
Greca. za Đvoraka su zakon maniristič
kog stila, što jc izraz nove duhovne erc
u vremenu izmedu Renesanse i Baro
ka. U isto vrijeme, kađ je Pevsner iz
nio argumente za obrazloženje mani
rizma kao likovnog i z raza proturefor
macije, Malter Fr idlanđer j je tezom
»antiklasičnog stila« (Repcrtorium f i i r
Kunstsvissenschaft. ]925) osigurao ma
n irizmu stilsku autentičnost. Uz n j e
gove tal i janske predstavnike. sl ikare
Rossa, velikog i neobičnog Pontorma,
te Parm~ianina, vezao je i E l G r eca
.po principu jedne tc i ste umjetničke
estetike. Sva kasnija ozbiljnija l i tera
tura o El Grecu. bar se u osnovi pri
državala ovih veoma važnih rezultata
oko tog problema. (Istina je, da je go
lema produkcija epigonske garniture
talijanskih manirista često otežavala
ispravnu ocjenu stvarne kvalitete ove
umjetnosti).

Ne postoje samo neke izvanjske ana
logije izmedu slikarstva El Grecova i
talijanskog slikarxtva toga vremena. U
odnosu između El Greca i T in toretta,
El Greca i Bassana. te grupe najvećih
manirista mogu se naći neke stvarne
morfološke i psihološke veze. Pa i naj
veći 'Cassouov argument za El Grecov
okorjeli«b izantinizam — prostor na

njegovim slikama — jest diskutabilan.
Na slikama talijanskih manirista (isto
tako na Michelangelovu»Posljednjem
sudu« i u»Paolini«) pojavljuju se pro
stori, koji su nerealni i neomeđeni (za
razliku od definiranih i egzaktnih pro
stora Renesanse) ili su pak posve doki
nuti. odnosno istisnuti adicijom volu
mena figure, a to je karakteristično za
Greca. Likovi izduženih proporcija, po
nekad posve spiritualizirani i eterični.
ne kreću se više u t im ,prostorima po
normativnoj i i m i tativnoj 'kompozicio
noj logici Renesanse, već slijede posve
subjektivnu logileu umjetnikova doži
vljaja. Odnosi dijelova figure, te figu
re i prostora nerealistički su i veoma
su slobodno koncipirani. Ova antirene
sansna estetika uostalom priznaje kao
jedini zakon umjctnikov subjektivni do
življaj. Odatle deformacija, redukcija
i p r ividna a logičnost. Komparativna
analiza iznijela b i v eoma zanimljive
stilsjke analogije Greca i t a l i janskih
manirista. Pored svih razlika u osnovi
El Greco zastupa isto stanovište. Zato
je vrlo delikatan problem Grecove ta
lijansk« faze: to jest. na koji su načkn
i u kojoj mjeri bila odlučujuća pri pri
hvaćanju i p reradi elemenata talijan

skog slikarstva. a specijalno maniristič
kog, ona rana iskustva, koja je slikar
primio na Kreti, Nešto izrazito netali
jansko prisutno je i na n jegovim sli
kama toga perioda. Greco ne će nikad
đo kraja usvojiti talijansku sklonost za
naturalističku viziju, no činjenica je.
đa je o đ s v ih t a l i janskih manirista
upravo Greco bio najkonzekventniji i
najosobeniji. Tome je znatno pripomo
gao pored nekih drugih faktora i nje
gov grčko-bizantski mentalitet. 'Xo pro
blem prve Grecovc talijanske faze nc
može sc jednostavno likvidirati »okor

jelim «bizantinizmom,

N etočna il i nepotpuna stilska i h i 
storijsko-umjctnička interpretacija ovog
vremena mogla je dopustiti tvrdnju o
»nazadnjačkoj i s r edovječnoj naravi
usamljenog stranca« . Ako smo u s r e
d ištu protureformacije. onda ona ne
nalazi svoj izraz u »baroknom roman
tizmu«; naprotiv, mi smo s proturefor
macijom u središtu obnovljenog Sred
njeg vijeka i u naponu manirizma.
toj novoj duhovnoj a tmosferi Greco
nije ni osamljen, ni stranac. A kad do
lazi u Španiju, tamo je ta a tmosfera
još oštrija. Ona je Grecu omogućila da
u potpunosti razvije svoju spiritualizi
ranu umjetnost, začetu u Italiji . I za
to se»njegova tajna uskladila s ta j
nama Špastije«, Točno je. što kaže Cas
sou, da je slikar ovdje prihswćen kao
osobenjak i luđak; treba dati od isto
takvih ili sličnih luđaka i osobenjaka.
Točno je, da su njegova djela primlje
na od ljudi toga vremena. iako su bila

~posve drugačija od tada uobičajenih.
Istina je zatim, da jc »sav taj grozni
čavi plastični vihor suvremen onosne.
što se odigravalo u duši svete Tereze
ili svetog Ivana od Križa«.

U tome je bi t p roblema. Kako je
taj Gr'k sa Krete. školujući se u Italiji.
postao isto toliko španjolski slikar i ta
ko velik 'koliko i đva najveća slikara
Š panije: Velasquez i G oya. Bio j e
osamljen u k rugu španjolskih slikara
i posve različit od njih: bio je bez pret
hodnika i hez nasljednika. I jedino to se
podudara s Cassouovom tezom -stranca«.

)er Grecovo vizionarno slikarstvo nije
našlo doticaja s tradicionalnim španjol
skim naturalizmom i realizmom. Zurba
ran i Ribera slikaju dapače i mističan
doživljaj deskriptivno i veristički. (Koli
ko jc taj način izrazito španjolski. poka
zuje i verizam mistične poezije Tcrcze
đe Avila i. napokon. zorni odgojni si
stem mistike Ignacija Losole). No Gre
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rova l ikovna sredstva bila su najpr i
kladnija za izraz duhovnog fenomena
tadanje Španije, jer evolucija Grecovc
umjetnosti predstavlja viši stepen evo
lucije duha i st i la; stepen postignut u
Italiji. Španjol • ko slikarstvo sa svojim
naturalizmom nije samo zaostajalo u
tom času za talijanskim razvitkom. ne
go i za duhovnim razvitkom svoje vla
stite zemlje. To znači za onim profi
njenim. poetiziranim misticizmom tipa
Tereze đe Avila. Grecov razvoj od
prvih radova za San Domingo el Anti
guo do posljednje Vizitacije pokazuje.
kako se njegov likovni rječnik sve više
prilagođuje novom doživljaju i postaje
sve ličniji i osebujniji. Svijetlo dobiva
sve važniju ulogu. boja postaje trans
parentnija, oblici oduhovljeniji. Na po
sljednjim slikama prostor je već posve
dematerijaliziran. nadrealan; f igure sn
simboli. Ovaj »stranac«, koji je i san:
postao melankolični hidalgo, jedini je
slikar Španije. koji je u l i kovnom svi
jetu otkrio unutarnji ž ivot španjolskiL
vizionara i fan a t ika. S tanja mistične
kontemplacije. ekstaze i transa. Njih •

ludilo, požudu i s trah. U tosne je
njegova veličina i »n esvedivost»
n ju nimalo ne u manjuje podatak • '
stvarnom. histori jskom podrijetla nye
trnva stila.

V.,Siackasđ

Ima momenata u povijesti, u kojise
čovjek najednom postane svijestan sv •
je situacije. Dugo bi znalo trajati neke
labilno stanje. s očajnim pokušajima.
utopijama i devijacijama il i bez njih.
a onda bi sc netko osvrnuo u unutra
šnjost vremena i ustanovio pravo stanje
A đ o I f L o o s je bio jedan od ljudi.
koji su prvi osjetil i realnost situacije
n a području arhitekture. koja j e a
Evropi 'bila odavno zamrla, Možda je
to jedan od najvećih fenomena u po
vijesti umjetnosti novijeg doba, ta sm;
arhitekture na početku XIX . s tol jeca.
tog najelementarnijeg kolektivnog iz
raza ljudstva. Jesu li u dubokim pcxš
logama najednom presahli jedinsts~
ritmovi, razbile se određene psihološke
strukture društvenih ambijenata a in 
dividualizirana jedinka svojom pon~
snom izoliranom sviješću dokinula ~
gućnost međusobnih emotivnih dodi~
koji uvjetuju kvalitetu stila — tko će s •
znatiP To je još uvijek problem jeđn
kulturno-psihološke analize ovot,



đ r»uskog stoljeća. A L o o s j e t e k u a
njegovu kraju sagledao tu realnost i
smjelo povukao konzekvence. Ne bi se
moglo reći. da je shvatio tragediju i
čitavo njeno značenje za sadašnjost i
budućnost. Došao je iz zanata i iz teh
n ike i n aPisao j e : »rlrhiteht>rra ni j e
nmjrlnr>sl. Sr>mu jedan mali r l io r>rhi
leklure />ri/>urla u>njetnnsti: grob i s/>o
me»ik. Sve slo sl» "i nelroj svrsi mara
bili i shlj >>leno i= r.urslva nmj etnosli! <

To je, naravno, bačeno u l ice 0 1
b r i c h t u i Secesiji. al i b i lo b i p o
grešno misliti. đa j e samo to smisao
njegovih riječi. Nije to samo reakcija
na besplodnu eklektičku arhitekturu hi
storijskih t i lova, na ishitrenu crnamen
tiku tog doba; to je u jedno smjela i
<urova kozekvenca, tab>>la rasrr, koju
je trebalo učiniti, i koja još uvijek tra
je, jer je to, čini se, sudbina našeg vre
mena; ali bez nje jedva đa se moglo
nešto započeti. I kako je zapravo čud
no. da je to započeo vpravo čovjek,
koji jc napisao: »R>rća treba rl«se svi
n>rr svirli. Za ra=liku od umj«t»inc, kojr>
»c treba nilrome rla se svida.. . U>njel
«inr> le svij elu darovana. a r ln» i j r

»j eg'vrr />otreba, kr>r'a jc />otreba . A
Loos je započeo upravo time. što jc ne
girao mcgućnosti, koje su bile lažne i
posa>kao zaključak iz situacije. tragič
nest koje ni sam nije osjećao. U tome
je njegova velika vrl ina, ali i n j egova
ograničenost. Jc l i p o trebnoupozoriti

na njegove eksterijere?

Adolf Loos postaje uslijed toga za
nimljiv problem za historiju umjetno
sti. Izašao je iz naše civilizacije, kao
očitovanje njene biti, i đao je kulturi
te civilizacije ono. što je mogao dati.
Pobunio sc protiv l ažnih p roroka. ali
nije vidio, da je tužno upravo to, što
su lažni, a što drugih nema. » Dosta ge
nija! 7 reba da sami sebi nel>reslanre
/>onavljamor jedna kr>ća nekrr nalikuje
drugoj <. Tako se realnost jedne civili
zacije prv i p uta expl icite i v e rbalno
oblikovala. ge l i hi pertrofirani inđi
vidualfzam na takav način rezignirao
n ad svojom vlastitom sudbinom il i j e
u tome ležala implicirana i sakrivena
s lutnja nekih budućih kolektivnih r i t
mova. koje nam tehničko doba obećaje?

Loosova je arhitektura programatski
funkcics>aloa; u eksteri jerima je gradi
telj, a u i n ter i jerima zanatlija. Vraća
se svrsi i m a terijalu. N jegova forma
»slijedi />rnkcijrr», ali, srećom, ne uvi

jek samo nju. I u tome je njegova ve

doba.

l ičina: sto jc bir> umjetnik čak i protiv
svoje volje. Jer I.oos jc, zaista, došao
iz zanata i i z t ehnike, al i j e i mao u
"chi neku nesvijesnu stvaralačku poten
ciju, koja je d jelovala revolucionarno,
i to ne samo u negaciji. Treba l i na
glasiti, đa jc b io umjetnik samo uto
liko, ukoliko j c u s pio osloboditi <c

apsolutnog diktata tehnike i svrsishod
nosti; ukoliko jc osnovno načelo svake
umjetnosti: sl oborlna / rwtazija, koja
stvara, — progovorilo i k roz n jega?
Dovoljno je v idjeti nekoliko njegovih
interieura (stan Langera, Sobotke. nje
gov vlastiti, Krausa, Stcinera), da se
vidi njegova nova mogućnost slobodnog
oblikovanja unutrašnjih prostora. Al i
rlovoljno je v idjeti i exterieure (kuća
Steinera, Schen. Moller, Palača »Chi
cago Tribune«, hotel »Babylon«, kuća
Tristana Tzare). đa se ustanovi, kako
izgleda plastično ti jelo arhitekture. u

kojoj je misao tako podređena»/>ro
dukcionim melndama, racionalizaciji i
»armiranoj Proi.vodnji ». U svojoj ra

' dikalnoj negaciji Loos se zaista u mno
gočemu nalazio na mrtvoj to čki jedne

' historijske amplitude; zato je i mogao
napisati: »Stvar neka estelski lako dug>>
trnje, dok /i"ički i drži! • Kao da kva
l iteta ljudskog rluha, koji je u umjet
ničkom djelu, nije vječna, nezavisno
od materije i m aterijala samog. koji
je akciđentalna vr i jednost ponu đena
ođ historijskog momenta! Tako je Loo
sova borba protiv svog vremena (za
pravo onoga. što je u n jemu već mi
nulo bilo) uvjetovala izvjesne generali
zacije, kod kojih nije primijetio, 'kako

ga povijest demantira. »Sta/>anje umje(
»osti s obrtom nanijelo je oboj emu, kan
i čovječanstvu, neprocjenjivu šlr lu » 

napisao je, a to je konzekvenca, koja je
očito prebacila svoj cilj ; jcr upravo jc
razdvajanje umjetnosti ođ obrta ona
pukotina, koju je kasni gra đanski ra
cionalizam (da tako u širem smislu
označimo utilitarističku atmosferu sto

ljeća) unio u odvijanje i smjenjivanje
h omogenih stilskih struktura. A s t i m
u vezi je i v e l ik i p roblem ornamenta.
problem <imboličas> za Loosovo i naše

»Postavlj am i />>oglašuj ew ovaj " a 
kon: što je veći ra:vaj ku l ture, lo više
ncslaje omr»ne»r>ta s />rerl>ncla svaki
dašnjeg život>>... Put. j r k>>lt»re uda
ljivanje od ornwnenta, sve rlo njegova
nestanka. Evolucij rr kulture j e odstra

njenje ornamenta s />redmeta svakida

'I'oč>w: »rr>vjek nasib duna ue wo="c
stvoriti ornament, koji b i bro />or/oba»
da živi«, jer je ornament simbol i znak
homogenih kultura, koje rastu u zatvo
renim ambijentima, on j e i z raz unu
trašnjeg i jedinstvenog ritma, koji kuca
u krilu određenog društva. Ali i z ove
realnosti. zbog koje sigurno ne t reba
likovati, iz točne konstatacije učinjene
na osnovu jednog historijskog momenta.
Loos je .pokušao izvesti zakon, koji nije
točan. Bilo je to l iko primitivnih stup
njeva bez ornamenata, odno<no s vr lo
oskudnim oblicima, kao što jc u ciklu
sima pojedinih kultura b i lo i v isoko
kulturnih stadija, koji su se izražavali
razvijenim i s t rogo definiranim orna
mentom. Radi se o homogenosti kultur
nih atmosfera organiziranih i ograni
čenih na komplekse. koji prostorno i
kulturno omogućuju uske međusobne
dodire. Rađi se n međusobnim odno
s ima unutar društva i nacija, o l j ud
skoj i moralnoj koheziji pojedinih sre
dina. »Smrt ornamenta :natno je />ol
/>ornogla ra=vilak svih grana umj el»osli.
Si»r/auije Bccthovenove nije mogao /ri
. sali covjek obur.'en n svilu. . . « — argu
mentirao je Loos. Ako se sjetimo Tin
toretta. Rembrandta i l i B<scha, postat
će nam jasno. što znači generalizirati
jednu činjenicu. Pa makar i više njih.
Jer realnost XIX. i X X . s toljeća jest
realnost jedne velike prelazne epohe.
Dvije grandiozne kulture smjenjuju se i
sukobljuju unutar jedne razvojne linije.
i u toj d ruštveno-psihološkoj i moral
noj situaciji treba tražiti uzroke pojava,
koje su izazvale zabrinutost f i lozofa i
historičara. Ima ljudi, koj i su već po
svojoj profesiji i d uhovnom ustrojstvu
spremni olako, prijeći preko nj ih; a l i
ako pogledamo na te probleme s izvje
snim historijskim smislom. nije moguće
ne osjetiti t ragediju vremena, u kome

su istodobno umrle i arhitektura i orna
ment, kao nužnost određenu evolucijom
historije, ali ujedno i kao obećanje bu
dućih stilskih organizacija.

Koliko su još daleko ođ nas tc orga
nizacije i j e d instveni životni r i tmovi
homogenih ambijenata, to j c p i tanje.
koje izmiče našem današnjem pogledu.
Veličina je Adolfa Loosa u tome, što
je smjelo pogledao realnosti u o či. Kad
nije više ništa drugo preostalo, vratio

se ljepoti materije i j«dnosmvnoj pla
s tici stereometrijskih apstrakcija. A t i 
me i svojim napisanim riječima formu
lirao je p i tanja. kojih sc r ješenje vesnlrcc' <.



likitu dijelom još nalazi pred historijotn
umjetnosti.

U tom j e smislu i zdanj« nv « m a l «
knjige bilo korisno. I,oosov «sej uOvntt

nt«n<<I t' =lučin • n adopunjen je fra g 
mentima njegovih načela. i p opraćen
osvrtom arh , N e v e n a š c g v i ća.
koji je L oosovo značenje iscrpno i lu
strirao. Iz svih t ih spisa proizlaze gor
nji probI:mi. koje je trebalo istaći.

Ci. Cv<tttt t<ll ll

Cvl077~I

Prijevod ovog odlomka o G iottu i z
Vita«poznatog talijanskog kroničara

XVI. stoljeća zaista je sasvim suvišan.
Značenje Vasarijcva velikog djela je ne
sumnjivo: ne samo kao dragocjen nepo
sredni izvor za povijest umjetnosti, nego
i s kulturno-historijskog stanovišta nje
gova jc vr i jednost epohalna. Izašlo u
više izdanja, to djelo je. možemo reći.
već đo kraja proučeno i prokomentira
no; ali ne znam čemu je potrebno pre
voditi ga. Stručnjaci, koji ga t rebaju
i ukoliko ga trebaju, upotrebljavaju ga
i mogu ga upotrebiti samo u originalu.
Pogntovo je suvišno prev"diti ga u frag
mentima. a izdan ovako u jednoj maloj
više-manje popularnoj bibl ioteci gubi
.sasvim svoj smisao, dok neku novu funk
riju ne postiže. Sto nam. na pr imjer,
donosi Vasari jev životopis Giotta~ Sa
mo ograničeno i u pitanjima pozitivnih
rezultata često sasvim pogrešno mišlje
nje jednog slikara i kroničara renesanse
o velikom umjetniku trecenta; dakle je
dnu fragmcntarnu i i s kr ivI jenu sliku.
koja je nepotpuna s obzirom na predmet
sam, kao i na subjekt posmatranja, t. j.
pisca samoga. Kao informacija za širu
javnost edicija je, dakle. sasvim neupo
trebljiva. a s nekog kulturno-historijsko
stanovišta mogla bi bit i zanimljiva sa
mo kan problem: kako se jedna likovna
situacija odrazila u sv i jesti umjetnika.
koji jc proizašao iz drugog okvira. kon
kretno: kako i ukoliko jc C iorgio Va
sari. slah slikar zrelog firentinskog ma
nitizma XVI. stoljeća, mogao ocijeniti
i uopće shvatiti grandiozno slikarstvo
Giottovo, i koje je njegove kvalitete bin
u stanju zapazitič Je li uopće razvoj ođ
dva i po l s tol jeća i i skustvo, kroz to
vrijeme postignuto. uv jetovalo neke
prednosti u opservaciji, i koje je granic«
ova pseudoklasična. maniristička atmo

GIORGIO VASARI< ŽIV07OPIS

'I HfODORE Dl RE7:
I APRESIOXISV I. I<I52.

Pod tim naslovom izdala je W l la
đ<>st prijevod poznate Duretove «Hisl<t

ivr <Ies ltolntre< intltvessionni,<le». izašle
prvi put g. 18ig. 0 impresionizmu, bez
sumnje. postoje i mnoge novije i bolje
"tu<lije, kao što su one M e i e r-G r a e
l ea. H a m a n n a i li K V e is b a r h a .
đa spomenemo samo već klasična djela.
koja j e m ožda nadmašila tek novi ja
f rancuska literatura (D o r i v a l ) ; a l i
kratki Duretov,prikaz sretno je izabran
kao,prvi dodir naše šire javnosti s ovim
umjetničkim pravcem upravo radi nje
gove jednostavnosti i neposrednosti. 

Autor je, naime, bio neposredni svjedok
borbe i uspona francuskih impresionisto.
njihov prijatelj. koji je većinu njih do.
bro poznavan i pr isustvovao, tako reći.
rađanju stila. I t o j e upravo najbolji
i najsvježiji dio n jegove knj ige: opis
borbe impresionista protiv v lada juć.g
ukusa, i otpor, na koji su nailazili, či
tava ona dramatska situacija sedamdese
tih i osamdesetih godina do časa. u ko
me je građanstvo Treće republike po
čelo shvaćati, đa je to upravo njegova
umjetnost. vitalna, optimistička i u j e đ

sfera Vasari jeva vr«mena toj ops«rva
ciji postavilal No tako postavljen za
datak uvjetovao bi r j ešavanje jednog
posebnog problema, zanimljivog s kul
turno-historijske i psihološke strane, i
izlazio bi iz okvira ove 'biblioteke. Pre
ostala jc, dakle, jedina mogučnost. đa
se u kratkom pregledu korigiraju Va
sarijevi pogrešni navodi, i ocrta barem
u glavnim obrisima stvarna vr i jednost
i značenje Giottova djela. To je u krat
kom pogovoru i kronologiji glavnih da
tuma iz Giott:va života učinio Rado
, lav Putar. Vrlo je đnbar prijevod Bra
nimira Gabričevića.

No jednu bi drugu .primjedbu treba
lo uputiti s obzirom na organizaciju nv«
edicije, a to jc : s laba kvaliteta repro
dukcija. Ako se već organiziraju izda
nja, koja treba đa našu javnost upozna
ju s velikim ostvarenjima prošlosti, ta
da reproduktivni materijal mora biti na
visini. Giottovc slike u ovnj knjizi (kl i
širane prema reprodukcijama iz knj'.ga,
izgledaju bijedno. Pitanje je. je li uopće
dopušteno bez originalnih fotograti ja.
odnosno bez dobrih reprodukcija iz ve
l ikih mapa, pr istupati s l i<~im pothva
tima~

no senzualna kao dotada nijedna u p<>
vi jesti. Nastavili su naturalističku lini ju
Corota i Courbeta, ali na višem razv) j
nom stupnju. Jedan zanimljivi. premda
toliko puta npctovani prizor očitovao sc
u njihovu slučaju s osobitom reljefno
šću: kako <društveno biće, koje se "azvi
ja. nije i nc može bit i svi jesno samog
sebe i kako pojedini v i dovi i s l o jevi
njegoveideološke aktivnost i u da tom
ćasu nadilaze svc ostale, istrčavaju na
prijed i nalaze se kroz neko vrijeme ne
shvaćeni i izolirani. Tako su i impresio
nisti krajem šezdesetih godina, a oso
bito u slijcdećcm deceniju s genijalnom
vidovitošću anticipirali u l ikovnoj formi
razvoj k lase. koja je pobijedila. No
vjerojatnije je, da se niti nc radi o anti
cipiranju, nego o realnom umjetničkom
intuiranju stanja, koje jc već postojalo.
punog i živog zahvaćanja prirode i ži
vota, i to s težištem na čulnom životu:
n utnjetničkom oblikovanju jednog sret
nog hedonističkog momenta ravnoteže.
koja je pozitivna modifikacija gra<lan
ske umjetnosti, ali koja, uslijed shva
tljivih retardacija u razvitku svijesti i
osjećanja. nije mogla bit i n<Imah shva
ćena od svih slojeva društva. Ono, me
đutim, što se kod Dur«ta ne vidi tako
reljefno, to j e p o b jeda impresionista.
dakle onaj moment u ko jemu je gra
đanstvo prepoznalo sebe i svoju pra<w.
pozitivnu umjetnost. Jer rađi se zapra
vo n svega l5 i l i 20 godina razmaka:
već osamdesetih, a pogotovo dcved«;et<b
godina taj obrat u j a vnom m iš l jenju
nčit je i jatan.

Tn je vrlo star i poznat problem. ko
ji se nadaje iz male knjige Thćodora
Dureta, a koj i može b it i j o š u v i jek
aktuelan i zanimljiv zbog toga, što nije
dovoljno osvijetljen i izučen s kulturnn
historijskog i psihološkog stanovišta.

Nije ni potrebno upozoriti, đa Duret.
koji je impresionističke probleme pro
matrao iz neposredne blizine, nije mo
gao mnoge od n j i h t očnije uočiti ni
objasniti. Problematično je, medu osta
lim, njegovo isključenje D e g a s a iz
ovog kruga, a s druge strane akceptira
n je C e z a n n e a. usprkos svim rezer
vama, koje navodi obzirom na njegovu
stilistiku; zatim nisu dovoljno osvije
tljeni problemi kolorističke analize i sl.
A da kulturno-psihološku ocjenu njiho
va senzualizma ni je mogao dati. ni je
pntrebnn posehno naglašavati.

G. G.
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