bude emocionalno vezan, kad se njegov instrument odziva realnom vre-
menu. Ima mnogo nesporazuma oko takozvanog elektronskog mozga, od
kojega se oSekuje da obavlja posao stotine ili hiljade nau¢nika, i ve¢ moZete
océekivati bespredmetna govorkanja o kompjuteru koji obavlja posao mno-
gih umetnika. .. Vitni je privodio kraju svoje zanimljivo predavanije.

Posle sam s velikim zadovoljstvom gledao Flearrtijevu Moanu. Lako je
razumeti i zasto, premda ne poritem ofrovno uZivanje u onom &to bi se
moglo (iz)roditi iz Vitnijevih pretpostavki. Iskustvo nas uti da sve $to smisli,
Sovek kad-tad i (zlo)upotrebi.

e

Mehanitka svest, »imeli?enclja masine« poéinje da zamara. Govori se o
vraéanju romantizmu, $to valjda podrazumeva izvestan neraunarski zanos.

Svajcarski kipar Tingli izlaZe vise Meta-matic sprava koje izvode paro-
dije izradujudi apstraktne slike. Uskoro zatim pokazuje, na veliku zabavu pri-
sutnih, masinu koja sama sebe uni$tava, madinu samoubicu (Hommage to
New York). Krug Je, najzad, zatvoren: od sna o ve¢noj masini koja se protivi
zakonu o odrZavanju energije, perpetuum momile, stigli smo do njenog he-
peningkog podsmeha; u mehani¢kom neradu, masina je umirala sama sebi
doskogivsi, njeni samrtni¢ki pokreti trebalo je da u gledaocima izazovu um-
etniéki doZivljaj. (Reziraju¢i Gogoljeve Mrive duse, u Zelji da potcrtam ples-
nivu ni$tavnost Pljuskina, okruZio sam ga trulim stvarima koje su se od sa-
mog dodira raspadale. U tom Zalosnom enterijeru nalazio se i jedan &asov-

'nik ¢ije su kazaljke sigurno ve¢ stole¢ima pokazivale isto zardalo vreme.
Kad ga je Cigikov nehotice dodirnuo svojom belom rukavicom, &asovnik se
najpre sipljivo oglasio, a onda, dok je iz njega izlazila neka rida prasina, po-
¢eo da se raspada, tockiéi i opruge su iskakali i nestajali u jadnim krpama,
zajedno s drvenim pradnjavim zvukom, &iji je eho nadZivec svoj izvor. Pu-
blika je uZivala u ovom prizoru. Agonija masine, kao i agonija Soveka, prikiva
nasu melanholi¢nu paZnju.)

Komedija najbezbolnije rusi svet koji nam se ne dopada. Tati se krece
na prstima kroz ovu mehanizovanu bajku, plase¢i se da neopreznim pokre-
tom ne pokrene delove od kojih je sastavljena. Stvarnost i on se vi$e ne ra-
zumeju. Neko treba da ode, kad ve¢ ne mozZe da se promeni.

Mi se smejemo, ali ni kod Caplina nije sve najveselije. MoZda najporaz-
niju istinu o vremenu i &oveku, dovedenom do toga da se i sam pretvori u
masinu, nalazimo u Carlijevim primerima iz Modernih vremena. Covek je
jzmislio masinu, uvréuéi Srafove na njoj, a u neizmernoj monotoniji svede-
nih pokreta, on i sam postaje automat; kad biva uvuéen u zastradujuée zup-
sanike, poluge i beskrajne trake ogromne masinerije, on, izludeo, i dalje,
onako usput, kao u tiku, dok ga zup&anici kao neki svoj deo prebacuju, za-
teZe klinove pokretom od kojega je teSko osloboditi se.

»Tekuéa traka prikazana u filmu — to je beskonaéna sprava za mude-
nje, to je motorizovana Golgota, a Caplin na spravi za mugenje igra menuet
dostojan Mocarta. Jeza te podilazi od rucice koja jednim pokretom menja
tempo tekuce trake«, tako je pisao Ejzen3tejn, u &ijoj Generalnoj liniji po-
bedni&ki traktor rusi ograde malih poseda, a ma3ina za pravljenje masla ob-
javijuje pobedu napretka; u oba slugaja, ma3ina je simbol novih vremena i
ljudi su s njom u sreénom skladu.

Medutim, Caplin se uverio da su nas »strojevi koji stvaraju obilje« ost-
avili u bedi: »Na$e znanje udinilo nas je cini¢nim, nada sposobnost surovim i
neljubaznim. Mi mislimo previde, a ose¢amo premalo«, upravo zato — do-
pire iz zavr§ne poruke Velikog diktatora — viSe nego masinerija, ljudima
treba &ovednost. !

o0

Ako bismo u slikarskom paviljonu izloZili Kinematograf brace Limijer iz
1895, izgledalo bi da je taj »artefakt«, umetni¢ko delo pripadnika jednog od
mnogobrojnih novih pravaca. Nas u ovom trenutku vie zanima unutradnja
lepota koju kamera luéi kao neki Zivi organizam, kao buba koja pravi svilu, u
obliku neizmerne povorke osvetljenog materijala. Uhva¢en pokret. Svet kao
koreografija.

Ovaj pejzaZ koji slikam nije se u prohujalim vekovima izmenio ni za
dlaku, a masina je presla put od patke koja vari hranu do kamere koja »vari«
stvarnost. | kamera, glavni stroj »umetnosti u pokretus«, kao i sve $to je iz-
mislio Sovek, treba da mu pomaze, inate ¢e ga dotuéi.

BELESKE:

' wPlastiéne forme u pokretu«, mobili: pokretni predmeti, jo3 uvek upostoljena, skulptura ispo-
ljava &eZnju za letom.
»Elying Colors« The DG -8 — 62 Intercontinental jet, koji je islikao Kalder: zatvoren u obojeni vajarsig
rad, sgolpisom majstora, putnik nadzvuénom brzinom leti u JuZnu Ameriku.

ZabeleZen je | sluaj »muzitke kutije~ koja je osim izvodenja arije iz Tanhojzera znala i da
kréi dgsel boZjih zapovesti.

Za dogadaj Andy Warhol' s Overexposed: A No-Men Show, napravijen je robot, dvojnik
zvezde pop-arta, Vorhola, koji namenjuje jo§ jednu ulogu svojoj mehanigkoj koplji — slace je, um-
esto sebe, da daje televizijske intervjue,

»Ako je Eovek stvarno pametan, on mora da je u stanju da stvori automat koji je pametniji od njega«
— dok sam snimae film Cudo iz Bruklina, Mihail Botvinik mi je rekao da ¢e ostvariti svo] san: svetski
prvak u 8ahu predaje partiju »ve3tatkom &ahisti«, ratunaru. Zar bi se, u krajnjem slu¢aju, i usudio da
pobedi? »Pesimistitka masina« Embrouz Birs izvestava kako, posle poraza, »automatski Sahista« davi
vlastitog izumitelja. Stvarnost je stigla fikciju: u Japanu beleZe prvi zlodin robota — ubistvo &oveka.
*"Naslov knjige Telo kao stroj — biologija se podaje tehnologiji.
Za tvorca zamisli »etikog automobila«, automobila ljudske buduénosti, DZona de Loreana, pre nego
&to je uhap3en zbog trgovine kokainom, pisali su oduSevijeno da je »roden s venama kroz koje struji
gas Ispusnih cevi«. A Vitkjevidev junak Valprug (Ludak i opatica), zatvoren u duSevnu bolnicu zbog
kokgeina i »sata u glavi«, s uzasom Zivot vidi kao »besciljno kretanje bezdu3nih automata«: drustvo kao
masing.
? Nije vi$e neuobitajena pretpostavka da ¢e &ovek, poput automabila, zamenjivati sve svoje
o3tedene delove. U Laudovo| studiji Manipulisanfe mozgom jezu izaziva pomisao na »dru$tvo u kojem
¢e mnogi ljudi nositi tudu glavu«. IstraZiva& mozga, neurohirurg Vaijt, odaje Orijani Falagi svoju slutnju
da ée Japanci prvi u laboratoriji negovati ljudsku glavu odvojenu od tela.

Kregovo sanjarenje o supermarioneti umesto Zivog glumca dobija neotekivani smer. Duh
Hamletovog oca kao hologram. Edip na Kolonu kao prvi holografski prizor. Spilberg rezira prvog »pra-
vog sintetizovanog glumca« (rad skulptora K, Rimbaldija), koga pokrece komplikovani »unutrasnji ki-
berneticki mehanizams«.

480 polja

giorgio de chirico i
metafizicka priroda
slikarstva

jeSa denegri

Ukorenjeno je shvatanje da se metafizitko slikarstvo javlja kao jedna
vrsta alternative futurizma, dakle kao reakcija na futuristiCki program i
praksu odbacivanja skoro celokupnog istorijskog nasleda u ime jedne nove
kulture, tada tek nagovestene industrijske civilizacije. Pozpato je, medutim,
da unutar kruga samih futurista dolazi u po&etnim godinama prvog svetskog
rata do predosecanja iluzornosti mnogih njihovih nastojanja, a jedan od zna-
kova tog stanja predstavlja sezanisti¢ki obrat u slikarstvu kasnog Boccionija
(5to pokazuje Portret kompozitora Busonija iz 1916), dok ¢e posle polemika
u &asopisu Lacerba Carra i Soffici postati ¢ak | protagonisti onog postfuturi-
sti¢kog zaokreta koji ¢e od 1918, pokretanjem &asopisa Valori Plastici, popri-
miti karakter umetni¢kog i ideolodkog »povratka redu« (ritorno all’ordine).
Pojavu De Chirica, kao stvarnog inicijatora metafiziCkog slikarstva, nemo-
guée je, medutim, objasniti ovim sindromom postfuturistitkog obrata: u
vreme kada on izmedu 1910-13. radi svoje prve metafizitke slike (L'enigma
dell'oracolo, L'enigma dell'ora, Malinconia di una bella giornata i dr.), futuri-
zam se jod nalazi u stadijumu homogenog pokreta i njegovu kasniju krizu
odito nije mogao izazvati ovaj tada sasvim retki individualni primer jedne od
futurizma vrlo udaljene umetni¢ke orijentacije. Posebnost De Chiricove po-
zicije proizlazi iz neuobidajenih temelja njegovog formiranja: on je u to
vreme jedan od retkih umetnika koji stoji mimo uticaja Cezannea i kubizma,
dakle mimo uticaja francuske likovne kulture koja je tada — uostalom s pra-
vom - smatrana modelom umetni¢kog moderniteta. S druge strane, De
Chirico se okrece ka primerima nemadkog simbolizma (posebno ka prime-
rima Arnolda Bocklina i Maxa Klingera, o kojima 1920. piSe dva teksta u &a-
sopisu /| Convegno), a mozda jo veéu ulogu od ovih slikarskih uzora ima u
njegovom formiranju filozofska lektira Nietzschea, Schopenhauera i naro-
&ito Otta Weiningera, iz &ije knjige Intorno alle cose supreme preuzima
1914. termin »metafizika«, da bi njime oznadio osnovne osobine svojih, u
prethodnim godinama veé uradenih slika. De Chiricova-kulturna formacija
jeste, dakle, izrazito romanti¢arska i idealistitka, oito vezana za duhovnu
klimu evropskog simbolizma pre i neposredno nakon 1900, klimu koja se
ispoljava kao znak nepoverenja prema pozitivistikoj orijentaciji snaga inte-
grisanih u razvojnu dinamiku Zivota industrijske civilizacije. Metafizika se u
tom &asu javlja kao teZnja ka zasnivanju &iste spiritualne dimenzije umetno-
sti u vremenu u kojem je, po oseéanju De Chirica, do$lo do njenog proZima-
nja s mnogim vanumetniékim podrudjima, posebno s podrugjem praktiéne
politike, u &emu je prednjagio futurizam, stvorivsi zbog toga unutar i oko
sebe niz nerazresivih kontradikcija.

lako je formirano izvan uticaja francuske likovne kulture, rano slikarstvo
De Chirica afirmise se upravo u Parizu, zahvaljujuéi izlaganjima u Jesenjem
salonu 1912. i 1913, Salonu nezavisnih 1913, kao i podrici Apollinairea, a to
su, zapravo, isti oni putevi kojima nastupaju i ostali inovatorski pokreti prve i
druge decenije. Pojava koja se ponekad suvide rigorozno naziva »3kolom
metafizitkog slikarstva«, zasniva se prilikom susreta De Chirica, Savinija,
Carraa i De Pisisa u vojnoj bolnici u Ferari 1917, skoro u istom trenutku
kada dolazi i do okupljanja prve dadaisti¢ke grupe u Cabaret Voitaire u Ci-
rihu. Ti podaci pokazuju da uprkos znatnim razlikama izmedu metafizitkog
slikarstva i ostalih umetni¢kih tendencija istog vremenskog perioda, nije ni-
podto reé¢ o nekoj izolovanoj vanistorijskoj pojavi: naprotiv, metafizika pred-
stavlja jednu od komponenti onog »negativiteta« pona3anja kojim krugovi
umetnika — u raznim evropskim sredinama — reaguju na sve izrazitiji pro-
ces svoje socijalne marginalizacije.

Starija kritika (G. Castelfranco, P. Waldberg i dr, a jo& pre svih Soffici,
1915) traZila je klju¢ za &itanje porekla i znagenja metafizitke ikonografije u
momentu snovidenja; drugim re¢ima, u subjektivnim psiholokim motivaci-
jama samog De Chirica kao tvorca metafizike. San je, navodno, bio razlog
onog iznenadujuceg utiska »&uda slike«, koren neobja3njivosti njenog zai-
sta neobiénog izgleda, kojim je ona (tj. metafizitka slika) tako drastiéno
odudarala od svega $to je nastajalo u evropskom slikarstvu s po&etka druge
decenije. No, san je — kao $to je utvrdio jo$ Freud — neodvojiv od individu-
alne memorije, san, u istina pomerenom poretku stvari, saZima pojave ne-
kog proZivljenog iskustva i on ne moZe uroditi slikama koje bi stajale neza-
visno od takvog iskustva. Posebno je pitanje (ne)mogucnosti fiksacije pri-
zora sna u medijumu slikarstva: sasvim je sigurno da je celokupno sli-
karstvo figurativnog onirizma moglo nastati u stanju pune kontrole umetnika
nad sredstvima vlastitog rada, a kao i u slu¢aju svakog drugog slikarskog
postupka, tako je i ovde re¢ o specifitnoj vrsti oblikovne volje. Kada govori
o izvorima svoga slikarstva, sam De Chirico se poziva na vidovitost izrazeno-
sti metafizicke apstrakcije, a pod ovim terminom on oé&ito podrazumeva
vrstu svesno izgradenog »pogleda na svet«, kojega je on formirao na usvaja-
nju kulturnih izvora na kojima se obrazovao i koji su ostali temeljem njegove
celokupne intelektualne fizionomije. Sve je to novijoj kritici dalo razlog da
- sledeéi jednu opasku Roberta Longhija, koji je jo§ 1919. metafiziku opi-
sao kao svojevrsnu parodiju na sve tadasnje moderne pravce, a posebno na
kubizam - izvr§i radikalni obrat u gitanju porekla De Chiricovog dela i ista-
kne u njemu ulogu voljne i racionalne komponente kao refleksije umetnika
o prirodi i sudbini umetnosti u vremenu koje je on sam osetio kao vreme
prve velike krize njenog istorijskog i duhovnog smisia.



Kada se govori o istorijskom kontekstu pojave metafizikog slikarstva
unutar italijanske umetnosti toga vremena, otvara se kao osnovni problem
pitanje odnosa tog slikarstva prema futurizmu: to je pitanje da li metafizika
predstavlja direktnu reakciju na futurizam, ili je to, pak, jedna od futurizma
bitno drugagija, no ujedno i nezavisna orijentacija. Momenat kada De Chi-
rico, nakon povratka iz Minhena, pod evidentnim beklinovskim sugestijama,
slika u Milanu Borbu lapita i kentaura i Umiruceg kentaura, jeste 1909. go-
dina, dakle upravo godina objavljivanja prveg futuristitkog manifesta u paris-
kom Le Figarou, a nastanak ve¢ posve formiranih slika njegovog pariskog
metafizitkog ciklusa (Enigma sata, Melanholija, Umor beskonadnostii dr. iz
1911-12), vremenski se podudara s nastankom Boccionijevog ciklusa slika
Stanja dude i skulpture Razvijanje flade u prostoru (1911-12), kao i slika Po-
greb anarhiste Gallija i Galerija u Milanu (takode 1911-12) Carla Carraa —
dakle, s delima zrelog futurizma — to govori u prilog tvrdnje o paralelnom
formiranju morfologija ovih dvaju u osnovi antitetiékih umetnickih pokreta.
Zato je jasno da se odnos futurizma i metafizike ne moZe tumaditi mehanié-
kom formulom »akcije i reakcije«: po sredi su, zapravo, istovremena i neza-
visna zasnivanja odredenih lingvisti¢kih modela, mada je, takode, sigurno da
se ideologije koje se nalaze u temeljima tih jezika medusobno bitno razli-
kuju, i to pre svega po svom odnosu prema shvatanju pojma modernosti.
Ako se, dakle, moZe utvrditi da se pojedine etape formiranja jezika futu-
rizma i metafizike vremenski skoro podudaraju, evidentno je da se njihovi
ideolodki nazori temeljno razilaze, a stvarni razlozi i dimenzije ovog razilaze-
nja postaée sasvim vidljivi tek nekoliko godina kasnije, u momentu pro-
blemskog iscrpljenja ranog i »herojskoge« perioda futurizma (5to znadi na-
kon smrti Boccionija 1916. i nakon prelaska Carrda u metafiziku iste go-
dine), i upravo to su one &injenice koje govore u prilog shvatanju o sukcesiji
istorijskog javljanja i delovanja ovih dvaju umetnickih pokreta.

Status metafizike kao postfuturistitke reakcije poginje da se ukazuje
tek kada je formiranje njene morfologije veé bilo u potpunosti dovr§eno:
nakon razilaenja protagonista metafizike, koji su dve poslednje ratne go-
dine proveli u Ferari, De Chirico odlazi u Rim, gde se uskoro uklju¢uje u
krug oko tasopisa Valori Plastici (kojega je izmedu 1918-22. izdavao Mario
Broglio), kurg u kojem se pokreéu krititke diskusije o umetni¢kim i moral-
nim na&elima avangarde i priprema se klima »povratka redu« (ritorno all'ar-
dine), 8to ée dati dominantno obelezje znatnom delu italijanske i uop$te ev-
ropske likovne kulture izmedu 1920-40. Ako je individualistitka priroda De
Chirica, s njegovim afinitetima prema dekadentistidkoj kulturi simbolizma,
jo¥ od samog pogetka bila daleka kolektivnim i aktivistiSkim nastupima futu-
rizma, &to je to odvelo Carraa u opoziciju prema pokretu u kojemu je i sam
u&estvovao i koji je ‘nagove$tavao pravi preokret u shvatanju prirode mo-
derne umetnosti? Treba se vratiti u to vreme oko 1920, u sva ta politicka,
socijalna i kulturna previranja koja su neposredno nakon prvog svetskog
rata do kraja zaostrila stanje duhova, ne mogavsi u istom pravcu ponuditi
vige nikakav izlaz temeljitijeg preobraZaja. Stoga ne iznenaduje da su mnogi
pojedinci osetili potrebu za radikalnim »okretanjem lista«, $to bi ih moglo
uvesti u nova ili makar drugagija umetniZka podrugja. U tekstu Memorie
della mia vita De Chirico govori o »politiékim, literarnim i umetnickim prijav-
&tinamax« tih godina i izlaz vidi u pozivanju na »individualnost i genij«, $to se,
vide nego kao stav neke programske negacije svega $to je futurizam do-
neo, ukazuje kao stav teZnje za otkrivanjem jedne moguée vlastite pozicije
u okrilju koje &ini unutradnji u tom momentu jedino spasonosni svet umet-
nosti. | kada 1920. bude u &asopisu /f Convegno objavio dva dugacka teksta
o Bocklinu i Klingeru, De Chirico zapravo nece voditi polemiku protiv mo-
derne umetnosti (3tavide, za Klingera on tada tvrdi da je »|'artista moderno
per eccellenza«), nego e pisati u korist umetnosti, naravno u korist one
umetnosti koja je, po njegovom osecanju, bila najvide ispunjena duhovnim i
poetskim znacenjima.

Postavlja se zato pitanje — kako De Chirico vidi prirodu i sam smisao
umetnosti? Argan, za koga se moZe re¢i da mu nije sklon, utvrduje da se
»De Chirico ne suprotstavija futurizmu zbog straha od novog, ve¢ zbog
drukgije estetike koja se moze nazvati estetikom negativnog«. De Chirico
upravo na procep procepu futuristiékih nastojanja uvida nemoguénost umet-
nosti da izvr&i neki korenitiji utica] na date civilizacijske procese, i smatra da
se umetnost pri tesnom vezivanju za te procese samo izlaze opasnostima
vlastitog otudenja, pa zato, po njemu, bitna priroda umetnosti nije »pozi-
tivna« | aktivistitka, nego »metafizitka«, $to dalje znati metajezitka i metai-
storijska. lzvladeéi ovakve zakljutke, De Chirico zauzima stav idejne, pa ¢ak
i etidke opozicije ambicijama istorijskih avangardi, koje uza sve svoje kon-
flikte, otpore i protivreéne ishode, ne prestaju da veruju u pozitivnu ulogu
umetnosti u odnosu na ponadanje pojedinca, a time i na usmerenje celokup-
nog dru$tvenog organizma. Argan istite da je, jo3 pre pojave dadaizma, De
Chirico uvideo stanje koje naziva »nepodesno$¢u umetnosti u modernoj ci-
vilizaciji«, i na tu spoznaju odgovorio je jednim paradoksalnim izborom koji
istovremeno znad&i samoiskljuéenije iz istorije i vracanje u istoriju. To De Chi-
ricovo samoiskljudenje iz istorije vidljivo je u suprotstavljanju onom domi-
nantnom civilizacijskom toku obeleZenom »mitom masine«, za koji su se
opredelili futuristi, i nasuprot zahtevu za izmenom umetnigkih tehnika u
skladu s razvojem industrijskih tehnika, De Chirico ¢e odgovoriti tehnikom
»vednog slikarstva«, &ime se ideoloki postavija mimo recentnog pojma
»istorije«. No uporedo s time, opredeljenjem za tehniku »veénog slikarstva«
i pozivanjem na majstore pro$losti u rasponu od renesanse do simbolizma,
on se duboko usaduje u istoriju i to pre svega u jednu &isto duhovnu katego-
riju te istorije, u kategoriju istorije umetnosti.

Kako dolazi do tog De Chiricovog povratnog ukljugenja u istoriju? Zah-
valjujuéi svojoj formaciji u kojoj klju&no mesto pripada lektiri velikih »pesimi-
sta« nemadkog idealizma, De Chirico je skeptian prema jednom od osnov-
nih postulata u ponaanju modernog umetnika — prema njegovoj stalnoj
teZnji za oblikovnom i tehniSkom inovacijom. Jasno je da ta teZnja za inova-
cijom podrazumeva pojam linearno shvaéenog »progresas, i upravo to je
ono to De Chirico, u domenu umetnosti, svesno nastoji da dovede u pita-
nje. Umesto uraditi novo, on veruje da je teze nanovo videti ve¢ postojece:
kao $to je pisao u Ebdomerosu, zadatak umetnika je da »sklanja veo« koji
prikriva stvari i pojave. Umetniku je to moguée postiéi uvazavanjem pouka
muzeja, pri éemu, po njemu, muzej nije institucija sa izlozenim delima pro$-
losti, nego idealni fundus istorije umetnosti 0 kojem umetnik, kao autore-

fleksivni duh, ne moZe a da stalno ne razmiélja. A po$to se to razmisljanje
slikara odvija, zapravo, u samom toku njegovog rada, rad ove vrste odvija se
na osnovu »veé uredenoge«: on slika jednom i negde »ve¢ videne« slike; na-
ravno, ne kao njihove bukvalne kopije, nego kao one specifi¢ne invencije
koje je Renato Barilll — pozivajuéi se na Derridu | Deleuzea — nazavo »po-
navljanjem sa razlikama«, odnosno »citiranjem sa diferencijalnim indek-
some«. Za Barillije, dakle, De Chiricovo slikarstvo jeste jedna velika »siste-
matska poseta muzeju«, a njegov postupak je postupak reaktiviranja post-
ojecih tema i formi, postupak njihovog transformisanja i premestanja u ce-
line koje, istina, podseéaju na nesto »ve¢ videno« i »veé uradeno«, no koje
su ipak — &§to De Chirico u svojoj samosvesnoj superiornosti nikada nije
krio - toliko »drukéije« od svega dotad poznatog u iskustvu moderne umet-
nosti. To potvrduje zakljuak da nagelo »ponavljanja sa razlikama« nije samo
jedna gramatiZka igra, nego &in najdublje svojstven samoj prirodi umetno-
sti, a De Chiricovo delo jednim paradoksalnim obratom ukazuje se bitno ori-
ginalno, ne toliko po formama koje koristi, koliko po zna&enjima na koje
upuéuje. Ono je, u stvari, jedna vrsta metalingvistitke operacije koje na svoj
nadin postavlja problem ambivalente prirode umetnosti. Zasnivajuéi ovakvo
gledanje na karakter De Chiricoveg dela, postavlja se potreba preispitivanja
primarnosti oniriskog momenta u njegovoj metafizi¢koj fazi kao osobine na
kojoj su insistirali raniji kriti¢ari od Sofficija do Castefranca i Waldberga. Na-
suprot njihovim pristupima, koji umetnost De Chirica tumacge kao jednu
vrstu snovidenja mimo realnog vremena i prostora, novija italijanska kritika
(Barilli, Tempesti, Volpi, Benincasa) ide u drugi ekstrem i smatra De Chirica
racionalnim, no pre svega sarkastickim i ironi¢kim duhom, koji u &utavom
svom opusu &ini opseZnu operaciju samopreispitivanja viastitog konflikta
izmedu pojma »vetite« i pojma »moderne« umetnosti. Da li se moZe reéi da
je najrealnija konstatacija o prirodi De Chiricovog poduhvata negde u pomi-
renju ovih sudova? Jasno je da se kompleksnost metafizike ne moZe danas
tumaditi neodredenim pojmom onirizma i zato su sugestije o metalingvistié-
kom karakteru uveliko opravdane i prihvatljive, no stoji i to da prizori ranih
metafizitkih slika ipak nose u sebi jednu tesko objasnjivu atmosferu
»&uda«, koja slabi ili se skoro u celini gubi u delima kasnijeg postmetafizic-
kog perioda.

Jedno od otvorenih kritikih pitanja jeste upravo to razumevanje i vred-
novanje De Chiricovog postmetafizitkog perioda. Naime, pod uticajem ra-
nije kritike (od Bretona, koji u knjizi Le surrealisme et la peinture, (1928, uva-
sava samo slike nastale do 1918, do J. T. Sobya, koji 1941. piSe jednu od
kljuénih monografija pod nazivom The early De Chirico) ukorenilo se shvata-
nje koje priznaje jedino dela nastala u toku druge decenije (1910-1920). s
ponekim kasnijim izuzetkom, kao &to su ciklusi Ville romane, Bagni miste-
riosi ili Mobili nella valle, dok se sve ostalo smatra opadanjem, posve irele-
vantnim za istoriju moderne umetnosti. No, da li je ba¥ tako? Novija kritika,
koja se ne oslanja samo na finalni status slike, nego uzima u obzir celo-
kupno ponaZanje umetnika, obratila je paznju i na kashijeg De Chirica, za-
pravo, nastojala je sagledati celog De Chirica, sa svim njegovim paradok-
sima, njegovim svesnim i nesvesnim involucijama, replikama i plagijatima vla-
stitih, davno uradenih dela, s njegovom autoglorifikacijom i istovremenim
zlonamernim Izjavama o svojim savremenicima i o modernoj umetnosti u
celini itd. %to je odjednom pruZilo sasvim izmenjenu perspektivu gledanja
na ovaj veoma sloZeni | neobi&ni umetni&ki opus. Ako je jo$ u periodu meta-
fizike doveo u sumnju neke od osnovnih postulata modernosti i ako je svoje
razumevanje umetnosti izveo izvan kriterijuma linearnog »razvoja« stila, De
Chirico se istih nadela drzao i kasnije: on sam nikada nije pravio vrednosnu
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razliku izmedu »tek stvorenog« i »veé uradenog«, pa kada je prilikom svoje
posete idealnom muzeju mogao da prekopava po umetnosti pro$losti, ne
vidi razloga za&to to isto ne bi radio i sa svojim istorijski verifikovanim, dakle
muzejskim delima. To je valjda jedino moguée objadnjenje razloga nastanka
njegovih kopija i plagijata, koje je radio u poslednjim decenijama Zivota, $to
je, u stvari, gest koji ga pokazuje superiorno ravnodusnim prema svakom
naknadnom istorijskom sudu, u éemu mu je ravan jo§ jedino Duhamp. Istu
crtu paradoksa kriju i njegove Eesto suvi$e ozbiljno shvatane izjave o »pov-
ratku zanatue« (ritorno all’'mestiere), ili o ose¢anju sebe kao »klasiénog sli-
kara« (Pictor classicus sum). Kada se, medutim, pogledaju iz neposredne
blizine i analiziraju upravo sa stanovidta zanata, zaklju¢iée se da su slike De
Chirica - a to vaZi podjednako za metafizi¢ke kao i za one kasnije — ur-
adene »nevesto«, &ak suvo i povrano, 3to je uodio jo$ Longhi, koji je 1919.
pisao da je posredi »oskudno slikarstvo« (Pittura povera), a Marisa Volpi ima
pravo kada tvrdi da se De Chiricova vestina ne nalazi u na&inu slikanja nego

u nadinu zamisljanja predstave-prizora, kao i u ispunjavanju znagenja koja
te predstave-prizori u sebi sadrZe. A ta znadenja ukazuju — ako te%imo jed-
nom krajnjem znagenju — na istovremeno lucidnu i ironiénu, istovremeno
inteligentnu i paradoksalnu ispovest o stvarnoj neuklopljenosti umetnika-po-
jedinca u moderno i masovno drudtvo, o njegovoj fatalnoj usamljenosti,
zbog &ega on tom drustvu uzvraéa negiranjem njegovih ideala i naglasenim
isticanjem svoje nepragmatitke egzistencije, koja namerno ostaje po strani
od zbivanja gde prevladavaju praktiéni i produktivni parametri. »De, Chirico
je mnogo pre dadaista osetio i objavio da priroda umetnosti nije u saglasno-
sti s prirodom modernog drustva — pisao je, ponovimo jo3 jednom, Argan
- aizlaz iz takvog stanja istorijske nelagode ovaj umetnik video je prevas-
hodno u tome da prinudi to isto drustvo da njegovu aristokratsku superior-
nost shvati kao jednu od osobina koje ¢e, uprkos svih otpora, morati najzad
da prizna kao moZda umnogome preZiveli, ali i dalje delotvorni uzor ponasa-
nja.

budisti¢ka
umetnost
himalaya

vera vu¢kovacki

Sokantan prizor! Nad oltarom tajnovitog hrama Byakar-Dzong (Cen-
traini Bhutan) uzdiSe se ikona troglavog boga — zatitnika mesta i njegove,
takode stravi¢ne, dakini' u seksualnoj ekstazi. Bog je levu nogu pritisnuo na
desnu svoje prajne (pradZna).’ Leva butina Zenske figure je visoko dignuta
da bi obuhvatila krsta boga ~ zastitnika — slika &ije je znadenje jasno. A,
ipak, ima neverovatno komplikovan simboliéki sadrZaj. Njega‘je moguée raz-
jasniti, kako tvrde lame s Himalaya, samo posredstvom gurua, verskog udite-
lja koji Je upuéen u tajne udenja tibetanskog buddhizma. Ovaj, ljudima naklo-
njen aspekt boZanstva je materijalno (u ovom slu&aju slikano) otelovijenje
principa yab — yum®, veoma znacajnog, ako ne i baznog principa tantrickog
buddhizma u Himalayama.

Ova tajnovita doktrina tedko se moZe povezati s izvornim uéenjem Sidd-
harthe Gautame, koji je posle svog prosvetljenja nazvan Buddhom. Tibetan-
ski buddhizam negovan je vi$e od hiljadu godina u Himalayama, a nastao je
kada je buddhizam ve¢ davno bio nestao iz Indije, zemlje u kojoj je ponikao.

Himalayska umetnost idejno je identi¢na u svim predelima, iako'na tom
prostoru ima nekoliko drzava: Tibet, Nepal, Bhutan, i dve indijske poKrajine,
Sikkim i Ladakh.

Ta umetnost se moZe smatrati apsolutno angaZovanom, jer je svaki de-
talj slike, kipa ili dijagrama strogo podreden idejama lamaizma, jednog od
oblika tantritkog buddhizma. Varijacije, ukoliko ih ima, odnose se samo na
tipove fizionomija prikazanih boZanstava, na neki detalj gdece i kvalitet iz-
rade. Da bismo shvatili, ne samo smisao vec i oblik ove umetnosti, moramo
upoznati ideologiju lamaizma, dominantne religije ovih krajeva.

Tibetansko naslede

Heligiia Tibeta je oblik vajrayane (vadZrajana) budd’ _ina, nastao me$a-
vinom indijskog buddhizma sa starom domorodatkom religijom Bon-po.
Nazvan'je lamaizmom jer su ga negovale i bile njegovi glavni ideolozi, lame
— svestenici.

U Himalayama se sti¢u mnogi uticaji: Indije, Kine, centralne Azije, sta-
rog Tibeta i Irana. 1z Indije su do$le tri religije: buddhizam, hinduizam i islam
~ koji je uglavnom ostao ogranien na zapadni Kagmir. Hinduizam, buddhi-
zam | njihovi sinkretski oblici osvojili su Himalaye, njihove doline i vrhove.
KKada su fanatigni muslimani pogeli d-osvajaju Indiju, mnogo naroda sa svo-
jim porodicama pobeglo je da se skloni u himalayske vrleti; poli su i maha-
radZe sa svitom i svestenici, noseéi sobom svoje staro kulturno naslede.
Tako su najviSe planine sveta postale trezor kulture potkontinenta®. Zajedno
s uticajima koji su »putevima svile« dolazili iz centralne Azije, Kine, speci=
jalno Tibeta i lokalnim tradicijama, ove oblasti su postale »Vavilonska kula«
sveazijske kulture. Bez svake sumnje, kultura i umetnost tibetanskog budd-
hizma najsnaZnije su fascinirale ljude Himalaya. Umetnost tibetanskog kul-
turnog kruga ni u kom sluéaju nije I'art pour I'art-isticki izraz elegantnih
esteta, deklarisanih za ugladene i lepe oblike; to je verska umetnost kao
manifestacija buddhistitkog misaonog sveta.

Ali, ta umetnost je istovremeno psihogram ljudi, ogledalo njihove duse
koja je, osvojena praslikama, emocionalno potéinjena. Himalayska umetnost
sadrzi u sebl probleme svakog &oveka, skrivene u dubokoj spihologiji
»knjige sa sedam pecata«. Nemoguce je negirati da poza yab-yum ne ka-
zuje prisustvo Govekovog postojanja. Mistika, kao organski sadraj ovih
slika, Impresionira podsvest ljudi, iako se njena skrivena sadrzina da samo
nagovestitl kroz sliku. Shvatanje, makar i intuitivno, njene simbolike, 3to je
omogucéilo da se nasluti najdublji izvor Zivota -~ Praistina.

Pripadnicima Buddha, Bothisattva, bogova zastitnika, demona i duhova,
izolovanim sred najviih planina sveta, pruZila se moguénost da oblikuju ori-
ginalnu umetnost — bizarni svet misli. Taj svet moZemo otkriti | shvatiti i pu-
tem verskih rituala, sakralnih igara maski, ritualne hramovne muzike, ikona
—~ nekad priliéno reditih — a specl’alno ako upoznamo simboliku postroje-
nja buddhisti¢kih hramova i manastira. Odgovor na pitanje o smisiu ove um-
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etnosti moZe se naci opservirajuéi Zivot tih ljudi, njihovih molitava, rituala i
ceremonija, obicaja i morala, filosofije, praznoverice i, najzad, posmatrajuéi
njihov odnos prema prirodi sred koje Zive.

Odnos prirode, religije i umetnosti nigde nije upedatljiviji po svojoj blis-
kosti nego Sto je tu, u senci planina &iji se vrhovi penju i do 9000 metara u
visinu. Ova brda se smatraju ne samo kao obitavalista bogova, ona u &oveku
bude mastu, usmeravajuéi je prema demoniji specifiéne vrste.

Ogromni vrhovi koji se izdiZu iz brdovitih d2ungli kao neka snovidenja,
izgledaju kao da lebde iznad magle i oblaka, simboli su neuhvatljivog, kao
nedto Sto je nemoguce analizirati i dokugiti racionalnim razmiljanjem, veé
samo meditacijom i mistiénim uranjanjem u sebe samog. Verski Zar ujedi-
njuje se sa stvaralatkom snagom koja objasnjava ono transcendentno u
umetniSkom delu, tako da postaje medijum natprirodnog sveta. Na sve ovo
Covek reaguje manje ekstazom a vide oblikovno - specifiénom vrstom
mandale®.

U grandioznim Himalayama &ovek se suogava s neuhvatljivom veli&i-
nom i snagom koja njegovo biée relativizira. Ovaj neuhvatljivi fenomen hima-
layski umetnik oblikuje u sliku; prikaze Buddha, Bodhisattva | bogova za&tit-
nika preobraZava u dijagrame, thangke i slike pred kojima meditira. Njegove
slike su odraz njegovih snova, Zelja i nada, ali isto toliko i njegovog straha.
Sve je ovo oblikovano u mnoga straviéna i besna boZanstva, u bogu-zatit-
niku Lha-Mo ili mnogim aspektima Mahakale®. Ako bismo uspeli da desifru-
jemo ove slike, dobili bismo klju¢ za razumevanje prirode himalayskog &o-
veka. Od lama i kaludera nemoguce je dobiti detaljno i jasno razjasnjenje;
oni sve to zavijaju u veo komplikovane mistike, dajuéi nerazumljiva, dvosmis-
lena objadnjenja, jer sve su to skrivene tajne koje osiguravaju njihovu nad-
mo¢ u drudtvu. Ovo se ne odnosi samo na simbole u umatnitkim delima,
ve¢ isto toliko i na medicinu, hemiju, astrologiju, fiziku i, naravno, parapsiho-
logiju. MoZda bi se odgonetka pre pronasla ako bismo opservirali Zivot &o-
veka u Himalayama, njegova shvatanja i njegove misli, ali istovremeno pos-
matrajuéi prirodu Himalaya, njegovih sezonskih promena i manifestacija tih
mena: as milosrdne i dobroéudne, ¢as surove i zloudne. Nad svim tim
lebdi lepota predela i grandioznost. U Himalayama i buddhisti¢ka doktrina
doblja specifitan, prirodi skladan oblik.

Umetnost Himalaya razvijala se pod uticajem raznih 3kola: zapadnotibe-
tanske, nepalski figuralni stil, zatim indijski tzv. atisha (dospeo je na to po-
drugje u XI veku i tu nazvan kadampa — prema jednoj novoosnovanoj
sekti). Jo§ dva stila su pod uticajem Tibeta: kham — centralnotibetanski i
karmapa - isto&notibetanski. Skola koja naglagava pejzaZ kao pozadinu
nastala je pod uticajem Kine. Jedna od karakteristika tibetanske umetnosti
je to &to ona daje znadaj umetniku, jer su u Tibetu umetnici ufivali veliko
postovanje i zauzimali poloZaj viadarevih &inovnika.

Buddha i umetnost

Centralna tema himalayskih umetnika je figura Buddhe. Do | veka n.e.
Buddha se prikazivao samo simbolima, nije postojala njegova figura: ni u sli-
karstvu ni u skulpturi. Ali posle toga doba figura Velikog Utitelja postala je
centralna tema umetnosti. Odmah su stvoreni kanoni koji su odredivali iz-
gled ikone, kako raspored masa, tako i oblik za svaki pojedini sadr3aj:
Buddha - asketa, Buddha u meditaciji, Buddha propoveda, ili Buddha na
odru. Kao osnovna mera uziman je pedalj: raspon od srednjeg prsta do
palca ispruZene Sake. Svaki pedalj mora da sadrZi dvanaest paléeva. Cela fi-
gura treba da meri sto paléeva. U veéih figura odnos delova; kao ushnisha’
— vrh brade, stopalo — rame - vrh srednjeg prsta, proporcionalno se po-
vecava ili smanjuje.

Gracioznost tela, uslovljena idealnim merama, spada u deset »snagas ili
specifiénosti- fugura Buddhe. Ono $to-je u njemu lepo pripisuje se istori-
jama prethodnih Zivota® mnogih Buddha. Tu spadaju 32 glavna i 80 spored-
nih oblika. U ikonografiju Buddhe jo$ spadaju »totak zakona osmoélane
staze« | uéenje (mudrost) izrazeno poloZajem ruku i prstiju, a osmeh na nje-
govom licu oznag¢ava odgonetnutu tajnu ljudskih bolova. Volumen i izgled
nekog ‘Buddhe su zemaljske, -prolazne koncepcije da bi se izrazila nepro-
lazna, tzv. priroda »buddha«’. Ta priroda ne podleZe promenama: ni rastu, ni
bolesti, ni smrti.

Svaka pojedinost tzv. idealnog tela utvrdena je kanomima tibetanske
buddhistitke umetnosti — &ak i'tatka izmedu obrva, koja oznadava »treée
okos«, tj. oko mudrosti, ¢ime se isti¢e mistiéni duhovni sadraj; on je izrazen
josiilspecifi¢nim jvrhom nosa i dufinom usiju. Najzad, konture oblika tela
ispod koZe naglasavaju dubinu prosvetljenosti Buddhe; to su meki, sliveni
oblici. Sve su to simboli amaterijainog, duhovne snage Buddhe koja stremi
nebeskom.

Kanonski uzor prikazuje Buddhu u sedeéem stavu; on sedi u »dijamats-
koj« pozi' na lotosovom" prestolu. U himalayskom buddhizmu, lotos je sim-
bol praéistote bivsih radanja: »Kao §to lotosov cvet, divan i &ist, iznite iz ka-
ljave bare listom odvojen od blata, tako je i Gautama Siddharta roden na
ovom svetu, predodreden da postane Buddha.« Cesto se prikazuje kako na



