novih redova, kao $to su karmeliti i teatinci, uzeli aktivnog ude-
la u oblikovanju njihove sopstvene kao i papske umetnitke po-
litike? Ne moZe se sumnjati da se zmadajna promena zbila
u umetnidkom predstavljanju religioznog iskustva, ali to nije
bila promena u jednom praveu. Luk se rastezao od Zaljenja sve-
tovnjadtva, neine osecajnosti, sentimentalne i sladunjave oda-
nosti, slepo privrZzene poboinosti i mistitkog oduevljenja — do-
voljan dokaz da smo suofeni s umetni¢kom reakcijom promen-
ljivog raspolozenja doba vise no s opreznom politikom. Po sa-
dadnjim c¢injenicama, religiozne institucije prihvataju sve §to je
bilo u snazi umetnika da ponude.

Morale bi se potpuno istraZiti religiozne tendencije koje su
se razvile u toku 17. veka, da bi se postigle razumljivost karak-
tera i raznolikost religiozne slike, U prvoj polovini veka kazuis-
tika i, u svom budenju, razli¢iti oblici probabilizma, postaju &i-
roko prihvadeni modeli teolodke misli i ubedenja, principi na ko-
je verne mase reaguju labavoséu morala. Tedko bi bilo potvrditi
da je moralnost bila na niZem stupnju nego ikada ranije. Ono
§to je preuzelo nov i moralno opasan aspekt bila je upravo crk-
va koja sada ne samo da je dopustala, ved je ¢ak i podrZavala
indiviidualna refenja u neslaganju sa slovom i duhom dogmatske
religije. Ovo je bilo &wrsto jezgro probabilizma. Izvesno je da je
u drugoj polovini veka probabilizam izgubio ravnoteZu, ali javne
litnosii, kao $to je Padre Oliva, general jezuita od 1664. do 1681,
davale su mu svoju punu podrdku.

U isto vreme je kvijetizam, novi oblik misticizma, prohujao
kroz Spaniju, Francusku i Italiju. Njegov glavni prorok bio je
$panski svedtenik Miguel de Molinos, ¢ija je Guida spirituale,
izdata 1675, osvojila Rim na jurid. Istina je da je Molinos zavr-
§io svoj Zivot u zatvoru; kvijetizam je ipak ostao. Katolicki isto-
ricari to opisuju kao izopacenje misti¢ne doktrine unutrasnjeg
mira. Molinosov »nefni i mirfsni san niStavila« duse je doveden
u stanje kontemplacije, a po misljenju itradicionalnog eklesiasticiz-
ma — do zanosa praznog saznanja i, shodno tome, do amoralne
apati‘nosti. Kao suprotnost sklasiénome« misticizmu, kvijetizam
je teolodki bio vise metafizi¢an, opskurantizam vife no prosvece-
nost, eskapistiCki oblik posvecenosti stvorem vide u #elji nego
u spontanom stanju uzvisenog jedinstva s bogom.!

Ne izgleda neverovatno ako se zakljuti da je duSevnost koja
je uoblitila probabilizam i kvijetizam nasla odjeka u religioznoj
slici.

Takode mora biti naglaseno da je u toku 17. veka i sam
jezuitski red profao kroz karakteristiénu metamorfozu: pod ge-
neralima Viteleskijem, Karafom i Olivom, svetovmi interesi za
bogatstvo, rasko i polititke intrige, povrinost u interpretaciji
zaveta vratili su na staro mesto prvobitni revnostan i oStar duh
reda, Osim toga, katolitka restauracija je vodila ka konsolidaciiji
doktrine i autoriteta, izraZavane €arom papskog dvora u visokom
baroku, koji se borio s onima koji su bili za apsolutne monar-
hije. Kao rezultat takvog razvoja moZe se uoditi, ¥ire govoredi,
da je unutar crkve antiestetidki prilaz umetnosti ovog perioda
ratoborne kontrareformacije sada bio smenjen estetidkim posto-
vanjem umetnic¢kih kvaliteta.

Povratak esteticizmu u zvaniénim religioznim krugovima je
jedna od istaknutih orta novog doba. Cak i da su umetnosti
ostale vaino oruzje u postkontirareformatorskom arsenalu, one
ne bi imale usamljenu funkciju da poufavaju i izgraduju, veé
i da pruZaju uZivanje. Svaki zvaniéni proglas iznosio je ovo, po-
¢injuci s dobro poznatim rec¢ima Urbana VIII, koje je on, toboZe,
uputio Berniniju posle dolaska ma papski presto: »Vaga je velika
sreca, viteze, da vidite Matea Barberinija kao papu; ali mi smo
¢ak sreéniji da vitez Bermini #ivi u vreme naSeg pontifikatac —
$to je nedvosmisleno po$tovanje umetnickoj uzviSenosti. U koli-
koj meri je esteticko poStovanje postignuto, postalo je odigledno
iz nekih vaznih dokumenata koji su, mada prilicno kasno, ipak
karakterisali novi stav. ZapoCela je polemika izmedu jezuita i
skulptora Legroa oko postavljanja njegove statue blaZenog Sta-
nislasa Kocke u S, Andrea al Kvirinale u Rimu. Jezuiti su odbili
umeinikovu molbu da premesti statuu iz male sobe Novitata
u jednu od kapela crkve, izmedu ostalih iznoseéi razlog da ne
postoji povezanost izmedu mera figure i mera kapele, dodajudi
na bi figura naru$ila jednoobraznost crkve, principe na kojima
je Bernini, arhitekta, msistirao, i koje je knez Kamilo Pamfili,
patron, potpuno prihvatio.

Pravac proistekao iz poboZnosti Seicentoa, ssekularizacije«
jezuitskog reda i papskog dvora, estetiCkih aspiracija u klerikal-
nim krugovima — sve to bi izgledalo kao spretavanje uskrsnuéa
misticizma u umetnosti. Ipak, ono se dogodilo, kako je dokazano
po izvesnom broju rimskih skulptura i slika izmedu 1650. i 1680.
g., od Berninijeve sv. Tereze do Gaulijevih (Gaulli) fresaka u Ge-
su. Ista tendencija je utvrdena i izvan Rima; kao dokaz moZe biti
spomenuto kasno slikarstvo . B. Kastiljona (Castiglione) ili ra-
dovi iz srednjeg perioda Matije Pretija. Narocito Berninijev kas-
niji manir otkriva snafnu duhovnost u neslozi s labavoiéu zva-
ni¢ne poboZnosti, Ukazao sam da je Bemnini imao bliske kon-
takte s jezuitima i redovno izvodio Duhovne veibe sv. Ignacija.

Do kog opsega su sam Bernini i drugi bili osvojeni lkvije-
tisti¢kim misticizmom — to je pitanje koje zahteva dalja istra-
“ivanja. Italija u 17. veku nije viSe davala velike mistike, ali su
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tamo, izgleda, postojala populama manja strujanja koja su odr-
Zavala Zivotnost misti¢ne tradicije. Vide je mego verovatno da je
Bernini proucavao spise Dionisija Areopagite, i mi imamo njego-
ve re¢i da je Imitacija Hrista, koju je napisao kasno-srednjove-
kovni mistik Tomas a Kempis (1380—1417), bila njegova omiljena
knjiga, iz koje je obitavao da ¢ita svake noéi po jedno poglavlje.
U ovom praveu bi se moralo, verujem, istrazivati da bi se ob-
jasmilo srodstvo u mnogim delima visokog baroka izmedu jezu-
itskog psihoterapeutskog pravea i nejezuitskog misticizma.

Ekstaze i ushicenja su psihofizicka stanja koja oznacavaju vr-
hunac misticne aktivnosti. U mnogim periodima umetnici su na-
stojali da se u tako egzaltiranom stanju percepcije predaju ne
samo ovim stanjima, veé i iskustvenim wizijama. Ono §to je raz-
likovalo barok od ranijih perioda, pa éak visoki od ranog baroka,
jeste da je posmatra¢ podstaknut da uzme aktivno uéedde u nat-
prirodnim manifestacijama mistiénog ¢ina, viSe nego da ga »po-
smatra sa strane«. Ovo je na speoifian naéin znac¢ilo da se
u mnogim delima iz perioda oko 1640. g. u dvojakom pogledu pod-
razumevalo da metoda predstavijanja sugeriSe da su potpuna
slika (lik) sveca i njegova vizija — posmatratevo natprirodno
iskustvo. NiSta nije ostavljeno slu¢aju u nameni da se posetilac
uvede u orbitu umetnic¢kog dela. Cuda, ¢udesni dogadaji, natpri-
rodni fenomeni dati su u svetlu verovatnosti; neodekivanost
i neverovatnost su vraceni verovatnom, zaista uverljivom.

Predstavijanja dualistickih vizija su ekstremmi sludajevi po-
kusaja da se zadobije posmatra¢ uticanjem na emocije. To je
traZenje opsti imenilac za ovaj tako odigledan prilaz u istaknu-
tim delima visokobaroknog religioznog predstavljanja lika. Teh-
nika ovih umetnika je ubedivanje po svalu cenu. Ubedivanje je
centralni aksiom klasi¢nog besedniftva. Na jednom iluminiranom
listu G. C. ARGAN je zbog toga s pravom naglasio snazan uticaj
Aristotelove Poetike na barokni postupak. Aristotel je posvetio
ceo drugi deo Poetike wradanju emocijama, zato $to su one os-
novno ljudsko svojstvo preko koga je postignuto ubedivanje, Pre-
nodenje emotivnog iskustva bilo je glavni predmet barokne re-
ligiozne likovnosti, ¢ak i u delima takvih baroknih klasi¢ara kao
8to je Andrea Saki (Sacchi). U Poetici Aristotel potvrduje prin-
oipe uveravanja, koji, da bi bili ubedjivi, moraju odgovarati op-
Stem mmnjenju. Slicno barokni umetnik odgovara na afektivno
ponadanje javnosti i razvija poetsku tehniku da bi osigurao lako
komuniciranje. Na ovaj nafin umetnici ovog perioda stvorili su
upotrebu narativine konvencije i retoniénog jezika pokreta i eks-
presije, koji ¢esto savremenom posmatratu izgledaju otrcani,
neiskreni, nepodteni ili licemenni.

‘Preveo: Filip Prlindevié
* Iz stu-cl-ijé Art and Architecture in Italy 1600 — 1750.

! Eskapisanm — skretanje misli ka imaginativnoj aktivnosti kao bekstvo
od rutine.
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IKONOGRAFIJA 1 IKONO-
LOGIJA ARHITEKTURE
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U nauci o starinama pod wikonografijom« se prvobitno pod-
razumevala nauka o portretima — odredivanje licnosti prikaziva-
vanih na metalnom moveu, pecatima i gemama. Medutim, isto-
rija umetnosti ve¢ od 19. veka ovim termlinom oznacava uopSteno
nauku o sadrZaju slikovnih prikaza. U okvir ovog pojma uklju-
¢ivalo se tumacenje hrigcanskih, mitoloskih i alegorijskih likova
i scena. Tkonografija se, dakle, odnosi na nauku i opisivanje li¢-
nosti i dogadaja, tj. na SADRZAJ koji se slikovno prikazuje i koji
je, gledajudi sa stanovista ostvarenog umetnickog dela, preegzis-
tentan. I tumacenje simbola, #j. formi u predmetnom obliku,
koji ukazuju na jedno nadredeno znacenje koje mije identi¢no
s prvobitnim sadrzajem, ve¢ ga prelazi, spada, opSte uzevii, u po-
jam ikonografije. Doduse, u doba manirizma 1 baroka, izraz »iko-
nologija« postaje uobifajen za ovu posebnu nauku o simbolima
i izgleda preponucljivo da on ponovo oZivi na polju proucavanja
arhitekiure. | . .

U idstoriji umetnosti postoje dva jzvora iz kojih crpi ikono-
grafija: svet paganske antike, koji i dalje Zivi u umetnickim de-
lima, i slikarski krug hriSéanskog srednjeg veka.

U umetnost] ranog doba Cesto se moze posmatrati prelaz od
sadrZajnog opisivanja ka simboliénom skracivanju koje predstav-
lja nesto opSte, a time dobija i znadenje. U Vavilonu, mpr., pri-
kaz borbe Zivotinja postaje heraldi¢ki grb, a u Egiptu slika po-
staje hijeroglif. U starohris¢anskoj umetnosti, npr. kod Paulinusa
von Nole, nije vaZna predmetna poruka slika, veé nadredeno sim-
boli¢no znacenje u odnosu na smisao. [Samo onaj, koji ga pozna-



je, shvata suitinu celog. Svugde tamo gde, kao u platonskoj fi-
losofiji, #ivi poredstava da je predmetno samo odsjaj i poredenje
nadredene, bezobliéne i bestelesne ideje, istupa simboliéna nad-
eradnja. U svim ovim slucajevima, ikonologija (nauka o tuma-
Zenju) zamenjuje ikonografiju (mauku o sadrzaju). Jer, u ikono-
erafskoj interpretaciji mije re¢ samo o spoznaji prikazanog u po-
jedinim umetni¢kim delima, ve¢, u mnogo vecem stepenu, O razu-
mevanju celog zbira misacnih i oseéajnih povezanosti, u cijoj
sredini je stajalo jedno wmetnidko delo; samo prepoznavanje
scena ne bi mogla da iscrpi sve cno $to treba da se izrazi, i zbog
toga se ne bi spoznali uslovi koji su — u majirem smislu — mo-
ral' ili mogli da uslovljavaju oblikovanje. Kada se u tipolodkom
sistemu, jednom od osnovnih clemenata srednjovekovne ikomno-
grafije, starozavetne scene prikazuju samo u odnosu na novoza-
vetne, onda to, za nas, predstavlja pobpuno izolovanje doti¢nih
prikaza, koje samo intelektualnim putem podseca na one profu-
scene i, u neku ruku, izaziva literarnu reminiscenciiu. Za savre-
menog posmatraca, tipoloski sastav nije elemenat oblikovanja,
dok snazno proZimanje srednjovekovnog slikovnog sveta tim
mistiénim racionalizmom mne ostavlja sumnju da je pri prvo-
bitnom posmatranju starozaveinih scena izvirao i jedan dublji,
sporedni smisao, i to na nadin koji mi ni teorijskim saznanjem
ne moZemo precizirati, i koji je odredivao duhovni doZivljaj, pa
je zato morao (ili mogao) biti uzet u obzir kao sudelujudi fak-
tor pri oblikovanju. Iz ovog proizlazi da je ikonografskoj inter-
pretaciji stavljeno u zadatak da uspostavi nameru, tj. duhovnu
povezanost, a ne samo da rasvetljava one tamne sirane koje
¢ine predmet spomenika nerazumljivim. Ovom odnosu posebne
vrste podredena je i arhitektura; i ona je nosilac zna¢enja i upu-
éivanja, koji mogu da se tumace kroz bezbrojme izvore.

ko pridajemo vainost terminoloskoj ta¢nosti naspram uobi-
&ajenog nadima izra¥avanja, moralo bi se reéi da ne postoji iko-
nografija arhitekture, ve¢ ikonologija arhitekture. To znaci da
ikenologija pokusava da odgovori na pitanje: Sta je tada ljudi-
ma znacila ova ili ona forma i kakve su posledice za umetnicko
delo bile s t'm povezane? Nasuprot tome, ikonografija pita: Sta
ovo ili ono predstavlja, $ta prikazuje? Ve iz samog nadina po-
stavljanja pitanja postaje vidljivo da je, kao prvo, za ikonogra-
fiiju od primarnog, stvarmog interesa sadrzaj, za koji umetnicka
dela predstavljaju samo okvir, dok je za ikonologiju u srediStu
interesa umetnicko delo kao celina, tj. njegova organizacija; dru-
g0 — ikonografija se uglaviiom odnosi ma likovne umenosti, tj.
na slikarstvo i skulpturu, dok se inkonologija bavi i arhitekturom
i rukotvorinama; pojedine oblasti slikarstva i kiparstva ikono-
lodki su neinteresantne, i to tamo gde je stvarni, realisti¢ki pri-
kaz jednog dogadaja ili jednog lika bio primarna namera, i gde
odredivanje stvari, lika ili dogadaja stoji u prvom planu, kao npr.
u ¢istim istorijskim kompozicijama ili u portretnom slikarstvu.
Qvaj poslednji zakljucak dozvoljava mogucénost da je ikonogra-
fija za srednjovekovnu umetnost samo utoliko znac¢ajna, ukoliko
nas ponovo upoznaje sa zaboravljenim Cinjenicama i stvarima,
koje su u srednjem veku bile uobitajene, i da ona time za sred-
njovekovnu umetnost postaje uglavnom pomocna nauka. Ikono-
logija je, naprotiv, za srednjovekovou umetnost od centralne vaz-
nesti i ukljuuje, kao &to bi se moglo dokazati, formalnu istoriju
umetnosti kao jedan svoj deo.

Nafe esteticke kategorije pri ocenjivanju gradevinskih ob-
jekata poc¢ivaju na osecajima i zahtevima, koji se tek od novijeg
doba, uglavnom od vremena renesanse, romantizma i jugendstila,
smatraju primarno vainim: umetnitko delo kao organizam, do-
sledncst komstrukcije, opravdancst materijala, itd. Danas vlada
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miéljenje da je posle zadovoljavanja praktickih potreba (stambe-
ne zorade, crkve, fabrike), najvede savrdenstvo gradevinskog ob-
jekta da predstavlja samo sebe — bez pogreSmijih zahteva i u
skladu s materijalom. Mi ufivamo i u starim gradevinama,
u skladu odnosa, svezini prostorne kompozicije, odgovarajucim
bojama i &istoti materijala. U ove ideale ne ukljufuje se vise za-
hatev za bilo kakvo formulisano znacenje. Ne postoji nita §to ne bi
imalo osnove u samoj gradevini. Caki uobi¢ajeni uzviseni osecaji,
koji nas prozimaju pri boravku u jednoj monumentalnoj gradevini,
svode se na samouZitak ritmi¢kih pokreta. Ove kategorije razvile
su se pre svega u borbi protiv klasicizma i »drugog« baroka 19.
velka, kao i njlhovih multipliciranih, Cesto nepromisljenih i iz raz-
nih stilskih ‘oblasti biranih uputstava maskirajuceg znacenja.
Nije postojala ni predstava jednog sveobuhvatnog reda koji bi
ravnopravno mogao da zastupa gradevine. Sam Covek sa svojim
osecajima bio je poslednja instanca, a uzbudenje vezano s bo-
Zanstvom postalo je samo sebi svrha.

Koliko je ispravmo, etitki i umetnicki, odbacivanje pogreénih
sahteva u savremenom gradevinarstvu, toliko je pogre$no izvede-
na merila istom jacinom primenjivati u jednom istorijskom
prikazu gradevina iz proflosti.

U arhitekburi su postavljene granice umetnickim zakljuécima
ove, konzekventno primenjene, misli organizma. Praktiéno, svrsi-
shodno odredivanje gradevine i staticki uslovi stvaraju brane za
»slobodnos umetniéko oblikovanje formi. U slikarstva i u skulp-
torstvu moze podvlaienje sopstvenog i mezamenljivog, ofiséenog
od svega $to Tije umetniéko, odvesti tako daleko da zadatak pre-
slikavanja potpuno odstupi i svaki uporedujuéi odnos, tj. zna-
genje bude istisnuto. Organizam umetnickog dela izrazava se sa-
mo u bojama, linijama i povrsinama. Medusoban odnos delova
slike, tako redi umetnitku kauzalnost, proizvodi stvaralagki, in-
dividualni genije. Posmatraé ga ne saznaje kroz logiku upore-
divanja s jednim uzorom, veé kroz neposredno obracanje svo-
joj mnutarnjoj licnosti, koja reaguje na boje i forme, a ne na
racionalnu nadgradnju odgovarajuceg znacaja.

Dok mi ufivamo u jadini materijala i dok nas impresionfiraju
naivnost i sverina prostomne kompozicije, u srednjem veku su
uzvigenost materije, svrstavanje delova u spekulativou gradnju
znadenja, menjanje i ukrocavanje prvobitnog delovali uzbudu-
juce. To su bili »med i ulje, koji su crpljeni iz kamenax. Ovo spe-
kulativno i intelektualno, koji se porucuju i 1 pismeno preno-
Zenim alegorijskim interpretacijama, pruZaju osnovil 7a razume-
vanje gradevina, Teinja ka alegorizaciji davala je srednjovekov-
noj crkvi uzviden ;i transcedentalan karalkter, kao sto se o u go-
tici 18. i 14. veka na jedinstven madin ispoljava. Prirodna snaga
kamena, harmonija statidkih odnosa, &vrsti, predmetni govor
boja — sve to biva proZimano_simboli¢nim odnosom 1 funkcio-
nalnodéu znadenja, time §to se éulni govor, neposredno svojstven
odredenom matenijalu, transponuje i podiZe na jedan visi nivo.
Napredak u savladivanju materijala, koji je prvobiimo bio ispu-
njen magi¢nom snagom, doveo je do isticanja znaenja i zame-
marivanja materije. Ovaj proces proZimao je zadovoljstvom i uz-
budenjem, dok nasuprot tome, do mas opet dopire ono elemen-
tarno U1 umetnosti, koje mnas vodi natrag u prvobitne odnose.
Nama je umetnicki uiltak — ved sama ret oznalava — prven-
stveno govor, koji se obrada nasem intimnom bicu kao potreba
u jednoj potpuno racionaliziranoj Zivotnoj sferi. Nasuprot tome,
u srednjem veku umetni¢ka dela su se obracala racionalnoj nad-
oradnji i izazivala su bljesak duha u jednoj, uopsteno jo¥ magij-
ski proZetoj, Zivolnoj situaciji.

U likovnoj umetnosti je pre svega barok taj koji se okrece
od alegonijskih tajanstvenosti srednjovekovnog nadina, i koji se
spudta ka prvobitnim slojevima. Dok, na priimer u ranom sred-
zaveta (»uzvidena pesmae) — bivaju porobljena od svog neposred-
nogk dejstva, time §to je svaka prvobitno gledana slika, svaka po-

tska prida racionalno nadgradena i pretvorena u metatforu mi-
saonih odnosa, Rembrant, recimo, trazi opet neposredan govor
biblijskih tekstova i otvara simbolizirajuca zatepljenja.

Koreni nautno istrazivane ikonologije arhitekture leZe u lite-
rarnim svedotanstvima srednjeg veka, koji se danas tretiraju kao
izvori. To su, od antike, prva pismena uputstva za gledanje i ra-
sumevanje gradevinskih objekata. ITako nemaju neku lokalnu
i periodicnu, tj. istorijsku tendenciju poretka, ona jezicki formu-
lifu nadgradnju znaéenja i reda, koje zastupaju gradevina i njeni
delovi. Ona vide crkwvu kao zbir tipi¢nih, ispoljavajuéih formi
koje su pod pojmom »eklesia« putem boZanskog reda, obuhva-
¢ene u plan. Ona govore o preseku pojedinaénog i ne poznaju
pojam stilova; ipak, gradevina nije &isti zbir simboli¢kih iskaza,
ve¢ se posmatra kao celina, kao ne$to organsko, koje se drzi
na okupu kroz hijerarhiju odnosa. Veli¢anje slikovnog preseka
ne predstavlja dodavanje, veé objasnjenje jednog imanentnog mi-
saonog sadrzaja celokupne gradevine. Cinjenice koje se odnose
na boju, broj i materijalni sastav delova samo se onda navode
ako te osobine opet u sebi sadrze neko simbolitno znaenje. Sa-
mo znatenje, koje je povezano s delovima, vredno je saopStava-
nja. Formalne kategorije, koje su bile uobi¢ajene od vremena
Vitruvija i u srednjem veku, spladnjavaju. Kategorije »kompo-
zicije« i sproporcije«, koje se odnose na vizuelni poredak grade-
vinskih oblika, tj. na izgled gradevine, nestaju. Umesto toga,
u prvi plan istupa sraspored prostora« koji se izraZava u tlocrtu.

Prevela Sonja Madar
*) Iz studije Ikonologie der Architektur
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