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.po principu jedne

Greca, za Dvoraka su zakon maniristi¢-
kog stila, $to je izraz nove duhovne ere
u vremenu izmedu Renesanse i Baro-
ka. U isto vrijeme, kad je Pevsner iz-
nio argumente za obrazloZenje mani-
rizma kao likovnog izraza proturefor-
macije, Walter Fridlander je tezom
»antiklasi¢nog stila« (Repertorium fiir
Kunstwissenschaft, 1925) osigurao ma-
nirizmu  stilsku autenti¢nost. Uz nje-
gove talijanske predstavnike, slikare
Rossa, velikog i neobiénog Pontorma,
te Parmigianina, vezao je i El Greca
te iste umjetnitke
estetike. Sva kasnija ozbiljnija litera-
tura o El Grecu, bar se u osnovi pri-
drzavala ovih veoma vaznih rezultata
oko tog problema. (Istina je, da je go-
lema produkcija epigonske garniture
talijanskih manirista Zesto oteZavala
ispravnu ocjenu stvarne kvalitete ove
umjetnosti).

Ne postoje samo neke izvanjske ana-
logije izmedu slikarstva El Grecova i
talijanskog slikarstva toga vremena. U
odnosu izmedu El Greca i Tintoretta,
El Greca i Bassana, te grupe najveéih
manirista mogu se naéi neke stvarne
morfoloske i psiholoske veze. Pa i naj-
veéi Cassouov argument za El Grecov
sokorjeli« bizantinizam — prostor na
njegovim slikama — jest diskutabilan.
Na slikama talijanskih® manirista (isto
tako na Michelangelovu »Posljednjem
sudue« i u »Paolini«) pojavljuju se pro-
stori, koji su merealni i neomedeni (za
razliku od definiranih i egzaktnih- pro-
stora Renesanse) ili su pak posve doki-
nuti, odnosno istisnuti adicijom volu-
mena figure, a to je karakteristi¢no za
Greca. Likovi izduZenih proporcija, po-
nekad posve spiritualizirani i eteri¢ni.
ne kreéu se vife u tim prostorima po
normativnoj i imitativnoj kompozicio-
noj logici Renesanse, veé slijede posve
subjektivnu logiku umjetnikova dozi-
vljaja. Odnosi dijelova figure, te figu-
re i prostora merealistitki su i veoma
su slobodno koncipirani. Ova antirene-
sansna estetika uostalom priznaje kao
jedini zakon umjetnikov subjektivni do-
zivljaj. Odatle deformacija, redukcija
i prividna alogi¢nost. Komparativna
analiza iznijela bi veoma zanimljive
stilske analogije Greca i talijanskih
manirista. Pored svih razlika u osnovi
El Greco zastupa isto stanoviSte. Zato

‘je vrlo delikatan problem ‘Grecove ta-

lijanske faze: to jest, na koji su nadin
i u kojoj mjeri bila odludujuéa pri pri-
hvaéanju i preradi elemenata talijan-

skog slikarstva, a specijalno maniristic-
kog, ona rana iskustva, koja je slikar
primio na Kreti, Nefto izrazito netali-
jansko prisutno je i ma njegovim sli-
kama toga perioda. Greco ne ¢ée nikad
do kraja usvojiti talijansku sklonost za
naturalisticku viziju, no' ¢injenica je,
da je od svih talijanskih manirista
upravo ‘Greco bio najkonzekventniji i
najosobeniji. Tome je znatno pripomo-
gao pored nekih drugih faktora i nje-
gov grko-bizantski mentalitet. No pro-
blem prve Grecove talijanske faze ne
moze se jednostavno likvidirati »okor-
jelim« bizantinizmom.

Netoéna ili nepotpuna stilska i hi-
storijsko-umjetnitka interpretacija ovog
vremena mogla je dopustiti tvrdnju o
»nazadnjackoj i sredovjetnoj naravi
usamljenog stranca«. Ako smo u sre-
di$tu protureformacije, onda ona mne
nalazi svoj izraz u »baroknom roman-
tizmu«; naprotiv, mi smo s proturefor-
macijom u sredi$tu obnovljenog Sred-
njeg vijeka i u naponu manirizma. U
toj movoj ' duhovnoj atmosferi Greco
nije ni osamljen, ni stranac. A kad do-
lazi u Spaniju, tamo je ta atmosfera
jo§ odtrija, Ona je Grecu omoguéila da
u potpunosti razvije svoju spiritualizi-
ranu umjetnost, zadetu u Italiji. T za-
to se »njegova tajna uskladila s taj-
nama Spanije«. Totno je, $to kaze Cas-
sou, da je slikar ovdje prihvaéen kao
osobenjak i ludak; treba dati od iste
takvih ili sliénih ludaka i osobenjaka.
Totno je, da su mjegova djela primlje-
na od ljudi toga vremena, iake su bila
+posve drugatija od tada uobifajenih.
[stina je zatim, da je »sav taj groznmi-
¢avi plastiéni vihor suvremen onome.
Sto se odigravalo u dusi svete Tereze
“ili svetog Ivana od Kriza«.

U tome je bit problema. Kako je
taj Grk sa Krete, $kolujuéi se u Italiji.
postao isto toliko Spanjolski slikar i ta-
ko velik koliko i dva najveéa slikara
Spanije: Velasquez i Goya. Bio je
osamljen u krugu S3panjolskih slikara
i posve razli¢it od njih; bio je bez pret-
hodnika i bez nasljednika. I jedino to se
podudara s Cassouovom tezom sstranca«.
Jer Grecovo vizionarno slikarstvo nije
na$lo doticaja s tradicionalnim Spanjol-
skim ‘naturalizmom i realizmom. Zurba-
ran i Ribera slikaju dapaée i mistian
doZivljaj deskriptivno i veristi¢ki. (Koli-
ko je taj nadin izrazito Spanjolski, poka-
zuje i verizam misticne poezije Tereze
de Avila i, napokon, zorni odgojni si-
stem mistike Ignacija Lovole). No Gre-

cova likovna sredstva bila su najpri-
kladnija za izraz duhovnog fenomena
tadanje Spanije, jer evolucija Grecove
umjetnosti predstavlja visi stepen evo-
lucije duba i stila; stepen postignut u
Italiji. Spanjolsko slikarstvo sa svojim
naturalizmom nije samo zaostajalo u
tom ¢asu za talijanskim razvitkom, ne-
go i za duhovnim razvitkom svoje vla-
stite zemlje. To znadi za onim profi-
njenim, poetiziranim misticizmom tipa
Tereze de Avila. Grecov razvoj od
prvih radova za San Domingo el Anti-
guo do posljednje Vizitacije pokazuje.
kako se njegov likovni rje¢nik sve wise
prilagoduje novom doZivljaju i postaje
sve li¢niji i osebujniji. Svijetlo dobiva
sve vazniju ulogu, boja postaje trams-
parentnija, oblici oduhovljeniji. Na po-
sljednjim slikama prostor je veé poswe
dematerijaliziran, nadrealan; figure su
simboli. Ovaj »stranac«, koji je i sam
postao melankoli¢ni hidalgo, jedimi je
slikar Spanije. koji je u likovnom swi-
jetu otkrio unutarnji Zivot Spanjolskah
vizionara i fanatika. Stanja mistitme
kontemplacije, ekstaze i transa. Njibe-
vo ludilo, pozudu i strah. U tome je
njegova veli¢ina i »nesvedivoste. Neo
nju nimalo ne umanjuje podatak ®
stvarnom, historijskom podrijetlu mje-
gova stila.
U. Sinobad

ADOLF LOOS, ORNAMEXAT
I ZLOCIN

Ima momenata u povijesti, u kojmma
tovjek najednom postane svijestan sve-
je situacije. Dugo bi znalo trajati neke
labilno stanje, s olajnim pokusajima
utopijama i devijacijama ili bez njih
a onda bi se netko osvrnuo u unutra-
snjost vremena 1 ustanovio pravo stamje
Adolf Loos je bio jedan od ljuds
koji su prvi osjetili realnost situacije
na podruéju arhitekture, koja je =
Evropi bila odavno zamrla. Mozda 3=
to jedan od najveéih fenomena u pe
vijesti umjetnosti novijeg doba, ta sms
arhitekture na poletku XIX. stoljeta
tog najelementarnijeg kolektivnog -
raza ljudstva. Jesu 1i u dubokim ped-
logama najednom presahli jedinstvess
ritmovi, razbile se odredene psiholofke
strukture drustvenih ambijenata, a =~
dividualizirana jedinka svojom poma-
snom izoliranom svije$éu dokinula me-

guénost medusobnih emotivnih dodira.

koji uvjetuju kvalitetu stila — tko e %=
znati? To je joS uvijek problem jedms
kulturno-psiholoske analize ovoy gra-
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A Loos je tek na

danskog stoljeca.
njegovu kraju sagledao tu realnost i
smjelo povukao konzekvence. Ne bi se
moglo reéi, da je shvatio tragediju i
titavo njeno znalenje za sadadnjost i
buduénost. Do$ao je iz zanata i iz teh-

nike i napisao je: »Arhitektura nije
umjetnost. Samo jedan mali dio arhi-
tekture pripada wmjetnosti: grob i spo-
Al v : A
menik. Sve $to slufi nekoj svrsi mora
biti iskljuleno iz carstva umjetnosti!«

To je, naravno, bateno u lice Ol-
brichtu i Secesiji, ali bilo bi po-
gre$no misliti, da je samo to smisao
njegovih rijeti. Nije to samo reakcija
na besplodnu eklekti¢ku arhitekturu hi-
storijskih stilova, na ishitrenu crnamen-
tiku tog doba; to je ujedno smjela i
surova kozekvenca, tabula rasa, koju
je trebalo udiniti, i koja jo¥ uvijek tra-
je, jer je to, ¢ini se, sudbina naSeg vre-
mena; ali bez nje jedva da se moglo
nefto zapoceti. I kako je zapravo ctud-
no, da je to zapoleo wupravo Covjek,
koji je napisao: »Kuéa treba da se svi-
ma svidi. Za razliku od umjetnine, koja
ne treba nikome da se svida ... Umjet-
nina je svijetu darovana, a da nije
njegova potreba, hkuéa je potreba«. A
Loos je zapoteo upravo time, $to je ne-
girao moguénosti, koje su bile lazne i
povukao zakljutak iz situacije. tragic-
nest koje ni sam nije osjetao. U tome
je njegova velika vrlina, ali i njegova
ograni¢enost. Je li potrebno upozoriti
na njegove cksterijere?

Adolf Loos postaje uslijed toga za-
nimljiv problem za historiju umjetno-
sti. Izadao je iz naSe civilizacije, kao
otitovanje njene biti, i dao je kulturi
te civilizacije ono, $to je mogao dati.
Pobunio se protiv laZnih proroka, ali
nije vidio, da je tufno upravo to, $to
su lazni, a §to drugih mnema. »Dosta ge-
nija! Treba da sami sebi neprestance
ponavljamo: jedna kuéa neka nalikuje
drugoj«. Tako se realnost jedne civili-
zacije prvi puta explicite i verbalno
oblikovala. Je 1i hipertrofirani indi-
vidualizam na takav nain rezignirao
nad svojom vlastitom sudbinom ili je
u tome le¥ala implicirana i sakrivena
slutnja nekih buduéih kolektivnih rit-
mova, koje nam tehni¢ko doba obeéaje?

Loosova je arhitektura programatski
funkcionalna; u eksterijerima je gradi-
telj, a u interijerima zanatlija. Vraca
se svrsi i materijalu. Njegova forma
sslijedi funkcijue, ali, sretom, me uvi-
jek samo nju. I u tome je njegova ve-
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licina: $to je bio umjetnik ¢ak i protiv
svoje volje. Jer Loos je, zaista, do$ao
iz zanata i iz tehnike, ali je imao u
sebi neku nesvijesnu stvaralatku poten-
ciju, koja je djelovala revolucionarno,
i to ne samo u negaciji. Treba li na-
glasiti, da je bio umjetnik samo uto-
liko, ukoliko je wuspio osloboditi sc
apsolutnog diktata technike i svrsishod-
nosti; ukoliko je osnovno malelo svake
umjetnosti: slobodna fantazija, koja
stvara, — progovorilo i kroz njega?
Dovoljno je vidjeti nekoliko njegovih
interieura (stan Langera, Sobotke, nje-
gov vlastiti, Krausa, Steinera), da se
vidi njegova nova moguénost slobodnog
oblikovanja unutra$njih prostora. Ali
dovoljno je vidjeti i exterieure (kuéa
Steinera, Schen, Moller, Palata »Chi-
cago Tribune«, hotel »Babylon«, kuéa
Tristana Tzare), da se ustanovi, kako
izgleda plastitno tijelo arhitekture, u
kojoj je misao tako podredena »pro-
dukcionim metodama, racionalizaciji 1
normiranoj proizvodnji«. U svojoj ra-

“dikalnoj negaciji Loos se zaista u mno-

golemu nalazio na mrtvoj tocki jedne
historijske amplitude; zato je i mogao
napisati: »Stvar neka estetski tako dugo
traje, dok fizi¢ki izdrfil« Kao da kva-
liteta ljudskog duha, koji je u umjet-
nitkom djelu, nije vjetna, nezavisno
od materije i materijala samog, koji
je akcidentalna vrijednost ponudena
od historijskog momenta! Tako je Loo-
sova borba protiv svog vremena (za-
pravo onoga, $to je u njemu ve¢ mi-
nulo bilo) uvjetovala izvjesne generali-
zacije, kod kojih nije primijetio, kako
ga povijest demantira. »Stapanje umjel-
nosti s obrtom nanijelo je obojemu, kao
i tovjelanstou, neprocjenjivu Stetu« —
napisao je, a to je konzekvenca, koja je
otito prebacila svoj cilj; jer upravo je
razdvajanje umjetnosti od obrta ona
pukotina, koju je kasni gradanski ra-
cionalizam (da tako u S$irem smislu
oznatimo utilitaristi¢ku atmosferu sto-
lje¢a) unio u odvijanje i smjenjivanje
homogenih stilskih struktura. A s tim
u vezi je i veliki problem ornamenta.
problem simbolitan za Loosovo i naSe
doba.

»Postavljam i proglasujem ovaj z2a-
kon: §to je veéi razvoj kulture, to vise

nestaje ornamenata s predmeta svaki-

dasnjeg %ivota ... Put je kulture uda-
ljivanje od ornamenta, sve do njegova
nestanka. Evolucija kulture je odstra-
njenje ornamenta s predmeta svakida-
Snjice«.

Totno: »éovjek nasih dana ne moze
stvoriti ornament, koji bi bio podoban
da fivi«, jer je ornament simbol i znak
homogenih kultura, koje rastu u zatvo-
renim ambijentima, on je izraz unu-
tra¥njeg i1 jedinstvenog ritma, koji kuca
u krilu odredenog drudtva. Ali iz ove
realnosti, zbog koje sigurno ne treba
likovati, iz to¢ne konstatacije ulinjene
na osnovu jednog historijskog momenta.
Loos je pokusao izvesti zakon, koji nije
totan. Bilo je toliko primitivnih stup-
njeva bez ornamenata, odnosno s vrlo
oskudnim oblicima, kao $to je u ciklu-
sima pojedinih kultura bilo i visoko-
kulturnih stadija, koji su se izrazavali
razyijenim i strogo definiranim orna-
mentom. Radi se o homogenosti kultur-
nih atmosfera organiziranih i ograni-
&enih na komplekse, koji prostorno i
kulturno omoguéuju uske medusobne
dodire. Radi se o medusobnim  odno-
sima unutar dru$tva i nacija, o ljud-
skoj i moralnoj koheziji pojedinih sre-
dina. »Smrt ornamenta znatno je pot-
pomogla razvitak svih grana wmjetnosti.
Simfonije Beethovenove nije mogao pi-
sati covjek obucen w svilu ...« — argu-
mentirao je Loos. Ako se sjetimo Tin-
toretta, Rembrandta ili Bacha, postat
¢e nam jasno, $to znali generalizirati
jednu ¢injenicu. Pa makar i viSe njih.
Jer realnost XIX. i XX, stoljeta jest
realnost jedne velike prelazne epohe.
Dvije grandiozne kulture smjenjuju se i
sukobljuju unutar jedne razvojne linije.
i u toj drultveno-psiholoskoj i moral-
noj situaciji treba traZiti uzroke pojava,
koje su izazvale zabrinutost filozofa i
histori¢ara. Ima ljudi, koji su veé¢ po
svojoj profesiji i duhovnom ustrojstvu
spremni olako prije¢i preko njih; ali
ako pogledamo na te probleme s izvje-
snim historijskim smislom, nije moguée
ne osjetiti tragediju vremena, u kome
su istodobno umrle i arhitektura i orna-
ment, kao nuznost odredenu evolucijom
historije, ali ujedno i kao obefanje bu-
duéih stilskih organizacija.

Koliko su jo¥ daleko od nas te orga-
nizacije i jedinstveni Zivotni ritmovi
homogenih ambijenata, to jc pitanje,
koje izmile nafem dana¥njem pogledu.
Velitina je Adolfa Loosa u tome, Sto
je smjelo pogledao realnosti u odi. Kad
nije vie ni$ta drugo preostalo, vratio
se ljepoti materije i jednostavnoj pla-
stici stereometrijskih apstrakcija. A ti-
me i svojim napisanim rije¢ima formu-
lirao je pitanja, kojih se rjefenje ve-



likim dijelom jo$ nalazi pred historijom
umjetnosti.

U tom je smislu izdanje ove male
knjige bilo korisno. Loosov esej »Orna-
menat 1 zlocin« nadopunjen je frag-
mentima njegovih natela. 1 popraéen
osvrtom arh. Nevena Segvidéa,
koji je Loosovo znafenje iscrpno ilu-
strirao. Iz svih tih spisa proizlaze gor-
nji problemi. koje je trebalo istadi.

G. Gamulin

GIORGIO UASARI: ZIUOTOPIS
GIOTTA

Prijevod ovog odlomka o Giottu iz
»Vita« poznatog talijanskog kronitara
XVI. stoljeéa zaista je sasvim suvidan.
Znatenje Vasarijeva velikog djela je ne-
sumnjivo: ne samo kao dragocjen nepo-
sredni izvor za povijest umjetnosti, nego
i s kulturno-historijskog stanovi$ta nje-
gova je vrijednost epohalna. Iza$lo u
vise izdanja, to djelo je, moZemo redi,
ve¢ do kraja proudeno i prokomentira-
no; ali ne znam ¢emu je potrebno pre-
voditi ga. Struénjaci, koji ga trebaju
i ukoliko ga trebaju, upotrebljavaju ga
i mogu ga upotrebiti samo u originalu.
Pogotovo je suvidno preveoditi ga u frag-
mentima, a izdan ovako u jednoj maloj
vise-manje popularnoj biblioteci gubi
sasvim svoj smisao, dok neku novu funk-
ciju ne postife. Sto nam, na primjer,
domosi Vasarijev Zivotopis Giotta? Sa-
mo ogranieno i u pitanjima pozitivnih
rezultata esto sasvim pogreino mislje-
nje jednog slikara i kroni¢ara renesanse
o velikom umjetniku trecenta; dakle je-
dnu fragmentarnu i iskrivljenu sliku.
koja je nepotpuna s obzirom na predmet
sam, kao i na subjekt posmatranija, t. j.
pisca samoga. Kao informacija za Siru
javnost edicija je, dakle, sasvim neupo-
trebljiva, a s nckog kulturno-historijskog
stanovi§ta mogla bi biti zanimljiva sa-
mo kao problem: kako se jedna likovna
situacija odrazila u svijesti umjetnika,
koji je proiza$ao iz drugog okvira, kon-
kretno: kako i ukoliko je Giorgio Va-
sari, slab slikar zrelog firentinskog ma-
nitizma XVI. stolje¢a, mogao ocijeniti
i uopée shvatiti grandiozno slikarstvo
Giottovo, 1 koje je njegove kvalitete bio
u stanju zapaziti? Je li uopée razvoj od
dva i pol stoljeéa 1 iskustvo, kroz to

vrijeme postignuto, uvjetovalo ncke

prednosti u opservaciji, i koje je granice
ova pseudoklasi¢na, maniristitka atmo-

sfera Vasarijeva vremena toj opserva-
ciji postavila? No tako postavljen za-
datak uvjetovao bi rjeSavanje jednog
posebnog problema, zanimljivog s kul-
turno-historijske i psiholoske strane, i
izlazio bi iz okvira ove biblioteke. Pre-
ostala je, dakle, jedina moguénost, da
se u kratkom pregledu korigiraju Va-
sarijevi pogre$ni navodi, i ocrta barem
u glavnim obrisima stvarna vrijednost
i znalenje Giottova djela. To je u krat-
kom pogovoru i kronologiji glavnih da-
tuma iz Giottova Zivota udinio Rado-
slav Putar. Vrlo je dobar prijevod Bra-
nimira Gabrilevica.

No jednu bi drugu primjedbu treba-

lo uputiti s obzirom na organizaciju ove
edicije, a to je: slaba kvaliteta repro-
dukcija. Ako se veé organiziraju izda-
nja, koja treba da na$u javnost upozna-
ju s velikim ostvarenjima proslosti, ta-
da reproduktivni materijal mora biti na
visini. Giottove slike u ovoj knjizi (kli-
Sirane prema reprodukcijama iz knjiga)
izgledaju bijedno. Pitanje je, je li uopée
dopuSteno bez originalnih fotograiija,
odnosno bez dobrih reprodukcija iz ve-
likih mapa, pristupati sli¢nim pothva-
tima?

THEODORE DURET:
IMPRESIONISTI. 1952.

Pod tim naslovom izdala je »Mla-
dost« prijevod poznate Duretove »Histo-
ire des pointres impressionniste«. izasle
prvi put g. 1878. O impresionizmu, bez
sumnje, postoje 1 mnoge novije i belje
ctudije, kao $to su one Meier-Grae-
fea, Hamanna ili Weisbacha.
da spomenemo samo ve¢ klasi¢na djeia.
koja je mo%da nadmalila tek novija
francuska literatura (Dorival); ali
kratki Duretov prikaz sretno je izabran
kao prvi dodir na$e $ire javnosti s ovim
umjetni¢kim praveem upravo radi nje-
gove jednostavnosti i meposrednosti. —
Autor je, naime, bio neposredni svjedok
borbe i uspona francuskih impresionista,
njihov prijatelj, koji je veéinu njih do-
bro poznavao i prisustvovao, take reci.
radanju stila. I to je upravo najbolji
i najsvje#iji dio njegove knjige: opis
borbe impresionista protiv vladajuézg
ukusa, i otpor, na koji su nailazili, &-
tava ona dramatska situacija sedamdese-
tih 1 osamdesetih godina do éasa, u ko-
me je gradanstvo Trece republike po-
¢elo shvadati, da je to upravo njegova
umjetnost, vitalna, optimisticka i ujed-

no senzualna kao dotada nijedna u po-
vijesti. Nastavili su naturalisti¢ku liniju
Corota i Courbeta, ali na viSem razvoj-
nom stupnju. Jedan zanimljivi, premda
toliko puta opetovani prizor olitovao se
u njihovu slutaju s osobitom reljefno-
$éu: kako druStveno biée, koje se razvi-
ja, nije 1 ne moze biti svijesno samog
sebe 1 kako pojedini vidovi i slojevi
njegove ideolo$ke aktivnosti u datom
¢asu nadilaze sve ostale, istréavaju na-
prijed 1 nalaze se kroz meko vrijeme ne-
shvaéeni 1 izolirani. Tako su i impresio-
nisti krajem Sezdesetih godina, a oso-
bito u slijedeéem deceniju s genijalnom
vidovito$éu anticipirali u likovnoj formi
razvoj klase, koja je pobijedila. No
vjerojatnije je, da se niti ne radi o anti-
cipiranju, nego o realnom umjetni¢kom
intuiranju stanja, koje je veé postojalo:
punog i zivog zahvalanja prirode i Zzi-
vota, 1 to s teziStem na ‘ulnom Zivotu;
o umjetnitkom oblikovanju jednog sret-
nog hedonisti¢kog momenta ravnoteze.
koja je pozitivna modifikacija gradan-
ske umjetnosti, ali koja, uslijed shva-
tljivih retardacija u razvitku svijesti 1
osjetanja, nije mogla biti odmah shva-
¢ena od svih slojeva drustva. Ono, me-
dutim, $to se kod Dureta ne vidi take
reljefno, to je pobjeda impresionista.
dakle onaj moment u kojemu je gra-
danstvo prepoznalo sebe i svoju pravu.
pozitivou umjetnost. Jer radi se zapra-
vo o svega 15 ili 20 godina razmaka:
veé osamdesetih, a pogotovo devedesctih
godina taj obrat u javnom misljenju
olit je i jasan.

To je vrlo star i poznat problem. ko-
ji se nadaje iz male knjige Théodora
Dureta, a koji mo%e biti jo§ uvijek
aktuelan i zanimljiv zbog toga, Sto nije
dovoljno osvijetljen i izuen s kulturno-
historijskog 1 psiholoskog stanovista.

Nije ni potrebno upozoriti, da Duret.
koji je impresionistitke probleme pro-
matrao iz meposredne blizine, nije mo-
gao mnoge od njih toénije uofiti ni
objasniti. Problemati¢no je, medu osta-
lim, njegovo iskljutenje Degasa iz
ovog kruga, a s druge strane akceptira-
nje Cézannea, usprkos svim rezer-
vama, koje navodi obzirom na mnjegovu
stilistiku; zatim nisu dovoljno osvije-
tljeni problemi koloristitke analize i sl.
A da kulturno-psiholo$ku ocjenu njihe-
va senzualizma mnije mogao dati, nije

' potrebno posebno naglasavati.

G. G.
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