290 polja

platno. Sasicemo mi vec
kosulju za golo drvo
kiokotrizma.

Ono je u fazi

obladenja./ / / Jutro je ili je
neka situacija u kojoj su svi
goli/ // /.

Drvo tek sad ima svoju kosSulju.
Svoju komotnu koSulju i kodulja
nife sebi¢na — prima

znoj u nedra svoja — svoju
drvenu bratiju - nas
klokotriste.

PEGLANJE U FRANCUSKOJ

(drugovima)

Dnevni list sa najvecéim tiraZom u
objavio je na

k. strani

tekst o.

Pasnici A.P., A.S. i LR.
peglall su jednog.

Jedan je bio pesnik Joan
Flora. A sad

kad sve znamo prihvatimo se

pegle.

Na kojoj temperaturi

peglati glavu?

Ki¢mu na kojoj?

Moze li se

vitaini organ propisno
ispeglati? je I' te da ne mogu
ispeglati jezik Goveka

poput tebe ? Kome

si potrebnifi:

pegli i zajednici?

Nista ja nemam s tim druze.
Tad sam ja klokotrizam
vrebao iz

novina.

ODLOMCI ODLOMCI

Kako drati

na sebi tolike odlomke ?
— Cega?

— Razgovora ili

nekog tvdeg materljala
otpornijeg na kisu
ibes?

Kako slusati kamen

kome je oduzeta hladnoca?
Kako saslusati kamen

kome je dopusteno da bude
oboren a nista

da nije palo sa

Njim a nista

da nije rekao o

svom padu?

Brani se. Brani.

16. X1980.

ZASTO JE MOJA PESMA
SAGORELA?

Moja pesma je na kopnu:
u buktinju se pretvara a
kopno ostaje

kopno.

Moja pesma je u vazduhu:
zastava, dimna zastava. Dakle,
gori, gori,. .. tinja.

Moja pesma Je u vodi:
harpun je prosao

kroz vodu i kroz Nju.
Ulovljena je. ulovijena. |
gori, gori.

Tu vatru i tu
probodenost video sam.

Moja pesma je u vatri:
vatra .
Sagorevanje moje pesme
pratili su milioni. Pod
uslovom da su bili

dovoljno budni.

ikonologija stila

ili velflin ponovo razmotren

ervin I. zupnik

»Osobe skromne informisanosti, kada ne mogu da pripiSu uzrok ne-
&emu, vrlo ¢esto su sklone da odgovore da je re¢ o duhovima; i tako
uvode duhove u sve situacije. . .«

Willlam Harvey, Second Disquistion to Riolan (1649), prema A. R.
Hallu, The Scientific Revolution (Boston 1956), str. 148,

Albertijev opis perspektive, po kojem se plan slike smatra prozorom na
koji upisujemo sve 5to vidimo dok kroz njega gledamo na jedan piramidaini
odsedak vidljivog sveta,' iako ponavijan kod Leonarda i drugih pisaca sve do
danas, nije sasvim zadovoljavajuéa definicija, jer bi ona mogla da se primeni
na bilo koju sliku koncipiranu u terminima okvira, i jer pruza mali uvid u svha-
tanja ovih umetnika koji su smatrali da su ostvarili potpuni i logi¢ni sistem sli-
kovnog iluzienizma.

Definicija koju je formulisao Plero dela Fran&eska je smislenija, jer on
tvrdi da »perspektiva znaci predmete videne izdaleka i prikazane na odrede-
nim datim planovima u raznim ‘stepenima zavisnosti od njihove udaljenosti~.
Piero ne samo da razjasnjava izvodenje perspektive, vecé, kao 5to ¢emo vi-
deti, defini$e je terminima koji su primereniji drugim oblastima renesansnih
dostignuda i saznanja. Drugim re&ima, on svoju definiciju predlaze na nadin
koji je u skladu s temeljnom metodologijom za reSavanje problema, koja iz-
gleda da je bila opSteprisutna u periodu renesanse, isto kao $to je to danas
sluaj s nau&nim metodom.

|1z analize Pierove definicije vidimo da on opisuje iluziju o dubini u sli-
karstvu terminima datih planova na promenljivoj udaljenosti od posmatraca,
i tvrdi da veli¢inu predmeta odreduje plan na kojem se oni nalaze. Povezu-
juéi oko posmatrata s jednom tatkom prividnog preseka dveju paraleinih
linija, renesansni umetnik je potéinjavao predmete na nepovezanim plano-
vima ujedinjuju¢im nagelom perspektivnog smanjenja, 5to je bilo znagajno
iluzionisti¢ko poboljSanje u odnosu na nekoordinirani sistem planova gréko-
rimske umetnosti.' Na taj nac¢in, renesansni umetnik je od planova svoje
slike stvarao iluzionisticku »kutiju senki«, dele¢i njene &etiri strane na jed-
nake delove koji su se slivali ka jednoj jedinoj ZzizZnoj tacki,' geometrijski si-
stematizujudi smanjenje dimenzija u skladu s planovima u dubini.

Ova vodoravno-uspravna podela prostora (u smislu slojeva visine i ta-
&aka udaljenosti), moZe se tumaditi na bilo koji od ova dva nadina: kao ko-
naéni prostorni sistem koji se moZe podeliti u jednake jedinice, ili kao si-
stem jednakih jedinica (modula) koje se mogu dodavati jedna drugoj da bi
se postigla beskona&nost; medutim, sve indicije nas navode na to da ve-
rujemo da ovde nije po sredi preuranjeno prihvatanje moderne modularne
konstrukcije i da renesansni umetnik o ovom metodu nikada nije mislio u
bilo kojem drugom sem u smislu kona&nosti.

Sistem proporcija za ljudsku figuru, kao obrazac renesansnog shvata-
nja, zasnivao se na podeli na »duZine lica« i nije se sasvim razlikovao od vi-
zantijskog sistema, ali je bio potpuno suprotan gréko-rimskom koris¢enju
proporcionalnih odsecaka, egipatskom kanonu okvira s paraleinim linijama i
goti¢kim geometrijskim formulacijama.” lako se moZe raspravijati i o tome
da se »duZiné lica« takode mogu koristiti kao moduli u konstruisanju figure,
njena visina je ve¢ odredena linijama koje su se srele u tacki prividnog pre-
seka dveju paraielnih, kao i udaljeno3¢u s koje posmatraé posmatra sliku,
te najzad i drugim kompozicionim odrednicama.

Na sli¢an nacin, reSenje pomoc¢u potpodele odraZava se i u Albertije-
vom opisu retroaktivhog metoda za prikazivanje obu&ene figure. On kaZe
da »pre nego $to obuéemo Coveka, mi ga prvo nacrtamo golog, a zatim ga
uvijamo u draperije. Tako i kad slikamo akt, prvo postavimo njegove kosti i
midi¢e, a potom ih pokrjemo mesom, tako da nije tedko utvrditi gde se
ispod njega nalazi svaki migi¢«."

Ovim izvodenjima trebalo bi dodati brojne navode iz raznih razmatranja
0 umetnosti, koja se bave pojedinostima kretanja figure, sloZeno$¢u eleme-
nata koji pripadaju stereotipima ljutnje ili blagosti, i, uopste, celokupnim pri-
stupom koji umetnost opisuje razlazuéi je u sve finije i finije podgrupe.
MoZda je ovaj pristup izdvojenog posmatranja saZet u slede¢em paragrafu
iz Leonardovih spisa s izlaganjem o ideji deljenja materije, koja se, preko
Albertija i drugih renesansnih pisaca, moZe povesno sagledavati do svog
verovatno prvobitnog izvora u atomizmu epikurejaca:”

»Naukom se naziva ona delatnost duha koja vodi poreklo od svojih

. prvih potetaka, od kojih se u prirodi ni$ta drugo ne moZe naci $to bi bilo

deo te nauke, kao kod kontinuiranog kvantiteta, tj. nauke o geometriji, koja,
poginju¢i od povrsine tela, vodi poreklo od linije, granice te povrsine. | ovim
nismo zadovoljni, jer znamo da linija ima svoju odredbu u tacki i da je tatka
ono od ¢ega nidta ne moZe biti manje. Dakle, tatka je prvi po&etak geome-
trije; i nista drugo ne moze da postoji ni u prirodi ni u ljudskom duhu $to bi
moglo da dé po&etak tagki.«"

Zatim, kao 3to ukazuje Leonardo, »slikar, svojim skladnim proporci-
jama, dovodi do toga da sastavni delovi istovremeno deluju, tako da se oni
mogu istovremeno videti, i zajedno i odvojeno; zajedno, posmatrajuci post-
avku kompozicije kao celine, a odvojeno, posmatrajuci je u njenim sastav-
nim delovima«." Ovo na&elo, kao 5to ukazuje Vitkover, ¢ak preoviaduje u
Leonardovim arhitektonskim crteZima, kada u skici za crkvu centralnog
plana pokazuje »u neulepsanoj formi, &istu kocku glavnog tela, s opisanim
krugom dobo$a, polusferom kupole i povezanim polukruZnim kapelama«."



U izvesnom smislu, ovakva teZnja podseda na rimsku arhitekturu, koja je
sliéno sastavljena od odvojenih jedinica, od kojih neke iskrivijuju prostor u
kupolama'i nisama; medutim, retko, ako uop&te, u rimskoj arhitekturi prime-
¢ujemo da se »prateée kupole i kapele pridruzuju i dovode do &iste i jedno-
stavne forme preoviadajuée centralne kupole«," to ukazuje na ujedinju-
juée natelo koje je Leonardo izloZio, po kojem sastavni delovi treba da de-
luju istovremeno. Uzgred treba primetiti da je srednjovekovna arhitektura,
koja je pokazivala jasnu podelu delova strukture, bila u stanju da podnese
zajednistvo stilova u okviru jedne gradevine, &ime se moze objasniti nesto
od renesansne odbojnosti prema ovom »varvarskom stilu«.

I

Prema Leonardu, renesansna metodologija re8avanja problema izgra-
dena je na uverenju da je »priroda ograniena logitkom nuznosdéu zakona
koji je njen nerazlu&ivi deo«."

Medutim, »logika« zakond prirode imala je razli¢ita znagenja. Ako
smemo da prihvatimo Leonarda kao primer apogeje u razvoju renesansnog
pristupa, onda je tu bilo re&i o logici empirijskog posmatranja, iz kojeg je iz-
vedena hipoteza mogla da se proveri matemati¢kim putem (skoro uvek,
euklidskom geometrijom). Samo epirijsko posmatranje, medutim, bilo je
pod snaZnim uticajem zakljugaka klasi¢nih autora, od kojih su mnogi, zahva-
ljujuéi lokalnim prevodima', postali pristupaéniji u vreme renesanse iuiz-
vesnom smislu su delovali kao ko&nica novim otkri¢ima.’

Da bi se pokazala borba izmedu epirizma i klasiZnog autoriteta, do-
voljno je da se razmotri divna pri¢a o uticaju Galenovog anatomskog napisa
iz Il voka On the Natural Faculties (O sposobnostima prirode) na Vezaliu-
sovo delo De Fabrica iz 1543. Vezalius, neoptere¢en duboko usadenom pre-
drasudom protiv seciranja ljudi, koja je Galena nagnala da koristi Zivotinje,
nije mogao da nade neke organe koje je Galen opiseo. S tim u vezi, Vezalius
je pisao: »Ne mogu da se nadudim sopstvenoj gluposti da ja, koji sam se,
zbog moje ljubavi prema Galenu toliko trudio, nikada nisam prikazivao
ljudsku glavu uporedo s glavom jagnjeta ili vola, da bih u njima nasao ono
§to nisam mogao naci u ljudskoj.«"™

Stari smisao »logike« u prirodi stvari nije se sukobljavao s poretkom
srednjovekovnog shvatanja sveta, sem $to je izvodio dokaze iz empirijskog
posmatranja prirode koja je imala znatenje sama po sebi, nezavisno od teo-
logkih razmatranja. Zahvaljujudi nagomilavanju opazenih pojedinosti u izdvo-
jenom posmatranju, doslo je do razvoja veceg broja »logi€kih« sistema koji
su se medusobno suprotstavljali, &ak | u drevnim vremenima. Omogucivsi
renesansnom istraZivadu epirijski metod, pobolj$an novim sredstvima i me-
todima, stari filosofi su suptilno potkovali svoj sopstveni uticaj: kada se po-
kazalo da su njihovi dokazi bili netaéni, sistemi su se rusili.

Renesansa se — mo¥da zato $to je nasledila srednjovekovnu mistiku
brojeva | geometrije — u veliko] meri oslanjala na matematiku kao sredstvo
za otkrivanje | proveravanje vrednosti drevnih hipoteza. Prema tome, rene-
sansa je mogla, sa svoje povesne tatke preimucstva, da sintetizuje razlicite
izolovane elemente gréko-rimskog pogleda na svet, koristeci, na primer,
Euklidovu geometriju kao klju¢ za »logiku« u prirodi.

Ono &to je proizi$lo bio je logi¢ni i kona&ni pogled na svet u kojem .se
sveukupnost mogla razumeti pomocu analititkog metoda, razlaganjem na
sastavne delove da bi se svaki od njih mogao posmatrati izdvojeno. Povere-
nje u ovu metodologiju dovelo je do toga da perspektiva iz jedne tatke
postane prihvatljiva kao iluzija o stvarnom prostoru, a i, recimo, Direr se prih-
vatio svirepo neprijatnog posla antropometrije,” pa &ak i lepo u prirodi je
secirano na delove.

Uticaj ovakvog stava prema svetu koji se odrzava na renesansnu umet-
nost najbolje se moe pokazati terminima Velfinove maestralne analize nje-
nog »klasiénog« stila."

Pre svega, linearnost tog stila odrzava shvatanje o jednom svetu koji se
moZe rastaviti na delove. Alberti, na primer, iako priznaje da optitki efekti
mogu da promene izgled plana tvrdi da je njegovo permanentno (apso-
lutno) svojstvo u »najudaljenijoj grani&¢noj liniji koja zatvara plan i moze se
zavrditi u jednoj ili vide linija«.” Na drugom mestu, Alberti upozorava da
»zaokruzivanje« ili okretanje kontura u slikarstvu treba ostvariti »izuzetnom
paZnjom, da bi te linije bile tako suptilne da se jedva mogu videti«, jer »kada
se to radi isuviSe o&iglednom linijom«, onda se »ne ukazuje na ivicu plana.
ved na izrazen procep«.” Kompromis kojem je teZio renesansni slikar bio je
da planove preciznih oblika, koji celokupnu figuru dele u skladu s nekim ide-
alnim izvorom svetla i senke, rasporedi tako da taj raspored doprinosi iluziji
o volumenu. Prostor se tada meri pomodéu volumené onih odredenih struk-

tura koje ga ispunjuju, a &ak ni sfumato efekti se ne nastavijaju do tacke u

kojoj oni mogu da smanje njegovu istanéanu merljivost.

Razvijanje dubine pomoc¢u planova uvek je svesno povezano s planom
slike, prema kojem ti iluzionisti&ki planovi stoje uporedo ili pod posebnim
uglom. Da bi nas vodio kad ocenjujemo iluziju o dubini, renasansni umetnik
je spojio figure s odelitim slojevima planova, koji su se, po utvrdenom pra-
vilu, perspektivno umanjivali u pravcu jedne ili vise 2iznih tataka. Upravo to
izrazava Alberti: »Po3to su tela pokrivena planovima, svi planovi jednog tela
videni na prvi pogled, stvori¢e piramidu punu (gravida) onoliko manjih pira-
mida koliko ima planova.«' (Pod »piramidom« Alberti podrazumeva tada
prihvaéenu teoriju vizije, u kojoj oko predstavija aspek!, a osnova je plan
kao izvor nadrazaja.) Da bi razjasnili njegovo znatenje, navodimo Albertijev
tehni&ki savet slikarima: »Oni treba da rade ovako. Prvo treba da pokriju
plan do kontura, kao s najlakdom rosom, u onom belom ili crnom tonu koji
im je potreban. Zatim, iznad toga, jo$ jedan, pa jo$ jedan sloj, a onda post-
epeno da krenu dalje.«* Varljivi volumeni figure zatinje se na onom planu
dubine s kojim je ona spojena svojom sveobuhvatnom konturom. U okviru
te konture vaZniji planovi su naznaeni nagladavanjem pomocu belog ili sen-
&enjem pomoéu crnog. Oni se zatim dele na manje delove, koji se obraduju
tako da ostavljaju utisak kretanja unapred Ili unazad; ovaj proces se nastav-
lja dok se ne postigne najjata osvetljenost i najdublja senka. Na taj nacin ne
samo da je &itava kompozicija slike podeljena na planove dubine, na kojima

su postavijene figure, ¢ija je visina odredena vodoravnim odsed&cima koji se
stidu u pravcu tatke prividnog preseka dveju paralelnih, ve¢ same figure
dobijaju iluziju reljefa kroz raspored slojeva planova.

Kada je Alberti zagovarao da crkveno zdanje ne samo da treba da stoji
na uzdignutom terenu, slobodno sa svih strana, na lepom trgu, ve¢ i da
treba iz svakodnevnog Zivota koji ga okruzuje da bude izolovano substruktu-
rom ili pijedestalom’’, on je time izrazavao svoj ukus za zatvorenu kompozi-
ciju, protivno onome #to predstavlja Berninijeva fluidna i otvorena uvodna
piazza ispred crkve Sv. Petra. Zatvorena kompozicija u arhitekturi, sli-
karstvu ili skulptorsivu, saglasna je s opisanim stavom prema svetu po tome
$to njen okvir, ili date granice, jednom postavijene, podleZu potpunom un-
utrasnjem organizovanju, deobi na planove, kao i %i2i u jednoj tacki privid-
nog preseka dveju paralelnih.

Teznja ka mnostvu ill mnogostrukoj jedinstvenosti, koju primecuje Vel-
flin, odraz je nastojanja umetnika da zavlada svojim zatvorenim, uokvirenim
mikrokosmosom, deleéi ga na podredene merljive delove, od kojih se sva-
kom moZe pokloniti podjednaka paznja.

Delovanje svih ovih ginilaca dovodi do osecaja apsolutne jasnoce, bu-
duéi da renesansni sistem iluzionizma, ako veé treba da nastavi s obmanjiva-
njem oka, zahteva krajnju istancanost, &ak i u najsitnijim pojedinostima.

Objektivno sagledavanje, poput Velflinovog pokusaja, navodi da se slo-
%imo s njegovim stavom da »posmatranje pomocu volumena i kontura izo-
luje predmete«.”* Kada pratimo volumen figure, od najblize do najudaljenije
tadke, utvrdujemo da se na3 oseéaj zavrSava, zbog odredene ivice figure,
na planu s kojim je spojena, i da nema nagovestaja da se skriveni delovi fi-
gure nastavljaju u nevidljivi prostor iza nje. Ona skoro postaje jedan niz ilu-
zionisti¢kih bareljefa.

v

Maniristi&ki ili anti-klasi&ni umetni&ki pokret, znatajna tendencija koja
se zadela oko 1520. godine | trajala je skoro do kraja veka, izostavljen je u
Velflinovom prou¢avanju, mozda zato $to se radilo o ostrom prekidu u raz-
vojnom ciklusu kako ga je on video, te je smatrao da je nepotrebno da se
zadr2ava na izuzetku koji potvrduje pravilo. Danas postoji dublja sklonost,
pa prema tome i drugacije vrednovanje manirizma, i buduéi da se ne ose-
¢amo duZni da preina&ujemo tok povesti prema unapred koncipiranom ci-
klusu, moZemo odati zasluZeno priznanje umetnicima manirizma kao tvor-
cima jedne vaZne povesne | stilske pojave.

U pogledu stila, manirizam nema istantan odnos prema dihotomiji kla-
siéno-barokno koju je zapazio Velflin. On ne zauzima neko posebno mesto
u razvoju od linearne do slikovne, od planske do recesionaine, od zatvorene
do otvorene forme, od mnoétva do jedinstvenosti, ili od apsolutne do rela-
tivne jasnoée. Manirizam Je traZenje stila gotovo isto onoliko koliko i jeste
stil, | ponekad u jednom istom delu mozemo da primetimo i linearne i sli-
kovne, odnosno i planske i recesionalne oblike.

Uza sve to, mnogi klasiéni kanoni su ismejani. Proporcija je temeljno
izmenjena, tako reéi presudno. Boja odstupa od prirode, a ponekad i od
onoga to se smatralo skladnim. U kompozicijama figure ponekad nema ni
plana ni recesije, ve¢ se javlja slozeno, nejasno preplitanje koje je nemo-
guce u fizitkom svetu.

Pioniri manirizma pustaju da njihovo delo govori umesto njih, o njiho-
vim namerama ne moZemo suditi na osnovu pisanja manirista kasnijeg raz-
doblja, koja potidu iz vremena kada pokret vide nije usmeravao paZnju ka
emotivnom sadrZaju, veé ka &istijim dekorativnim ciljevima; medutim, rekon-
strukcija njihovih ideja &inl se moguéom, ako jo§ jednom razmotrimo filoso-
tije koje su tada viadale u intelektuainim krugovima.'”

U sustini, takvo jedno proudavanje pokazuje da su se maniristi — za
razliku od klasi&no usmerenog renesansnog umetnika koji je verovao da je
fizieki svet lzvor, u stvari, ovaploé¢enje istine — viSe bavili introspektivnim
duhovnim vrednostima, koje su projektovali u fizi¢ki svet.

Za materijalistu, Leonardo kaZe: »Sve Istinske nauke, ukljucujudi i sli-
Kkarstvo, rezultat su iskustva koje je pro$lo kroz nada &ula, zatvarajuéi na taj
nadin usta svadalicama« koje izazivaju rasprave o »stvarima protiv kojih se
&ula bune, kao Sto su priroda boga, duse i slicno«." Po Leonardu, prema
tome, »dobar slikar ima dva glavna predmeta za slikanje, oveka i namere
njegove duse; prvo Je lako, drugo tedko, jer mora de ih prikaze stavovima i
pokretima udova«." Za pragmati¢nog renesansnog umetnika svet je bio ne
samo merljiv.zbog njegove »logitne« pravilnosti konstrukcije, vedé su Cak i
netelesne ideje mogle biti posmatrane u smislu stvarne materije i podvrg-
nute istoj »logici«.

Otigledno da su zbog nezadovoljstva ranijom filosofijom ili estetikom,
maniristiki umetnici, o &ijim filosofskim pogledima moZemo samo da pret-
postavijamo, ignorisali ili izopagavali tesko steCena otkri¢a renesansnog
umetnika o oviadavanju materijalnim povrsinama neopipljivog. Izgleda da je
njihov cilj bio da naglase litne duhovne istine, ne po cenu Zrtve, ve¢ svesnc
Zrivujuél opipljive. Nije &udo da Vasari, na primer, isprva nije mogao sasvim
da razume novi stil, za koji je smatrao da je rusilatki, 5to je zapravo i bio.
Opisuju¢i promenu u Pontormovom stilu, on piSe o njegovom »kapricu da
promeni svoju koloritnost«, a o njegovim delima da su radena »u nemackom
stilu«, (pripisuju¢i ovaj uticaj Direru), »tako da ona pobuduju nase saoseca-
nje s umetnikom, koji se toliko namugio da nau¢i ono Sto drugi izbegavaju.
napustajuéi dobar stil koji se svima dopadao«.™

Vrlo je verovatno da je nepostovanje manirista za estetiku visoke rene-
sanse pothranjivano neo-platonskim misticizmom, koji je utkan u razmislja-
nja intelektualaca u drugoj polovini XV veka zaslugom Marsilija Fi¢ina i dru-
gih pripadnika Platonske akademije u Firenci. Fi¢ino u svom Commentary
on Platos »Symposium« (Komentar o Platonovom »Simpozijumus), iz 1469.
godine, opisuje lepotu »viSe kao duhovni izgled stvari, nego njenu telesnu
formue, jer se lepota ne nalazi u predmetu, niti u njegovoj veligini ili formi.
On pide:

»Ali ima nekih koji smatraju da se lepota sastojl od pravilnog rasporeda
delova, ili, da upotrebim njihov jezik, velitine i proporcije, zajedno s izves-
nom prijatno$¢u boja. Mi se ne slazemo s njihovim misljenjem, jer kada bi
ova vrsta pravilnog rasporeda delova postojala samo u sloZzenim stvarima,
onda ne bi postojala lepa jednostavnost. Ali mi nazivamo ‘lepim’ &iste boje,
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sunce i mesec, neki zvuk, blestanje zlata, sjaj srebra, mudrost i dusu, od
kojih su svi jednostavni, a svakako nam prijaju kao lepe stvari. Pored ovoga
postoji i ginjenica da sveukupna proporcija ukljuéuje sastavne delove tela, a
ne nalazi se u njima pojedina&no, ve¢ u njima kao celini, tako da pojedini de-
lovi ne¢e biti lepi sami za sebe. Ali iz zasebnih pojedinosti javlja se propor-
cija slozene celine, odakle proistite nesto apsurdno: stvari koje po svojoj
prirodi nisu lepe stvaraju lepotu.«"

Fi¢inijevo osporavanje ne samo da baca sumnju na materijalistitku os-
novu dostignuéa renesansne umetnosti, ve¢ i na njenu temeljnu metodolo-
giju za dosezanje tih dostignuéa kroz savrSenstvo delova i kroz pojedi-
na&no izdvojeno razresavanje problema. U pogledu ciljeva i postupka umet-
nika, Fi¢ino je nagovestio potrebu za novom ujedinjuju¢om teZnjom kojoj bi
umetnici trebalo da se priklone, izrazavejuéi tok svojih ideja. Maniristi su se
s ovim, izgleda, sloZili, uvaZavaju¢i »netelesne i opste pojmove o stvarima,
tije je mesto daleko od deljivih tela«," nalazedi da je to mesto u li¢nom stilu
oslobodenom prinude da stvara uzor od materijalnog sveta. Kao 3to je nje-
gov savremenik Dordano Bruno rekao o pesnicima: »Sam umetnik odreduje
pravila, i ona postoje samo u onoj meri i u onom broju koliko ima i umet-
nika,«"

A

Dok je humanizam u XVI veku postao u izvesnoj meri nazadan u svom
nekriti¢kom podraZzavanju i prihvatanju starih autoriteta, neoplatonizam je
zadobio jedan u osnovi antihumanisti¢ki aspekt, suptilno potkopavajudi i $i-
reci sumnju u njegove ideje. Njegov rusilacki uticaj bio je jo$ vise podsta-
knut onda kada su jednostavne opisne i opaZajne provere uterale u laz zapa-
Zanja iz pro$losti. S obzirom na to da su drevna posmatranja bila uslovljena
a priori sistemima formulisanim kao potvrda logi¢ne prirode stvari, logika
celokupnog sistema bila je dovedena u pitanje usled neta¢nosti ovih posma-
tranja. Rastu¢a'sumnja jasno je pokazala da se bududi pojmovi nauke i fi-
losofije mogu stvarati samo iz gisto &injeni¢nih opaZanja, nezamagljenih a
priori pojmovima, ili iz eksperimentisanja zasnovanog na apstrakcijama po-
jave ogoljene do njenih op&tih obeleZja.

Na sli¢an na¢in maniristi su se otrgli iz renesansnog estetitkog sistema
i utrli put baroknoj umetnosti. Oni su pokazali, recimo, da je moguc¢e organi-
zovati slikovnu kompoziciju bez planskog konstruisanja prostora i da jas-
noéa arabesknog ritma, u smislu dvodimenzionalne slikovne povrsine,
moze imati isto takvo dejstvo, ako ne i vece, kao i jasna iluzija o dubini. Oslo-
badaju¢i umetnikovu mastu od stega iluzionistitkog trodimenzionainog raz-
deljivanja slikovnog prostora u paralelne linije, oni su pripremili put kako za
isticanje licnog tumac&enja prirode, tako i za novi dinami&ki sistem prostorne
organizacije, koji ¢e se zasnovati na novom opaZanju vidljivog sveta, §to se
vidi u delima Velaskeza, Karavada, Vermera i Rembranta.

Vi

Poput nauke | filosofije XVIl veka, barokna umetnost je bila usmerena,
terminima ¢&injeni&¢nog otkri¢a | konceptualizacije, u dva uporedna pravca, a
oba su omogucavala umetniku da izrazi svoje doprinose kao pojedinac.
Kada Belori kritikuje Karavada da je isuvise skion naturalizmu, " on nasu pa2-
nju usmerava na &injeniéni deo, podrzavajuéi u isto vreme pojam ideje o le-
poti, koji prirodu prikazuje lepSom zahvaljujuéi sintezi njenih savr$enih poje-
dinosti koje se retko javljaju zajedno u njihovom prirodnom stanju.

U sustini, ideja potvrduje prvenstvo umetnikovog tumadenja prirode
nad prirodom samom. Ona dozvoljava Siroku umetni¢ku slobodu, u meri u
kojoj ova sloboda dovodi do prijatne kompozicije, skladnog ishoda ili ljupke
idealizacije. Bernini je, kako ga navodi Sier de Santelu (Sieur de Chantelou).
&esto upozoravao protiv podrazavanja prirode, govoredéi da je »ponekad, da
bi se dobro podrazavao model, potrebno mermernom portretu dodati ne-
§to Sega nema na modelu.« On preporuduje da se priroda prikaZe lep$om
produZavajuéi noge, smanjujuci stopala i noge i, uopste, da se slobodno pri-
stupa stvarnim proporcijama. Treba da kazemo da su mnoge od ovih pre-
poruka bile prihnvatene upravo zbog eksperimenata manirista.

Zanimljivo je posmatrati evoluciju ideje, od na&ina na koji ju je izrazio
Fi¢ino u oadb Comentary on Plato's »Symposium« (Komentar o Platonovom
»Simpozijumu«), koji smo delimi&no ve¢ navodili,” do nacina na koji je pro-
menjena u kasnijim interpolacijama Lomaca i Pusena.

Figino je 1469. godine negirao da je ideja o lepoti na bilo koji naéin po-
vezana s materijalnosd¢u i podsmevao se onima koji su verovali da se ona
bavila proporcijom, rasporedom delova ili skladnim odnosima boja. Po nje-
govim redima, tu se »odigrava nesto ¢udno: stvari koje nisu lepe po svojoj
prirodi stvaraju lepotu« (tj. pojedinosti iz kojih se pojavljuje proporcija slo-
Zene celine).

Na drugom mestu u istom eseju, on, na izgled, svoj rusilacki pristup
dovodi u protivre¢nost, sugeriSuci da »ova vrsta sjaja«, ova ideja o lepoti
moze da »side u materiju«, ako je materija bila »pripremljena« putem ordo.
modus ili species (1j. rasporedom, proporcijom i ukrasavanjem)." Ovaj kom-
promis su kasnije prihvatili Lomaco, Pusen i drugi, jer je on zna&io da uva-
Zeni Fi¢ino nije zaprecio svaki pristup po kojem umetnik moZe da se nada
da je lepota u njegovom delu ostvarljiva.

Ako ipak pobliZe ispitamo Fi¢inijevo razvijanje ideje, opazi¢emo da on
zatvara &ak i ta vrata. Ordo, na primer, implicira da svi delovi tela treba da se
pojavljuju u svojoj prirodnoj lokaciji, s odgovaraju¢im razmakom ili udalje-
noséu izmedu delova. Ali, odgovaraju¢a udaljenost moze biti »ili nista, pot-
puno prazan prostor, ili samo skicirajucée linije«, a u svemu tome »nedostaje
&irina i dubina«, te su, prema tome, netelesne. Drugo, modus implicira da
svi delovi tela treba u proseku da budu u pravoj proporciji s drugim delo-
vima." Ali, modus nije kvantitet, ve¢ pre granica kvantiteta, on se pokazuje
kroz povrdine, linije i tatke, kojima takode nedostaju &irina i dubina.”” Naj-
posle, species ili ukradavanje znadi »vesdto crtanje linija, bora i iskri og&iju«,
da bi se ukrasili raspored i proporcija delova. | ovde imamo prijatan sklad
svetlosti, senke i linija, koje, prema njegovoj definicji, u sustini nisu prave
telesne stvari.

Pozniji autori, pod utiskom Figinijevog ranog uvida u umetnost njego-
vog doba i shvatanja neo-platonskog ideala, poku$ali su da razviju jedan
radni pojam koji bi za umetnike mogao biti od koristi.

Komentariduéi Fic¢inijev rad 1590. godine,"” Lomaco je zapetijao stvar.
Jasnoéu prvobitne tvrdnje, koja je precizna, iako misti¢na, njegovo pisanje,
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tako puno arabeski, vie zamagljuje nego $to prikazuje u pravoj boji. On
piSe da je »dokazano da je lepota toliko udaljena od telesne materije da ona
&ak i ne polazi od materije, sem ako ona (materija) nije uslovljena s one tri
predradnje za koje se kaZze da su netelesne." lako se ove tri »predradnje«
nalaze u materiji, »one ni na koji na¢in ne mogu biti ma koji deo tela«, pise
Lomaco. Kao dokaz za to on nudi sledecu, loSe svarenu, parafrazu Figinije-
vog stava:

»Poredak (ili razlika, prema Lomacu) delova nije bilo koji &lan, jer se
poredak stvara svim €lanovima zajedno. Treba dodati da poredak nije nista
drugo ve¢ odgovarajué¢a udaljenost izmedu delova, a udaljenost je ili nista,
ili vakuum, ili odse&ak jedne linije. Niti linije mogu da budu tela, jer njima
nedostaju Sirina | dubina, koje su potrebne telu. Dalje, na&in (ili kvantitet)
nije kvantitet ve¢ granica kvantiteta, a granice su povrsine, linije i tatke, ko-
jima nedostaje dubina i zbog toga ih ne treba nazvati telima. Konaé&no,
spoljni izgled (linije i boje) se takode ne nalazi u materiji, veé¢ u prijatnom
skladu svetlosti, senki i linija«.

Plade¢i se dalnjegov stav nije jasan, fili osecajudi, mozda, da je
lepota u sustini neizreciva, Lomaco se povlaéi u misticizam:

»U onoj meri u kojoj je naSe telo vrlo sli¢no Nebu, &ija je supstanca ur-
avnotezena, baza ovih tri je uravnotezena mesavina Getiri elementa. Ako se
telo ne protivi formiranju duse zbog preteznosti nekog od ova &etiri ele-
menta, ovaj nebeski sjaj ¢e se sigurno pojaviti u telu, koje je tada sliéno
Nebu i onoj savr$enoj formi ¢oveka koji poseduje dusu olienu u mirnoj i
poslusnoj materiji«.

To jest, ako se utvrdi da ono sadrzi ideju lepote, onda ée ono sadrza-
vati ideju lepote.

Pogledajmo ovu konfuznost nasuprot jasnoéi baroknog umetnika, Pu-
sena, gije su beleSke o ovom Figinijevom paragrafu bile objavljene post-
humno, 1672, godine, u Belorijevoj biografiji. Pusen, koji takode trazi prak-
tiénu »pripremu materije« radi lepote, lako je nalazi u uzajamnoj interakciji
pozretka, nacina i izgleda, iako su oni "nete lesne stvari“. Njegova belegka
kaze da:

»ldeja o lepotine unosi sebe u materiju koja nije u potpunosti priprem-
liena. . . Poredak i razmak izmedu delova nisu dovoljni, niti je dovoljno da svi
udovi tela imaju svoj prirodni polozaj, ako nije ukljuéena i forma koja sva-
kom udu daje njegovu pravu veli¢inu u proporciji prema telu, | ako spoljni
izgled (forma) e ucestvuje u tome, tako da se linije crtaju graciozno i s pri-
jatnim skladom svetlosti u susedstvu sa senkama. Iz svega ovoga je odi-
gledno da je lepota veoma udaljena od materije tela. Ova materija se nece
pribliziti lepoti, osim ako se ne postavi u odnosu na nju kroz netelesnu pri-
premu. Zato moramo zakljugiti da slika nije nista drugo do ideja o neteles-
nim stvarima i da, ako prikazuje tela, ona predstavlja samo poredak i nadin
spoljnog izgled stvari i vise se bavi idejom lepote nego bilo kojom drugom
idejom«.

\li

Mora se priznati da razlika izmedu Pusena i drugih nije velika i da uglav-
nom proistice iz oma3ki. Ipak, ¢injenica da se on ne zadrZava na paradoksal-
noj netelesnosti mere materije ili da te mere svodi na »prapodetke«, kao i
da smatra da je ideja o lepoti stvar slikara, a ne ostvarenje jednog iluzioni-
sti¢kog modela sveta, potpuno ga svrstava u barok.

U stvari, on se ne bi slozio s Leonardom, koji je tvrdio da sastavni de-
lovi jedne slike treba da deluju zajedno, a da ipak zadrZavaju svoju nezavis-
nost , pri éemu se sve potéinjava ovoj preovladujuéoj ideji. Ujedinjavanje
snaga poretka, nacina i spoljnog izgleda je fluidni postupak, razligit od mere-
nja u fizickom svetu, i razreSava se na slikarskom platnu. Na taj nagin, nas-
ledstvo manifizma je proisteklo iz potvrde umetni¢kog htenja u odnosu na
prirodu, iako, uopsteno govoreci, ono nije i$lo tako daleko kao Galilej, koji
je napisao da »ukoliko su nacini podrzavanja udaljeniji od stvari koju treba
podrzavati, utoliko ¢e podrazavanje biti vrednije divljenja«

Barokni eklekticizam, premestajuc¢i naglasak s ropskih merenja i geo-
metrizacije prirode na slobodni izbor iz predadnjih i sadadnjih umetnickih sti-
lova, preteca je modernih pravaca, u kojima su uopsteni liéni pojmovi umet-
nika prevladali apsolutna merila. Najezda akademskih rasprava s namerom
da se utvrde autoritativna merila, ako je suditi po broju umetnika koji su je
ignorisali, imala je malog uticaja. Cak i politika Trentskog koncila, koji je
uspeo da sprovede nadzor nad pitanjem materije u katolicko] religioznoj
umetnosti tek posle duge borbe s umetnicima i patronima koji su imali su-
protne stavove, prihvatila je nova esteticka naéela ne pokusavajudi da ih pro-
meni.

Moderni pristup moZe se sagledati ne samo u elektricizmu, veé i u de-
lima realista, koji su renesansnu geometrijsku konstrukciju zamenili proce-
nom umetnikovog oka.

Dok je svoju stilsku.naklonost Rubens potvrdio uvodedi u renesansne
slike koje je kopirao novu zaobljenost i slikovnost, Karavado je zna&aj sopst-
vene vizije potvrdio prikazujuéi formu i prostor u skladu sa sopstvenim is-
kustvom. U nastojanju da stvori opti¢ki realizam ili oblik iluzionizma koji pre
podrzava stvarnom negoli teorijskom dozivljaju, umetnik postaje svestan
&injenice da su i prostor i volumen u njegovoj slici homogeni, da njegove
forme — ¢imim da konturu — siluetu, javijaju. Nagovestaj volumena se'zau-
stavlja na jasnoj icivi i prestaje da nagovestava postojanje nevidljivih delova,
Opticko stanoviste tada zahteva novi tehni¢ki poredak, pomoéu kojeg bi
umetnik morao da nauci da se prilagodi svakom novom odnosu teksture i
boje s kojim se njegovo oko suo&ava. Po re¢ima RoZe de Pila, »sustina (sli-
karstva) lezi u varanju, i najvecéi varalica je najbolji slikar“.50 Optiéki rea-
lizam u slikarstvu je nagomilavanje jednog trika na drugi i — po red¢ima
De Pila — "od kakve je vaznosti, najposle, ako se pri ispitivanju utvrdi da
stvari nisu sasvim verne. .. ako one tako izgledaju, onda zadovoljavaju
svrhu slikarstva, koja ne leZi toliko u tome da potvrdi razumevanje, koli-
ko da prevari oko*.51

MoZe da izgleda paradoksalno, ali je ipak taéno, da takav pristup
opti¢kom realizmu, koji je u velikoj meri bio sadrzan u baroknoj umetno-
sti, zahteva li¢ni | proizvoljni postupak ne bi li se sustina prostorne vizije
prevela u granice dvodimenzionalnog platna. Njegovi trikovi su tesno po-
vezani s Cinjeni¢nim zapazanjem, isto toliko blisko koliko i stilizacije
elekti¢ara s njihovim vlastitim pojmovnim idealizacijama. U nekim aspe-
ktima, nove individualisti¢ke tendencije manirizma i barokne umetnosti



predskazuju idealistitku doktrinu koju su kasnije, u XVII veku, zagova-
rali Berkli, Hjum i Kant, tvrdeéi da je, kada je re¢ o umetnosti, priroda
"nusprodukt autonomne | samosvojne aktivnosti uma*.52

Vil

Neizvesno je u kolikoj meri barokna umetnost odrazava revoluciju
u nauci i filosofiji. Ne mozemo, na primer, dokazati da su barokni umet-
nici shvatali prostor kao homogen i neprekidan, drze¢i korak s otkri¢ima
Kopernika, Keplera i Galileja od 1580. godine i dalje, ali nema razloga za
podozrenje da su umetnici XVII veka bili vide izolovani od novih ideja
nego 3to su to danas, jer su po sopstvenom misljenju, i po misljenju mno-
gih drugih, ve¢ dostigli nivo humanista i nau¢nika.53 Izgleda da stilska
analiza koju je razvio Velflin® potvrduje da su oni, u najmanju ruku, sa
simpatijama gledali na nove ideje u nauci i filosofiji.

Teznja ka slikovnom, na primer, stapa predmete — zamagljujuéi
njihove ivice u odnosu na okolni prostor — i nagove$tava da volumen
moze da obuhvata i skriveng delove. Za razliku od klasiénog gledista,
uobidajenog u renesansi, koje je pravilo razliku izmedu prostora | ma-
terije kleduéi i izolujuéi &vrste predmete,55 ova teznja je, na primer, bli-
ska novim Galilejevim pojmovima, koji je smatrao da prostor treba shva-
tati homogenim i nezavisnim od "dogadaja“ ili predmeta koje obuhvata.
Sa sliénim usredsredivanjem na bitno, barokni umetnici su formulisali
novu apstrakciju vizuelnih znakova, otkrivenih li¢nim posmatranjem,
umesto oslanjanjem na klasiéni pojam prostora konstruisan u vidu
preciznih &vrstih volumena koji su se slojevito prelivali u dubinu. Ishod
je bio nova jednoobraznost tekstura i drugih tehniékih trikova pomoc¢u
kojih su supstancu pretvarali u prostor, a prostor u supstancu. Vizuelni
znakovi su stvarani istan&anim zapazanjem o vrednostima boja prome-
njenih svetlodéu ili senkom i prenetih do oka, pre nego u smislu taktilnih
povrsina koje se saznaju umom. Velaskez je, na primer, slikaju¢i infant-
sku odoru, zapostavljao crtez i formalne karakteristike, koje bismo mogli
nazvati njenim apsolutnim pojmovinim svojstvima, veé je slikao teksturu
u smislu treperenja svetlosti, koje je odsjajima, bleskom i senkom za-
maglilo crtez i formu. Takvim postupkom se ograni¢io na relativna i opa-
7ajna svojstva odore, izrazavajuéi njen trenutni izgled na nadin koji je
mnogo blizi opti¢koj realnosti.

Postavljanje formi u dijagonalnu recesiju, a ne kao reljefe na slo-
jeve plana, dramatizuje neprekidnost prostora. Da bi se-pojacalo dejstvo
na nade oseéanje dubine, potrebna je jedna poznata tatka na koju se
mozemo pozvati. Ovim se objasnjava tipiéna barokna kompozicija u
kojoj se neka dramska radnja odvija u neposrednom prvom planu, ili oni
pejzaZi koje mozemo meriti od najblizeg drveta ili viati trave, ili trg Sv.
Petra &ija se velit¢ina moze odrediti s najblizeg dela kolonade.

Otvorenost forme naglasava prostornost, bilo zbog toga $to je bli-
ska tagka pozivanja toliko blizu da je oko ne moze svu videti, bilo zbog
toga §to se cela kompozicija obraduje kao odsecak 3ireg univerzuma. Da
bi postigao jedinstvo ili potpunost kompozicije, barokni umetnik mora da
obezbedi koherentnost svom grandioznom pojmu, time Sto ¢e njegove
delove podrediti ritmu koji proizilazi iz stila, ili preteZnom, adsorptivnom
motivu, ili jednoj sveukupnoj teksturi koja prevodi viziju stvarnosti.

Najzad, Velflin govori o prelazu od apsolutne ka relativnoj jasno-
¢i, u kojoj kompozicija, svetlost i boja ne sluze vise samo definisanju
forme, veé po&inju da Zive vlastitim Zivotom, koji odraZzava "drugadiji stav
prema svetu“.5¢ Posebno, on predstavlja drugadije shvatanje umetnosti,
prema kojem ¢e umetnik postajati sve nezavisniji u organizovanju ele-
menata kompozicije u okviru svog dela, da bi ostvario li¢ne ciljeve, da bi
potvrdio svoj relativni utisak o svetu, a ne da bi konstruisao jedan apso-
lutni svet koji on ne moze da vidi.

Renesansni umetnik se prepustio klasi¢nom autoriteru zasnova-
nom na "logici* prirode, sapli¢uéi se o &vrsta tela koja su ispunjavala
prazninu, geometrijski konstruiguéi ovu prazninu u odnosu na ta tela,
trudedi se da rekonstruidu model sveta merama i redetkastim koordi-
natama. Maniristi, usudujué¢i se da nagoveste da to nije jedini put do
umetnosti, da bi mogle postojati i druge osnove za sintezu, pripremili su
put novim re$enjima. Podrzavajuéi prednost ligne intuicije i razvojne sna-
ge umetnikovog stila, oni su oslabili uporiSte autoriteta koji su
renesansu doveli do granica dostignuéa u jednom smeru. Barokni umet-
nici su imali koristi od ove nove slobode, istiu¢i prvenstveno umetni-
kovog stila i oslobadanje vizije od opipljive supstance predmeta i potre-
be da se konstruiu iluzionisticki prostorni modeli ¢vrstih tela i praznine.
U vekovima koji su sledili, napredni umetnici su se obi¢no secali ovih lek-
cija, pa Gak i kada je izgledalo da su ih, na primer, jedan David ili Engr
prevideli, pre se moglo pomisliti da su pribegli starijoj formi tretiranja
prostora, koja im se litno vise dopadala kao dobar stil, nego kao tuma-
&enje istinskog znagenja vizije.

U opisivanju klasiéne renesanse i baroknog stila baroka, Velflin
razmatra dve faze tipi¢nog razvojnog ciklusa koji se ponavljao, s izuzet-
kom nesreénih sludajeva i katastrofa, kroz celokupnu povest umetnosti,
kako u delima pojedina&nih umetnika, tako i u kulturnim epohama. lako
se njegova objasnjenja o poreklu stila, koja periodi¢nost pretpostavljaju
poput mehanitke neodloZnosti, koja sadrie neodredenost rasnog
podteksta i tajanstvenost temperamenta,57 vide ne uzimaju ozbiljno — i
dalje ostaje zadatak da se ove nejasnoce zamene ned¢im sadrzajnijim.

Mejer Sapiro je ukazao na potrebu za jednom teorijom stila
"prilagodljivom povesnim i psiholodkim problemima"“, dodaju¢i da je za
nju "potrebno dublje poznavanje nagela konstrukcije i izraza forme, kao i
jedinstvena teorija o procesima drustvenog Zivota, koja sadrzi kako prak-
ti¢ne aspekte Zivota, tako i emotivno ponasanje".58

Smatramo da ovo istrazivanje temeljne metodologije kojom je ¢o-
vek pokusao da razredi ili shvati svoj fizicki svet, delimiéno dokazuje
opravdanost Sapiroovih primedbi, jer ukazuje na odredenu vezu izmedu
stila i praktiénog na&ina zivota. Na taj nagin smo u stanju da damo kosti
i meso himeriénom Zeitgeist-u objadnjavanjuéi fizitke karakteristike sti-
la idejama po kojima su ljudi mozda delovali.

Nadamo se da pojava nove teorije stila, u skladu s ovim naceli-
ma, neée predstavljati novu ludatku ko3ulju koja ¢e zameniti stare.

Prevela Ljiljana Baji¢ — Vujica
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