ, da u predeo nije uveo
¢itavo jedno selo na klizaljkama i grupu lo-
vaca koji se vradaju kuéi. Samo je naselja-
vanjem slike mogao da rastvori prvobitno
znacenje zimskog predela: Brojgelova slika
zime protivreci c¢itavom sistemu simbola zi-
me. Osnovnu boju zime, belu, Brojgel je za-
menio sivkastozelenom bojom neba i zale-
dene vode, uzdrmao vladavinu zime i poka-
zao njeno novo lice. Covek koga je zima do-
tad primoravala na povladenje, prodro je u
sliku. Rastvorila se elegija zime.

Emocionalnu  zasicenost Brojgelovom
zimskom predelu daju kliza&i i lovei koji se
sa plenom vracaju kudi. Covek se umesao u
prirodu. Jedan drugi oblik ljudske interven-
cije jeste kada on predmete samovolino is-
trgnute iz prirode uredi na svom stolu. To
je mriva priroda. Znadenje nature morte i
pejzaza neodvojivo je od osnove koju &ini
priroda. Dok pejzaZ ostaje deo same prirode,
mriva priroda je veé samo sedanje na priro-
du. Iskljudivi smisao nature morte jeste:
priroda, smrt, tifina, Zivot. Njeni znaci: u-
mesto Sume, ¢inija sa vocem, ustreljeni fa-
zan, umesto livade, buket cveda i vazna, $o-
ljica, stolnjak, ve$tacki oblici i boje drape-
rije. Iz ukocenih predmeta ne govori nepo-
kretnost predela, ve¢ potpuno otudenje pri-
rode. T pejzaZz sadrii simbole koji izrazavaju
smrt, tiSinu. Ovi znaci, medutim, ne izdvaja-
ju se iz predela, veé se javljaju u organskoj
povezanosti s njim, neodvojivi od njega. Na
savrSenom pejzaZiu talasasta linija i riba
svojom jezgrovito$éu upuéuju ma tiSinu pri-
rode, na smrt. U sredini istrgnutoj iz priro-
de i uredenoj, cvede, vode gubi svoje prvo-
bitno znacenje i, jedva se secajuéi prirode,
ne moze da znadi nita drugo do: tiinu i
smrt. Ako je pejzaZ »naslikana elegijac, ne-
mocna harmonija nature morte je zalopojka
za predelom. U pejzazu ¢ovek se prepoznaje,
u nature morte nikada. Covek se za predeo
vezuje samo posredstvom pejzaZa, a su$tina
ove veze slitna je uskladenosti planine i
vode.

»Voda je Zila kucavica planine, trave i
drvede su vlasi planine, a magle i oblaci su
joj crte lica. I tako uvek vode daju planini
zivot, trave i drvede je krase, a magle i ob-
laci je ¢ine ljupkom i draZesnom. I obrnuto,
planina je lice vode, senici i paviljoni su vo-
dama obrve i oéi, ljudi $to pecaju ribu dusa
su vode. Tako uvek planina ¢&ini vodu ljup-
kom, senici 1 paviljoni je ¢ine otvorenom i
radosnom, a ljudi $to pecaju ribu daju joj
perspektivu i slobodu. To su nadela medu-
sobnog uskladivanja planine i vode.« (Kuo
Zo-hsi: Savrienstvo pejzaia; Udenje .o pej-
zatu)

Prevela sa madarskog
JUDITA 5ALGC




