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Michelangelo i novoplatonizam u renesansnoj umjetnosti —
s osvrtom na svod Sikstinske kapele i Mojsija'

Sazetak

U radu iznosimo shvacanje da je novoplatonizam u Michelangelovom kiparstvu prisutan
na dublji nacin nego li to shvacaju oni koji u Michelangelovoj umjetnosti iznalaze tek sim-
bolicku ilustraciju odredenog novoplatonickog ucenja. Novoplatonizam u Michelangelovoj
skulpturi ne vidimo kao simboliku koja upucuje na odredenu novoplatonicku teoriju. U tom
bismo slucaju o novoplatonizmu u umjetnosti govorili kao o onome izvanjskom s obzirom
na bit umjetnickog djela, buduci da se samo nastajanje i jestvo umjetnickog djela ne temelji
u postupku teorijskog razmatranja, ve¢ u rukotvorenju. Polazimo od shvacanja da je novo-
platonizam s Michelangelom ostvaren izravno iz umjetnickog tvorenja u samom unutarnjem
obliku umjetnickog djela.

Kljuéne rijeci:
umjetnost, (novo)platonizam, slikarstvo, skulptura, nasljedovanje, ruko-tvorenje, ikonogra-
fija, dusa, tijelo, priroda, materija, raspored, sumjernost, ljepota, kruzenje

Luciji i Nini Zore, za sjec¢anje na prvi Rim

Uobicajeno je da filozofi, teoreticari i povjesnic¢ari umjetnosti u razmatranji-
ma skulpture i slikarstva Michelangela Buonarrotia (1475.—1564.) tragaju za
onim obiljezjima koja svjedoe o utjecaju novoplatonizma.> Zato je vazno
pojasniti §to se podrazumijeva pod novoplatonizmom.

Sturo kazano, novoplatonizam je dio platoni¢kih u¢enja utemeljenih na razli-
¢itim nacelima filozofiranja koja stoje u bitnoj vezi s Platonovom filozofijom.
Ta nacela proizlaze iz: (1) ucenja koja vremenski prethode Platonu, kao $to su
orficka i pitagorejska, za koja se u samom Platonovom tekstu iznalazi potvrda
da im je Platon bio sklon, i (2) teorijskih sistema koji vremenski nastaju nakon
Platona, a koji se prvenstveno odnose na uc¢enja Akademije i shvacaju se kao
izravno sljedbenistvo Platona. S pojavom tzv. srednjega platonizma dolazi do
izmirenja Aristotela s Platonom, te se takva mjeSavina platonicke filozofije
spaja sa stoickim, neopitagorejskim, zidovskim, krs¢anskim, gnostickim, zo-
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U ovom radu su izneseni zakljucci istraziva- ~ Tako su na Michelangela gledali ve¢ i neki
nja provedenog u okviru znanstvenog projekta  njegovi suvremenici, prije svega Francesco
pod vodstvom Erne Bani¢-Pajni¢ na Institutu ~ Berni i Ascanio Condivi.

za filozofiju u Zagrebu: »Temeljni problemi

renesansnog novoplatonizma i hrvatski rene-

sansni filozofi«.



FILOZOFSKA ISTRAZIVANJA 34 M. Toki¢, Michelangelo i novoplatonizam u
117-118 God. 30 (2010) Sv. 1-2 (33-60) renesansnoj umjetnosti — s osvrtom ...

roastrijskim i raznim drugim ucenjima, pri ¢emu nastaje cjelina koja se stalno
razvija, a koja — unato¢ tomu S$to se sastavlja iz razlicitih, pa ¢ak i medusob-
no suprotnih ucenja — ostaje u sebi jedinstvena zbog uvjerenja da nasljeduje
Platonovu misao. U takvom spletu razli¢itih ucenja izdvajaju se pojedinacni
misaoni pokusaji kojima je namjera usustaviti ta ucenja.

Prvo ozbiljnije ostvarenje usustavljivanja platonizma jest ono Plotinovo, a
shva¢amo 1 nazivamo ga pocetkom novoplatonizma. Svako kasnije usustav-
ljivanje nastoji uvijek na neki svoj, novi i druk¢iji nacin obuhvatiti srodna
ucenja koja mu prethode.

Novoplatonicki sustav Marsilia Ficina, Michelangelovog suvremenika i su-
gradanina, koji je preveo Citavog Platona, nastaje oko tisuc¢u godina poslije
Plotina.

Novoplatonizam se ne moze shvatiti kao uc¢enje koje nastaje postupkom ruko-
tvorenja (dnpiovpyla/épyaotia), jer se nacela filozofiranja teorijski naslje-
duju. Mozda je zato razborito upozoriti onoga koji krece na put traganja za
obiljezjima novoplatonizma u Michelangelovoj umjetnosti da to §to ¢e na tom
putu pronaci ne¢e u bitnom odredivati Michelangelovu skulpturu ili sliku.
Naime, skulptura i slika nastaju kao rukotvorine, i upravo u tomu pociva nji-
hova bit, a bit novoplatonizma je teorijska.

Platonicari drze da je rukotvorece nasljedovanje oblika trostruko udaljeno od
istine (tpitog &md ThH¢ &AnOeing),’ tj. da je filozofija, kao teorijsko raz-
matranje 1 umovanje, opre¢na rukotvorenju kojim se nasljeduju pojave, a ne
ideje. Ipak, kod Platona ima mjesta na kojima se moze naslutiti druk¢ije shva-
¢anje o rukotvore¢em umijecu. Tako se u Sofistu prikaz (eidwAov) dijeli na
sliku (eix@v) i patvorbu (pdavtaouae), te se luée dva umijeca prikazivanja
(eldwAomorikn): slikanje (eikaoTikh)* i patvoreée slikanje (pavtaotikm).’
Slika sumjerno nasljeduje uzor, prema istinskoj mjeri uzora, i u tom smislu
se ne bi smjela shvatiti kao ono $to je trostruko udaljeno od istine. Platon
na tom mjestu, u vezi sa slikom, spominje istinski razmjer lijepoga, pa otva-
ra mogucnost za zakljuCak da je takvo rukotvorece nasljedovanje vezano za
znanje ideja (Soph. 235 d-236 b).° Patvorba je, tomu nasuprot, uvijek ono
nesumjerno, ona ne nali¢i u bitnom i na ispravan na¢in onomu $to nasljeduje
(Soph. 236 b—c). Budu¢i da slikari koji patvore ponajvise nalikuju pjesnicima
koje bi trebalo protjerati iz polisa, Platon u svrhu boljeg rasvjetljavanja onoga
loSeg u polisu uglavnom spominje patvorece slikarstvo, te se tako stjece krivi
dojam da je ono jedina vrsta slikarstva koju Platon poznaje.’

Naslu¢ujemo da su neki novoplatonicari, koji su bili ¢lanovi kruga umjetnika
na dvoru Medicija, prihvacali Platonovo razlikovanje umijeca prikazivanja
te da su znali za moguénost umjetnickog nasljedovanja prema istinskoj mjeri
uzora.? Svi su oni bili veliki po§tovaoci umjetnosti. Marsilio Ficino, najveéi
predstavnik firentinskog novoplatonizma, bio je prijatelj s bracom Antoni-
om i Pierom Pollaiuolom.’ Zato ne ¢udi da se u to vrijeme u umjetni¢kim
djelima pojedinih firentinskih umjetnika ocituje shvacanje da je ono unutar-
nje i dusevno, a ne ono vanjsko i pojavljujuée, svrha umjetnickog tvorenja.
Novoplatonizam u renesansnoj umjetnosti u jednom trenutku postaje moda.
Erwin Panofsky tvrdi da je kod nekog talijanskog umjetnika renesanse, po-
sebice iz razdoblja cinquecenta, lakSe objasniti prisutnost novoplatonic¢kih
utjecaja nego li njihovo odsustvo.!? Iako je to to¢no, ostaje ¢injenica da na
tim umjetnickim prikazima prepoznajemo obiljezja novoplatonizma prije
svega zato S§to smo upuceni u teorijske sustave novoplatonic¢kih ucenja. A
utjecaji novoplatonizma se Zele na isti nacin potvrditi i u Michelangelovoj
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umjetnosti. Medutim, kako ve¢ 1 Panofsky upozorava, novoplatonizam je
bio Michelangelov izbor Zivota, tj. Michelangelo nije bio samo na odredeni
nacin sklon novoplatonizmu, ve¢ je svoja umjetnicka djela shva¢ao nuznim
proizvodom vlastitoga novoplatoni¢kog nacina zivljenja.!! Ishod ovoga rada
ne bi trebalo biti poistovjeéivanje svrhe Michelangelovog rukotvorenja s mi-
saonim sistemom nekog novoplatonicara. Naprotiv, pokusat ¢e se rasvijetliti
1 opravdati stav da se Michelangelova umjetnost ne smije shvatiti tek kao
likovna ilustracija filozofijske teorije, ve¢ ono $to jest u bitnom nasljedstvo
novoplatonizma.

% sk ok

Michelangelo nije polazio od ustaljenih shvacanja o postupku umjetnickog
oblikovanja kakva su prevladavala u razdoblju quattrocenta. Tada se umjet-
nicki postupak dovodio u vezu s mo¢i rukotvoreceg nasljedovanja (imitatio)
pojavnih oblika prirode. Michelangelo, tomu nasuprot, nije htio da se njegovo
umjetnicko oblikovanje odnosi u bitnom smislu na ono pojavljujuce, jer je
htio imati posla samo s nevidljivim oblikom — onim unutarnjim umskim poj-
mom (concetto) koji »spava« u kamenu.'?

3
Usp. Platon, Resp. 599 d.

4
Pod slikanjem se nuzno ne misli na slikarstvo
(Cwypadin), ve¢ proizvodenje slika opéeni-
to, i graditeljsko i skulptorsko i pjesnicko itd.

5
Usp. Platon, Soph. 236 c—d.

6

Neka druga mjesta takoder svjedoce o tomu
da Platon zna i za ono umjetni¢ko tvorenje
koje u skladu s filozofijom nasljeduje istin-
sku ljepotu i naginje pravoj mjeri ideja — usp.
Platon, Resp. 505 d-501 a; 401 c—d; 472 d—e;
484 c—d; Legg. 656 e. U Sofistu (235 d—e) je
nasljedovanje istinskog slikara opisano kao
tvorba po pravoj mjeri istinskog uzora, u
skladu s umom, a sli¢no stoji i u Gorgiji (503
e—504 a).

7

Opcenito na tu temu vidi Kelus, E. C., Pla-
to and Greek Painting, Leiden, E. J. Brill,
1978. Patvore¢i slikar je najostrije kritiziran
u 10. knjizi Politeje. Takoder i J. Tate unutar
Platonove filozofije umjetnosti uvida razliku
izmedu dobrih nasljedovanja, koja nasljeduju
ideje, 1 opakih nasljedovanja, koja nasljedu-
ju vidljive modele — usp. Tate, J., »Plato on
‘Imitation’«, Classical Quarterly 26 (1932),
str. 161-69.

8

Citanje Plethona je potaknulo Cosima de Me-
dicija da osnuje Platonicku akademiju, koju je
vodio Marsilio Ficino. Na Medicijevom dvo-
ru su filozofi bili okruzeni umjetnicima poput
Leona B. Albertija, Filippa Brunelleschija,

Piera della Francesca, Sandra Botticellija,
Michelangela, Vasarija i mnogih drugih (usp.
Hendrix J. i De Girolami Cheney, L., »In-
troduction. Novoplatonism and the Arts«, u:
Novoplatonism and the Arts, The Edwin Mel-
len Press, New York 2002., str. 5). Ficinovo
tumacenje Platonovog Simpozija bilo im je
dostupno u talijanskom prijevodu, a mnogi su
od njih izucavali Landinovo tumacenje Dan-
teove Bozanske komedije; Botticelli ostavlja
u nasljede najljepsi primjer novoplatonickog
nacina ilustriranja tog teksta.

9

Usp. Hemsoll, D., »Beauty in Late Fifteenth-
Century Florence«, u: Ames-Lewis, F. i Ro-
gers, M. (ur.), Concepts of Beauty in Renais-
sance Art, Ashgate Publishing Ltd., Alders-
hat 1998., str. 67.

10

Usp. Panofsky, E., »Novoplatonicki pokret
i Mikelandelo«, u: Panofsky, E., Ikonoloske
studije, Nolit, Beograd 1975., str. 141-142.

11

Usp. Panofsky, E., »Novoplatonicki pokret i
Mikelandelo«, str. 142.

12

Usp. Michelangelo, »Non ha ’ottimo artista
alcun concetto« (na hrvatski preveo Olin-
ko Delorko), u: Michelangelo, Soneti, Zora,
Zagreb 1950., str. 35. Napomena: u ovom se
radu sluzim hrvatskim prijevodima O. Delor-
ke i M. Machieda. Pjesme u izvorniku vidi u:
The Poetry of Michelangelo: An Annotated
Translation (ed. James M. Saslow), Yale Uni-
versity Press, New Haven, 1991.
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U razdoblju quattrocenta pisane su mnoge rasprave o postupku umjetnickog
nasljedovanja oblika. Rije¢ je o svojevrsnim uputama o nacinima kako se
prikazuje odredeni osjetilni sadrzaj u umjetnickom prikazu. Ako je umjetnik
bio izrazito sposoban izostriti navlastite oblikotvore¢e moc¢i prema tim i ta-
kvim pravilima, njegovo je djelo slovilo kao lijepo. Ukus (elegantia) je bio
nerazdvojiv od izradbe umjetnickog djela na propisani nac¢in. Moglo bi se
reci da se onim lijepim prije svega smatrao savrSen ucinak uspjelog postupka
umjetnickog tvorenja.

No u to su vrijeme bila zastupljena dva mjerila ukusa.

(1) Prema jednom polazistu, ono lijepo jest oblikovanost prikazanoga u savr-
Senoj sli¢nosti s prirodom — tzv. naturalizam u renesansnoj umjetnosti.

(2) Prema drugom polazistu, ono lijepo jest oblik prikazujuéega u skladu sa
spoznajom pojma ljepote (pulchritudo). Takav oblik se ocitovao — povrh
sli¢nosti s prirodom — ponajvise kao sumjernost, tj. muzicki sklad i geo-
metrijsko jedinstvo mnostva koje se pojavljuje u prikazu.!3

Mozemo naslutiti da je Michelangelo jasno uvidao kako se, zapravo, oba mje-
rila lijepoga ukusa poklapaju jer se u konacnici oslanjaju na ono $to se pojav-
ljuje u prikazu i odgovara pojavnim oblicima prirode.'*

Ako je, primjerice, rije¢ o slikarstvu — prema renesansnom arhitektu i teo-

retiCaru umjetnosti Leonu B. Albertiju — umjetnic¢ki postupak se temelji na

najviSem ucinku izvrSavanja triju zadaca (u odredenom smislu prva i druga
zadaca vrijede 1 za skulpturu).

(1) Opisivanje (circumscriptio): ovisi 0 matematickom znanju uzroka pro-
mjene svojstava veli¢ine 1 presjeka povrSina, promjena koja nastaje usli-
jed promjene mjesta gledanja.!’

(2) Kompozicija (compositio): ovisi o znanju rasporeda i mjera svih dijelova
odredenih prirodnih pojedinacnih cjelina, a ponajprije se odnosi na sklad
i sumjernost svih povrsina.'®

(3) Primanje svjetla (luminum receptio): ovisi o znanju svjetlo¢e boje i prija-
teljstva izmedu odredenih boja.!”

Pravo umije¢e umjetnika se sastoji u ovladavanju postupkom umjetnickog
tvorenja kojim je moguce savrSeno nasljedovati sumjernost i razmjere izmedu
dijelova koji sastavljaju pojedinacne cjeline Zivoga i nezivoga u prirodi, kao
1 medusobne odnose tih cjelina, da bi se proizvela slikarska scena (historia) u
kojoj su svi prikazani oblici nasljedovani (imitatio) kao skladni i ljupki.'® Na
taj su nacin spojena oba polazista ukusa u jedno.

Alberti je zacijelo uvidao bit izvrSavanja oblikotvornih umjetnikovih zadaca
kao mogucénost ovjekovjecivanja onoga §to se pojavljuje u prirodi — posebice
s ispravnim tvorenjem geometrijske perspektive prikazanog prostora. Geome-
trijska perspektiva postaje i jest kljucna za mjerilo najviseg ukusa u razdoblju
quattrocenta."®

U renesansi se nasljedovanje prirode shvacalo kao znak povratka prirodi, a
na temeljima povratka antici.? Naime, za razliku od gotike i srednjovjekovne
umjetnosti, anticka umjetnost je takoder proizvodila djela prema mjeri priro-
de.?!

Renesansni umjetnici su mjeru prirode uglavnom tumacili kao mjeru ljudsko-
ga tijela. Nakon otkri¢a vrijednosti kojima su naginjali anticki umjetnici, vise
se nije smatralo bogohulnim proucavati omjere ljudskoga tijela kao u sred-
njovjekovnoj umjetnosti koja — nadahnuta kr§¢anskom poniznosc¢u covjeka
— ljudska tijela nasljeduje u umanjenim veli¢inama, neuskladeno s mjerama
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prirode.?? Kao znak bliskosti s antickom umjetno$¢u, renesansni umjetnici
posezu za motivima antickih fabula i antickim likovima.

Povratak prirodi i tema povratka antici Cesto su se poistovjecivali, a to se vec
ocituje i u tomu Sto Alberti stavlja u zadatak slikarima i kiparima da dokra-
ja usuglase anticku fabulu 1 anticke likove s njegova tri oblikotvorna pocela

13

Stoga je u pojedinim renesansnim djelima
izri¢it geometrijski sklad koji ukljucuje mjeru
zlatnoga reza, Fibonaccijev niz i pitagorejski
muzicki sklad. Pretjerano naglasavanje raz-
mjera mogao je biti uzrok velikog udaljava-
nja od naturalistickog poimanja umjetnickog
djela.

14

Umjetnici quattrocenta dolaze do znanja o
»svetoj geometriji« proucavajuci anticke teori-
je o umjetnosti i arhitekturi, a koriste ih u kr$-
¢anske svrhe, nerijetko pod utjecajem novo-
platonizma. Pritom je vazno napomenuti da
oni pocela sumjernosti ne nasljeduju u svojim
djelima kao sastavnice umske oblasti, ve¢ kao
sastavnice prirode, jer ih iznalaze u prirodi,
kao temelj bozanskog stvaranja prirode, a
to 1 jest razlog zasto se oba gore spomenu-
ta mjerila ukusa — iako u svojim krajnostima
kao moguce suprotnosti — ipak mogu svesti
na jedno.

15

Opisivanje se tice moc¢i mjerenja vidom. Mje-
renje vidom se ozbiljuje uz pomo¢ vidnih
zraka pomocu kojih se u o¢i »utiskuju« liko-
vi i oblici iz prirode. Vidne zrake su razapete
izmedu oka i povrsine u koju Covjek gleda,
krecu se velikom brzinom, a zaustavljaju se
uslijed dodira s onim osjetnim koje je tamno
i gusto. Sve vidne zrake su povezane na jed-
nom mjestu, u jednoj tocki. Iz oka se zrake
Sire prema rubovima i po $irini vidne povrSine
i tvore vidnu piramidu. One koje obuhvacaju
rub povrsine su vanjske zrake vidne piramide,
one koje prihvaca Sirina povr§ine su unutar-
nje zrake vidne piramide, a medu unutarnjima
postoji jedna centralna zraka vidne piramide.
Sve zrake vidne piramide se mogu prikazati
kao ravne linije. O znanju mjerenja uz po-
mo¢ vidnih zraka ovisi moguénost da slikar
ispravno prikaze perspektivu prostora.

16

Alberti savjetuje slikare da, kada jednom pro-
uce sve razlike koje postoje medu dijelovima
nekog tijela, ih jednom za svagda i nauce
— Alberti, De pictura, 3.54.

17
Usp. Alberti, De pictura, 2.48.

18

Alberti pritom insistira na najvisem stupnju
sli¢nosti s prirodom — zapravo poistovje¢iva-
nju s njom, te se kriti¢ki osvrée prema pret-
hodnicima koji jo$ nemaju tog dara i umijeca
da na slici, uzornim koristenjem oblikotvor-

nih pocela sli¢nosti s prirodom, prikazu liko-
ve identi¢ne s onima iz prirode (De pictura
2.39, De statua 5).

19

Usputna napomena: krajem 19. stolje¢a odu-
Sevljenost povjesniCara umjetnosti geome-
trijskom perspektivom toliko je velika da
perspektiva postaje opéenito mjerodavna za
ono $to je lijepo u umjetnostima. U 19. st. je,
zapravo, vladalo shvacanje da ljudski duh u
svim razdobljima tezi uvijek jednom i istom,
a tadasnji povjesnicari umjetnosti su ocito bili
skloni istumaciti ‘to svagda isto’ kao svrsni
uzrok koji u temelju mora odgovarati shvaca-
nju oblikovanja njihove moderne stvarnosti.
Stoga se u Francuskoj pocetkom 19. st. pocela
koristiti rije¢ ‘pre-porod’ kao oznaka za po-
vijesno razdoblje u kojemu su nastala otkrica
zasluzna za razvijanje modernijeg nacina zi-
vota. Utoliko pojam ‘renesansa’ iz 19. st. ne
odgovara, primjerice, Vasarijevom znacenju
rinascita, ili Direrovom Wiedererwachsung.
Treba razlikovati znacenje renesanse u onom
smislu kako na taj pojam gledaju renesan-
sni umjetnici od onoga §to ta rije¢ znaci kao
oznaka za umjetnicki stil, koju su kao takvu
odredili povjesniCari umjetnosti u 19. st.
Moderno znacenje tog pojma naznacuje se
prvi put 1840. godine u Trollopeovom Ljetu
u Britaniji — usp. Panofsky, E., Renaissance
and Renascences in Western Art, Almqvist &
Wiksell/Gebers Forlag AB, Stockholm 1960.,
str. 5, bilj. 2.

20

U renesansi su umjetnici i filozofi shvacali
‘renesansu’ ponajprije kao obnavljanje vrijed-
nosti svete antike (sancta vetustas), a znacenje
‘renesanse’ se uglavnom odnosilo na ¢is¢enje
dikcije 1 gramatike latinskoga jezika i vraca-
nje izvornim grékim spisima velikih filozofa,
posebice Platonovim i Aristotelovim. Srednji
vijek — kao vrijeme u kojemu su vladala arap-
ska tumacenja grckih izvornih spisa — obilje-
zava se znakom neizvornosti koja naznacuje
skrivenost istine. Drugim rije¢ima, mislilo
se da, primjerice, Ibn Rusdovim ili Tominim
tumacenjima Platona i Aristotela mozemo do-
prijeti samo djelomic¢no do istine, jer do prave
istine se stize neposrednim uvidom u njiho-
ve izvorne tekstove. Petrarka je vjerojatno
prvi u tom smislu shvatio Srednji vijek kao
mracnost/tminu (fenebrae), nasuprot svjetlu
izvorne misli velikih starih mislilaca i umjet-
nika, pa pjeva: »... Poterunt discussis forte te-
nebris/ Ad purum priscumque iubar remeare
nepotes.« (»Nakon §to je mracnost odagnana,

E—
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pomodu kojih se postiZe sli¢nost s prirodom.?* U svezi s tim ¢e u njega napo-
sljetku proizadi i takav ukus prema kojemu u onomu prikazanom, s odrede-
nim gestama tijela i lica, treba biti izrazena odredena skladnost (concinnitas)
i ljupkost (gratia) duevnih karaktera tih likova.>*

U Albertijevim uputama usustavljen je spoj gore spomenuta dva polazista li-
jepog ukusa, a s njegovim dodatnim zahtjevom da se tijela prikazuju u uskla-
denosti s duSevnim karakterom, ukus je znatno nadograden. Naime, neki su
umjetnici otada izri¢ito nastojali na prikazu nasljedovati dusevna obiljezja, 1
tomu pridavati najveéu vaznost. Potonje nastojanje u umjetnosti ¢esto je na-
stajalo ukorak s umjetnikovom sklono$éu novoplatonickoj filozofiji.??

Botticelli je u jednom razdoblju svojega zivota, nakon $to se 1482. vratio iz
Rima u Firenzu, bio pod velikim utjecajem novoplatonicke filozofije, posebi-
ce Ficinovog poimanja ljubavi,?® a iz istog je razloga pri izradbi nekih svojih
slika svu paznju usmjeravao isklju¢ivo na izgled pojavnog oblika u prikazu
koji personificira ono unutarnje, tj. dusu.?’ Utoliko postupak umjetnickog
tvorenja, ako je rije¢ o, primjerice, Rodenju Venere, sluzi izradbi pojavnih
oblika na prikazu koji bi u promatracu trebali izazvati simbolicki dozivljaj
onoga bozanskog/unutarnjeg, u skladu s moguc¢noséu radanja platonickog
erosa. Buduci da Botticelli unosi novoplatoni¢ku simboliku u osjetilni sadrzaj
prikaza, treba reci da se filozofija/novoplatonizam u njegovim slikama ocituje
kao puka ikonografija. Jer ikonografija jest skup obiljezja osjetilnog sadrzaja
nekog prikaza, pomocu kojih se moze zakljuciti o simbolici slike, ali ne 1
o obliku umjetni¢ke izradbe.?® Botticellijeva slika simboli¢ki ilustrira jednu
filozofiju.

U Michelangelovoj skulpturi novoplatonizam nije bio prisutan na nacin na
koji ga je Botticelli uveo u slikarstvo. Michelangela nije zadovoljavala ¢i-
njenica da je postupak umjetnickog oblikovanja usmjeren na izradbu scene
(historia). Jer u tom slucaju novoplatonicki pojam nije ostvaren izravno, veé
se u umjetnost uvodi posredno putem teorijskog tumacenja osjetilnog sadr-
zaja. Michelangelo je htio da novoplatonicki pojam bude ostvaren kao nepo-
sredni proizvod rukotvorenja, $to bi znacilo da umjetnik poznaje takvu vrstu
postupka umjetnickog oblikovanja kojim se tvori nevidljivi oblik. Botticelli
nije uvidio da bi novoplatonizam mogao izvirati ve¢ i iz samog postupka
umjetnickog oblikovanja, pa u tom smislu nije otisao tako daleko kao Miche-
langelo. Time je znacajno uvidjeti da je postupak umjetnickog oblikovanja u
Botticellijevom slikarstvu jos uvijek uskladiv s Albertijevim uputama koje
osposobljavaju umjetnika za nasljedovanje izvanjskih oblika koji se pojav-
ljuju u prirodi.

Umjetnicki ucinci ozbiljenja novoplatonickih ikonografija povratno su utjeca-
li na razvoj shvacanja umjetnosti kod filozofa novoplatoni¢ara. U tom smislu
suna Ficina utjecala Pollaiuolova novoplatonicka nastojanja u slikarstvu; ma-
nje je vjerojatno da je na njega utjecao Botticelli.?’ Tako Ficino u¢i da istin-
ska ljepota ne ulazi u materiju ako ono $to se pojavljuje nije (1) s ispravnim
rasporedom (Ordo), (2) oblikovano po mjeri (Modus) u ispravnim odnosima
dijelova i cjeline, te (3) uskladeno po ospoljenju (Species) s obzirom na boje
i linije.3° Ta tri Ficinova pripremna oblikovanja materije mozemo shvatiti
kao pocela prirodne sumjernosti, a sumjernost kao nuzan preduvjet ozbiljenja
ljepote.®! To shvacanje je povezano s gore spomenutim Albertijevim obliko-
tvornim pocelima, jer se Albertijeve upute mogu shvatiti upravo kao pravila
na temelju kojih se umjetnik osposobljava za najuc¢inkovitije ostvarivanje su-
mjernosti, ¢ime postaje savrieno pripremljen za izradbu lijepog djela.’? Da
su oblikotvorec¢e moci u tom smislu ovisne o mjerama prirode, u to svakako
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vjeruje Alberti, pa uci da se tek s odredivanjem, nasljedovanjem i paméenjem
mjera iz prirode mozZe posti¢i ljepota/sumjernost na prikazu.** Ficinu je poto-
nje shvacanje jamacno bilo vrlo blisko.?*

Time svaki umjetnik s novoplatoni¢kim nastojanjima, ali i oni, poput Leonar-
da da Vincija, koji su izriciti antiplatonicari, polaze od shvacanja da umjet-
nik raspolaze postupkom umjetni¢kog oblikovanja kojim se izravno ozbiljuju

Cistoj ¢e se starini moc¢i vratiti nasi unuci.«)
— Petrarka, Africa, 1X.

21

Pretpostavka povratka antici jest izucavanje
antickih izvora koji su slovili kao istina na-
prosto — usp. Burckhardt, J., Kultura renesan-
se u [taliji, Prosvjeta, Zagreb 1997., str. 179.
Alberti je tragao za znanjem o pocelima lje-
pote u anti¢kim tekstovima, ali ujedno »kon-
statira poteskocu (difficillimus) pronalaska
ljepote na antickim umjetninama tisu¢u godi-
na nakon propasti Rimskoga Carstva« — Spi-
ki¢, M., »Komentari«, u: Alberti, L. B., O
slikarstvu. De pictura/O kiparstvu. De statua,
Institut za povijest umjetnosti, Zagreb 2008.,
str. 137, biljeska 91.

22

Izucavala se anatomija, a ujedno su se pocele
proizvoditi tablice koje opisuju mjere covje-
kove figure [usp. Alberti, De statua 12; Leo-
nardo da Vinci, Codex Urbinas Folio 105r
(Vatican, Codex Urbinas Latinus 1270.);
Windsor, RL 12304r, 19129r, 19130v (Royal
Library, Collection of Her Majesty The Qu-
een), u: Leonardo on Panting. An anthology
of writhings by Leonardo da Vinci with a se-
lection of documents relating to his career as
an artist, Kemp, M. (ur.), Kemp, M./Walker,
M. (prijevod), Yale University Press, New
Haven and London 1989.]. S tim je, u bitnom
smislu, bila povezana perspektiva: »U rene-
sansnoj je umjetnosti tako, u odnosu na onu
srednjovjekovnu, vise nego ocita nova svijest
o prostoru, §to ¢e do¢i do izrazaja u uvaza-
vanju zakona perspektive... Novi dozivljaj
prostora usko povezuje renesansnu umjetnost
i prirodnu znanost.« Usp. Bani¢-Pajni¢, E.,
»Renesansna filozofija, u: Bani¢-Pajnic¢, E.
(ur.), Filozofija renesanse, Skolska knjiga,
Zagreb 1996., str. 36.

23
Usp. Alberti, De pictura 2.39; De statua 5.

24

Alberti, De pictura 2.37: »Jedan je slikar
naslikao Uliksa tako da si na njemu mogao
prepoznati da njegovo ludilo nije bilo pravo,
ve¢ lazno i hinjeno.« (Prijevod Gorane Stepa-
ni¢, u: Alberti, L. B., O slikarstvu. De pictu-
ra/O kiparstvu. De statua, Institut za povijest
umjetnosti, Zagreb 2008., str. 96).

25

Sokrat na jednom mjestu Ksenofonovih Me-
morabilija (3. 10, 1-4) iznosi mogucnost

izrazavanja onoga nevidljivog u tjelesnom
obliku, a na to se osvréu mnogi umjetnici
renesansnog doba (usp. Alberti, De pictura,
2. 31). Na postavljeno pitanje kako je mogu-
¢e nasljedovati ono §to je bez boje, osjetnog
oblika i bilo kojeg tjelesnog svojstva, Sokrat
puti na razlog koji rasvjetljava Cinjenicu da,
primjerice, onaj covjek koji saznaje o nesreci
prijatelja moze oblikom lica izrazavati pra-
vednu prijateljsku brigu bez zavisti ili moze,
ako mu nije stalo do srece prijatelja, imati su-
protan izraz lica. Naravno, nije rije¢ o tomu
da se na licu izrazava bol, koliko je rije¢ o ¢i-
njenici da se po izrazu/obliku i boji lica moze
dokuciti prisutnost ili neprisutnost zavisti.
Slijedi da se vrlina, kao ono bestjelesno $to
pripada razumu, moze manifestirati na tijelu.

26

Usp. Deimling, B., Sandro Botticelli, Taschen,
Zagreb 2006., str. 45.

27

U platonickim uéenjima —u koje je i Botticelli
kao ¢lan novoplatoni¢kog kruga na mediciev-
skom dvoru morao biti upucen — ono izvanj-
sko najéesce se odnosi na tijelo i ono tjelesno,
a ono unutarnje na dusu i ono dusevno. Uko-
liko se u raspravama o ljepoti polazi od takvih
odnosa, onda postavka razlikovanja onoga
izvanjskog kao tijela i onoga unutarnjeg kao
duse postaje uzrokom izjednacavanja unutar-
nje ljepote s dusevnom ljepotom, a izvanjske
ljepote s tjelesnom ljepotom. Ako se pritom
postavlja da ono izvanjsko samo nekako jest,
ali ne odista (6v mwg/ovk 6vtwg 6v), a da
ono unutarnje odista jest (6vtwg 6v) (Plotin,
Enn. 1. 6, 5. 15-25) — na temelju Cega proi-
zlazi da je ono unutarnje vrjednije od onoga
izvanjskog — tada slijedi da je izvanjska lje-
pota manje vrijedna, ili ¢ak nevrijedna. Svaki
ukus oblikovan na temelju novoplatonickog
shvacanja ljepote poc¢iva na potonjoj razli-
ci onoga izvanjskog i onoga unutarnjeg. Za
Plotina ono unutarnje — buduci da je dusev-
no — jest ono §to prethodi izvanjskoj ljepoti, i
uzrokuje je. Ono tjelesno se moze pojavljivati
kao lijepo, no nije ljepota sama, jer tijelo nije
suce po sebi. S obzirom na Plotinovo ema-
nacijsko ucenje i ucenje o prvotnosti onoga
nevidljivog, tijelo se tumaci kao vidljivi odraz
duse. Spoznaja tjelesne ljepote dio je spozna-
je dusevne ljepote — dusevna ljepota je bliza
ideji ljepote nego li ljepota tijela. O samom
odnosu Ficinovog i Plotinovog poimanja lje-
pote usporedi drugo poglavlje u: Beierwaltes,
W., Marsilio Ficinos Theorie des Schonen im
Kontext des Platonismus, Carl Winter-Uni-
versititsverlag, Heidelberg 1980.

E—



FILOZOFSKA ISTRAZIVANJA 40 M. Toki¢, Michelangelo i novoplatonizam u
117-118 God. 30 (2010) Sv. 1-2 (33-60) renesansnoj umjetnosti — s osvrtom ...

samo pojavni oblici. Dok Botticelli pojavne oblike dotjeruje u skladu s no-
voplatonickom ikonografijom, Leonardo ostaje vjeran isklju¢ivo naturalistic-
kom shvacanju umjetnosti.>>

Moglo bi se zakljuciti da su se renesansni umjetnici slagali — koliko god da
su se razlikovali u polazistima i mjerilu ukusa — u shvacanju da se njihova
nastojanja u umjetnosti, iako su razli¢ita, mogu ispuniti tek usavrSavanjem
istog temeljnog umjetnickoga postupka, koji se odnosi na mo¢ nasljedovanja
prirode.

Zadnje, zrelo razdoblje renesansne umjetnosti, koje je oslobodeno svih nedo-
stataka u nasljedovanju prirode, pocinje s djelom Leonarda da Vincija, jer je
on bio prvi, prema Vasarijevom shvacanju, koji je na savrSen nacin ispunio
umjetni¢ku zadaéu te u tom smislu ispravio sve pogreske svojih prethodnika.3°
Leonardo je po svemu sudeci bio svjestan te svoje izvrsnosti, pa je naginjao
viSem cilju od onoga koji postavlja Alberti. Dok je u tomu Leonardo bio prvi,
Michelangelo je, prema istom shvacanju, potpuno ovladao umjetnickim za-
dac¢ama quattrocenta 1 postao najizvrsniji renesansni umjetnik. Michelangelo
je tu i takvu izvrsnost nasljedovanja prirode polagao u umjetnicko tvorenje
kao pocetni ulog, a ne kao cilj. Vasari s prijateljskim odusevljenjem opisuje
njegovo djelo kao najvisi doseg la rinascita.’” Time naslu¢ujemo da je teznja
svih prethodnika Leonarda i Michelangela bila dosec¢i savrSenstvo ljudskoga
umijeéa ljepote u nasljedovanju prirode,*® dok je teznja ove dvojice — nakon
$to su dosegli izvrsnost te vrste — bila posti¢i drukgiji cilj.>®

Leonardu da Vinciju visi cilj u umjetnosti nije predstavljalo ozbiljenje oblika
onoga bestjelesnog u prikazu; njemu je cilj bila sama priroda. Umjetnicka
slika 1 slikar, prema njegovom shvacanju, moraju postati zrcalo u kojemu se
ogleda priroda, a pritom svrha nije tek savrSeno zrcaljenje prirode, ve¢ pre-
tvaranje zrcaljene slike prirode u samo iskustvo prirode, po ¢emu slika postaje
druga priroda.*

U slikarstvu umjetnik postize svoj cilj, prema Leonardovom shvacanju, ne-
prestanim i $to raznolikijim gomilanjem nasljedovanja svega iz ¢ega se sastoji
priroda — kao uspinjanje na vrh neke gradevine bez preskakanja stepenica:

wZelis 1i dospjeti do vrha gradevine morat ¢e§ se penjati korak po korak, u protivnom ée biti
nemoguce dose¢i vrh.«*!

Pretpostavka takvog ispunjavanja viseg cilja u slikarstvu pociva na shvacanju
da je materija prirode u sebi zdruzena sa zaokruzenim savrSenstvom istinske
i vjecne ljepote.

U madrigalu iz 1544., koji pocinje s »U godina mnogo i mnogo kusnji«, Mi-
chelangelo kao da se izruguje Leonardovom shvacanju slikarstva. U tom ma-
drigalu Michelangelo istiCe istinu o smrtnosti: nitko, pa ni najveci slikar ne
moze doseci Leonardov cilj zato $to je Covjek iz prirodnog razloga propadljiv.
Uzrok nemoguénosti da se umjetnost pretvori u savrSeni oblik prirode jest ne-
savrSenstvo prirode. Sluze¢i se Leonardovom slikom uspinjanja na vrh, Mi-
chelangelo porucuje da ni umjetnik ni priroda nisu ono savrseno, jer priroda
stari 1 umire:

»... Jer do uzviSenih novih djela

covjek kasno dopre i malo izdrzi.

Priroda sli¢no,

s vremena na vrijeme, od lika do lika,

ako je do vrha, lutajug, ljepote stigla

u tvom bozanskom, stara je, i mora umrijet...«*?
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Pretvaranje umjetnosti u istinu prirode, zbog savrSenstva prirode, koje bi se
trebalo mo¢i dostiéi savrSenim nasljedovanjem svih likova iz prirode, jednog
po jednog sve do vrha,® jest, prema Michelangelu, neispravan put, i izraz
najveceg nepoznavanja biti prirode. A Michelangelo je ponajvise zbog takvog
Leonardovog shvacéanja slikarstva odbijao biti slikarom te je za sve slikare

28

Usp. Panofsky, E., »Novoplatonicki pokret i
Mikelandelox, str. 19.

29

Botticelli i bra¢a Antonio i Piero Pollaiuolo
bili su Ficinovi suvremenici. Botticeli je bio
mladi desetak godina od Antonija Pollaiuola
i Ficina. Ujedno valja znati da u Poklonstvu
kraljeva, jednom od najmladih Botticellijevih
djela, jos uopc¢e nema novoplatonicke ikono-
grafije, a tu sliku je naslikao desetak godina
nakon $to je bila zgotovljena Ficinova raspra-
va De Amore. Mitoloske slike Rodenje Vene-
re, Proljece te Palada i kentaur, koje personi-
ficiraju odredene oblike duSevnosti u skladu s
Ficinovim shvacanjem ljubavi, nastaju nakon
1482., kada je Ficino bio u pedesetoj godini
zivota. Takoder i njegovi crtezi za Bozanstve-
nu komediju, u kojima se mozda najvise od
svih Botticellijevih radova odrazava novo-
platonicka ideja, nastaju vrlo kasno, izmedu
1480. 1 1490. Utoliko treba pretpostaviti da je
Ficino odgajao ukus s obzirom na radove bra-
¢e Pollaiuolo, s kojima je bio i prijatelj. Usp.
Hemsoll, D., »Beauty in Late Fifteenth-Cen-
tury Florencex, str. 67.

30

Usp. Ficino, M., »In convivium Platonis de
amore commentarium 5. VI«, u: M. Ficinos
Commentary on Plato’s Symposium, (ur.,
prijevod, uvod: Gy. S. Jayne), University of
Missouri (studies 19, 1), Columbia 1944.

31

Napomena: Plotin je na pocetku spisa O lije-
pom (Enn. 1. 6, 1-5.) razlucio dvije vrste lje-
pote. Naveo je stoicki stav prema kojemu je
sumjernost pocelo ljepote. Sumjernost postoji
ako dijelovi neke cjeline stoje u skladnom
odnosu spram sebe samih te ujedno spram
cjeline. Postojanje sumjernosti uvjet je da se
ono vidljivo nazove lijepim i zdravim (Enn.
I. 6, 1. 20-30). Budu¢i da stoici sumjernost
uzimaju za pocelo ljepote medu tjelesnim su-
¢ima, Plotin bi, da je prihvatio stoi¢ku tvrd-
nju, morao u svojemu ucenju govoriti o dva
pocela ljepote. Naime, za razliku od stoika,
on ne uci samo o tjelesnim sué¢ima, ve¢ uz ta
postavlja i netjelesna suc¢a. Ako bi prihvatio
sumjernost kao pocelo tjelesne ljepote, onda
bi imao ucenje o dva pocela ljepote, budu-
¢i da za pocelo netjelesne ljepote neupitno
prihva¢a Um. Medutim, prema Plotinovom
shvacanju, postoji jedno pocelo ljepote za sva
su¢a. Da bi opovrgnuo stoike, naveo je pri-
mjer tjelesnih sastavina koje jesu sumjerne,
a unato¢ tomu nisu lijepe (Enn. 1. 1. 35-45).

Usto treba uociti da Plotin ne pobija svaku
moguénost odredbe ljepote u smislu sumjer-
nosti, §to novoplatonicki opravdava Ficinovo
postavljanje sumjernosti kao odredenog uvje-
ta ljepote. Plotin samo kaze da nije najisprav-
nije shvacati sumjernost tjelesnih sastavina
onime po ¢emu su one lijepe. Naime, medu
tjelesnim sastavinama razlikuju se one koje su
sumjerne od onih koje nisu sumjerne. Sumjer-
ne tjelesne sastavine uglavnom su lijepe, ali
ne smije se misliti da su lijepe po sumjernosti.
Plotin, pretpostavljaju¢i ucenje o prvotnosti
onoga umskog, smatra da sumjerne tjelesne
sastavine, za razliku od nesumjernih, suimaju
umsku narav istote pa se stoga pojavljuju kao
ono lijepo. S druge strane, dusa je iz dijelova,
a i vrlina kao ono dusevno takoder ima dijelo-
ve. Sve §to ima dijelove moze biti sumjerno,
pa ona dusa koja nije sumjerna ne moze biti
lijepa. Time izlaze na vidjelo dvije vrste su-
mjernosti: sumjernost tijela i sumjernost duse.
(1) Tjelesna sumjernost o kojoj govore stoici
odreduje se brojem i koli¢inom, i ne moze biti
pocelo ljepote. (2) DuSevna sumjernost nadi-
lazi brojevnu/koli¢insku odredljivost i moze
biti pocelom ljepote; dusevna sumjernost jest
ono lijepo na nac¢in Uma.

32

Posebice je zanimljivo usporediti Ficinov
opis mjere (Modus) s Albertijevim uputama u
svezi kompozicije (De pictura 2. 36, 2. 37) ili
mjerenja ljudske figure (De statua 5-13).

33

Usp. Alberti, De Pictura 3.55; Ficino, M., In
convivium Platonis de amore commentarium
5. VL

34

Usp. Ficino, M., In convivium Platonis de
amore commentarium 5. VI: (1) Raspored
(Ordo): dijelovi tjelesne cjeline se rasporedu-
ju na mjesta koja im pripadaju po prirodi.
Glava je gore, usi su sa strane itd. Raspored
nije niti jedan od tjelesnih dijelova, ve¢ pri-
mjeren razmjestaj tih dijelova, a razmjestaj je
neki razmak — ono koje po sebi nije vidljivo.
(2) Mjera (Modus): pravilan i izjednacen od-
nos dijelova, jednog spram drugih i cjeline
ujedno. Odnosi se na kolikocu: tri nosa po
duzini jednaka su duzini lica, ako se krug $i-
rom otvorenih usta razdijeli na dva polukru-
ga, tada ta dva polukruga odgovaraju usnim
skoljkama, osam glava po duzi jest duzina ti-
jela itd. Mjera nije sama kolikoca, ve¢ granica
kolikoce, a ta granica je nevidljiva povrsina,
linija, tocka. (3) Ospoljenje (Species): oblici i

_
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tvrdio da su poput starica, djevojaka i svecenika koji robuju ljupkosti onoga
osjetilnog, neosjetljivi za istinski sklad.** Zato mozemo naslutiti Michelange-
lov ocaj kada ga je 1508. godine papa Julije II obvezao na oslikavanje Sik-
stinske kapele. To je Michelangelu predstavljalo bolan i mukotrpan zadatak.
Naroc¢ito u pocetnim godinama osobnog uzdizanja u umjetnosti, njemu je
slikarstvo bilo strano; mozda se tek pred kraj zivota pomirio sa sobom kao
slikarom: u slikarstvu nije iznalazio mo¢i kojima bi mogao ozbiljiti onaj cilj
u umjetnosti kojemu je zudio kao umjetnik-novoplatonicar, a zudio je izradbi
koja se ostvaruje snagom odrjeSivanja, odstranjivanja, struganja, oduzima-
nja.*> Budu¢i da je tu snagu iznasao u samom postupku skulpturnog tvorenja,
a ne slikarskog, »njegov« novoplatonizam ocituje se ponajprije u kretanjima
dijelova skulpture, naime u naro¢itim odnosima mase kamena i prostora. U
sluc¢aju Michelangelove skulpture novoplatonizam je prvotno prisutan u skulp-
torskom obliku, a ne sadrzaju, te proizlazi kao izravan ucinak umjetnicke
izradbe; tek naknadno je prisutan na ikonografski nac¢in.*® Za njegovo slikar-
stvo vrijedi obrnuto: novoplatonizam je u njegovom slikarstvu, kao i u Botti-
cellijevom, najvise prisutan u ikonografiji. Tomu je razlog bio taj — mislio je
Michelangelo — $to slikarstvo ovisi o snazi polaganja, a ne oduzimanja.*’
Jednako su i Michelangelo i Botticelli htjeli da njihovo umjetnicko djelo bude
prozeto duhovnim znac¢enjem vrline ili platonickog pojma ljubavi. Botticelli
je oblikovao lik Venere, jer je znao da ona predocuje nebesku ljubav. Ostalo
je bilo stvar njegove slikarske sposobnosti koliko ¢e uvjerljivo prikazati taj
lik. Za razliku od Botticellija, Michelangelo se kao skulptor-novoplatoni¢ar
nije mogao zadovoljiti uvjerljivim prikazivanjem likova. Zato ne smijemo
pomisliti da je Michelangelo prema slicnom razlogu u skulpturi oblikovao lik
Mojsija, kao $to je Botticelli u slikarstvu oblikovalo lik Venere. Michelangelo
je htio skulptorskim postupkom odrjesivanja/oduzimanja izravno omoguciti
nastajanje novoplatoni¢kog pojma.*® To znaci sljedeée: dok Botticelli umjet-
nicki oblikuje vidljivi lik Venere, jer je upravo njega odabrao za simbol nebe-
skog pojma ljubavi, dotle Michelangelo skulptorski oblikuje nevidljivi oblik,
pri ¢emu vidljivi lik Mojsija dolazi uzgredno.*’

Michelangelo je, naravno, pokusao i u slikarstvu posti¢i isti u¢inak.’® U na-
stojanju da postupak slikanja usuglasi s postupkom kiparskog tvorenja, u koji
je jedino vjerovao, uspio je na koncu posti¢i — morat ¢emo priznati — mozda
i ono najviSe §to se moze posti¢i u slikarstvu. Jer teSko da netko moze ista
drugo zakljuciti nakon §to vidi svod Sikstinske kapele. No to ocito nije moglo
biti ono istinski michelangelovsko, prije svega zato Sto Michelangelo nije
nasao sebe ni u jednoj umjetnosti toliko koliko u kiparstvu,®! i zato $to novo-
platonizam u njegovom slikarstvu ostaje odreden pojmom koji se uvodi u
osjetilni sadrzaj putem naknadnog teorijskog razmatranja slike. Michelangelo
nije vjerovao da slikarstvo omogucéuje umjetniku da oslobodi novoplatonicki
pojam izravno, u postupku samog rukotvorenja.

Prije nego li vidimo kako je Michelangelo izravno ostvarivao novoplatoni-
zam u skulpturi, valja vidjeti kako je ostvario novoplatoni¢ku ikonografiju u
slikarstvu.

Kako Michelangelo nije mogao nagovoriti papu da posao oslikavanja svoda
Sikstinske kapele dodijeli nekom drugom umjetniku, danas su na tom svodu
ovjekovjecena novoplatonicka nacela u najvecem ikonografskom poduhvatu
te vrste. Prema tumacenju Charlesa De Tolnaya, Michelangelo je simbolicki
ras¢lanio svod na tri razine.

(1) Centralni dio svoda predstavlja najviSu razinu uspona ljudske duse k
Bogu, a sastavljen je iz prikaza biblijskih scena Postanka, kojima se zeli
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simbolicki ilustrirati umska spoznaja Bozje istine. Taj dio cjelokupne
scenske kompozicije svoda shva¢amo kao personifikaciju zivota duse na
nadnebeskom mjestu (UTEPOLPEAVIOE TOTTOG).

boje dijelova koji sastavljaju cjelinu, tj. sklad
svjetla-sjene i linija. Taj sklad nije u materiji.

35

Iako Leonardo da Vinci uopée nije zauzimao
platonicko polaziSte u umjetnosti, jer je u
svojim djelima htio prikazati prirodne pojave
i tjelesna kretanja kao ono istinskije od duse
i dusevnosti, u konacnici se on mogao prila-
goditi i umjetni¢kim nastojanjima oko prika-
zivanja duSevnosti. Najocitiji primjer toga je
njegova Mona Lisa (zapoceta 1505.) — usp.
Hemsoll, D., »Beauty in Late Fifteenth-Cen-
tury Florencex, str. 74. Cini se da pravi razlog
zasto se Leonardo da Vinci mogao, kao izrici-
ti antiplatonicar, toboze prilagoditi ukusu koji
zeli u prikazu ostvariti odredenu duSevnost,
lezi u Cinjenici da je izrazavanje duSevnosti
najljepse u onom pojavnom obliku koji izra-
zava »mladenacku snagu« prirode, a tako se
svagda ujedno slavi i materija. U tom smislu
Alberti puti slikare da ne slikaju niSta poput
izboranog lica starice, a da $to je vise moguce
prikazuju mlada tijela, tj. lijepo obli¢je mate-
rije — usp. Alberti, De pictura 2.35.

36

Tek nakon S$to su neki slikari potpuno ovla-
dali Albertijevim pravilima slikanja, moglo se
napustiti shvacanje da je cilj slikarstva moci
posti¢i sve ono §to je moguée postici iz po-
znavanja oblikotvornih pocela kojima se na
slici nasljeduje sklad prirode.

37

Usp. Vasari, G., Zivoti slavnih slikara, kipa-
ra i arhitekata, »"CID-NOVA«, Zagreb 2007.,
str. 20.

38

Smatralo se da je Cimabue, ucitelj Giotta, prvi
otkrio sklad prirode, koji su u antici nazivali
sumjernoscéu, a u renesansi onim §to je vera
proportio, ali da je Giotto prvi uspjesnije uspio
oblikovati taj sklad. Kasnije umjetnici, poput
Masaccioa i Donatella, jos uspje$nije nasljedu-
ju prirodu, ali ne bez gresaka (usp. Panofsky,
E., Renaissance and Renascences in Western
Art, str. 27). Prvi je Leonardo, prema Vasari-
ju, uspio ostaviti sve umjetnike iza sebe, jer je
slikao »vrhunskim umije¢em, tako savrSeno
da njegov ucitelj slikanja, Andrea del Verroc-
chio, odustaje od slikarstva — usp. Vasari, G.,
Zivoti slavnih slikara, kipara i arhitekata, str.
2511253.

39

Naravno, to ne znaci da Leonardo i Miche-
langelo nisu uvidali da je umjetnost mo¢
proizvodenja sli¢nosti s prirodom (at natura
similitudinem), ali oni to i takvo proizvodenje
vise nisu shvacali kao ispunjavanje umjetni-

kove zadace. Neki povjesni¢ari umjetnosti
shvacaju da su Leonardo i Michelangelo na
taj nacin preusmjerili umjetnicko tvorenje
od Albertijevih zacrtanih zadac¢a — koje se u
konacnici svode na vjezbanje nasljedovanja
ispravne perspektive u prostoru — »prema
problemu opisivanja pokreta«. Usp. Toman,
R. (ur.), The Art of the Italian Renaissance,
Koénemann, Cologne 1995, str. 434.

40

Usp. Leonardo on Painting, str. 202 (prijevod
Codex Urbinas Folio 33v). Prema Leonardu
da Vinciju svaki pocetni trenutak tvorenja sli-
ke ozbiljuje geometrijske likove/oblike iz pri-
rode poput matematickog umovanja, ali sli-
karstvo se uzdize iznad znanosti matematike.
Slikarstvo u prodiranju do prirode svoj cilj ne
treba vidjeti, poput matematike, u razotkriva-
nju istine kao uc¢inka prirodnog iskustva, veé¢
treba i¢i dalje od toga: — postati samo iskustvo
i istina prirode. Usp. Leonardo on Painting,
str. 18 (prijevodi iz Codex Urbinas Folio 4r).

41

Usp. Leonardo on Painting, str. 197 (prijevod
iz Codex Urbinas Folio 31r-v).

b}

Buonarroti, M., »Negli anni molti e nelle mo-
Ite pruove« (madrigal, Frey br. 241), u: Buo-
narroti, M., U kamu vrletnom i tvrdom (pri-
jevod Mladen Machiedo), Istarska naklada,
Pula 1986., str. 55.

43

Usp. Leonardo on Panting, str. 197 (prijevod
iz Codex Urbinas Folio 31r-v).

44

Usp. Neret, G., Michelangelo, Taschen/Euro-
papress holding, Zagreb 2006., str. 15. Koliko
je Michelangelo bio ljut zbog Cinjenice da su
drugi ljudi u ono vrijeme bili voljni slusati Leo-
nardova tumacenja stvari, to mozemo raza-
znati na temelju anegdote pripisane Anonimu
Magliabecchianu, u kojoj je opisan trenutak
u kojemu se Michelangelo slu¢ajno nasao na
mjestu na kojemu su se okupili Firentinci kada
su zahtijevali od Leonarda da im istumaci
Dantea, pa je Leonardo, ugledavsi Michelan-
gela, dao rije¢ Michelangelu, $to je Michelan-
gelo shvatio kao ismijavanje i stoga se ostro
okomio na Leonardove neuspjehe u umjet-
nosti — usp. Frere, J.-C., Leonardo. Painter,
Inventor Visionary, Mathematician, Philoso-
pher, Engineer, Terrail, Paris 2001, str. 121.

45

Buonarroti, M., Pismo Benedettu Varchiju
(355): »Kazem da mi se ¢ini da se slikarstvo
drzi boljim, ukoliko se vi$e priblizava reljefu,

E—
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(2) Dio scenske kompozicije izmedu najviSe i najnize razine svoda sastavljen
je iz niza prikaza Proroka i Prorocica, koji naznacuju umsko suimanje
istine Boga 1 personificiraju preporadanje duse/prosvjetljenje, kao spiri-
tualis ignis.

(3) NajniZa razina, smjeStena u lunete i pandantive, prikazuje scene prema
knjizi rodoslovlja Isusa Krista, opisane u Evandelju po Mateju. Rijec je o
slikarskoj personifikaciji zemaljskog, najnizeg Zivota duse.>?

Znacajno je pritom primijetiti da Tolnay ne progovara o bitnom razlogu broja
devet na najviSem dijelu svoda, a taj razlog, po svemu sudeci, jest izri¢ito
novoplatonicki.

Platon u Fedru (246 d-249 a) iznaSa dio jednog mita, po kojemu se krilate
ljudske duse u nebeskoj oblasti, prije tjelesnog radanja, uzdizu do nebeskog
vrha oko kojega kruze¢i mogu upirati pogled preko neba u ideje. Duse — ljud-
ske 1 bozanske — su rasporedene u dvanaest redova koje predvodi bog Zeus.
Svaki od dvanaest redova uspinjanja predvoden je jednim zasebnim blazenim
(udxap) bogom.> Sve dok se ljudske duse nalaze u nebeskoj oblasti, raspo-
redene su u tih dvanaest redova, a karakter pojedine ljudske duse je odreden
glavnim obiljezjem boga koji predvodi njezin red u koji je rasporedena. Kada
se jednom uspne do vrha neba, svaka ljudska dusa postaje to istinskija i jaca
Sto se vise uspije, kruze¢i u krugu oko nadnebeskog mjesta, nagledati ideja.
Krug se ispunja kada se vrati u pocetnu to¢ku od koje je na vrhu neba zapoce-
la kruzenje. Ljudska duSa ne moze u jednom krugu oko nadnebeskog mjesta
za Citavo vrijeme kruzenja gledati u ideje, niti ih moze puno gledati, jer nema
snagu boZzanskih, ve¢ ljudskih konja krilate ko¢ije od koje je sastavljena, ali
Sto vise ugleda to viSe stjeCe snage za jo$ jedan krug. Ideje, za koje se dusa
na vrhu neba bori da ih §to vise ugleda, jesu njezina najveca hrana. Sto manje
uspije vidjeti ideja, to je viSe ispunjena zaboravom na njih. Tako oteza i po-
¢inje padati u najniZu oblast — zemaljsku. Postoji devet nacina pada, tj. devet
vrsta oblika zaborava kao devet mogucih vrsta otjelovljivanja duse na zemlji.
Dakle, na neki nacin, dok je dusa na nebeskom vrhu i dok kruzi oko (mwepf)
ideja, broj devet je tamo prisutan, jer se ljudska dusa na vrhu neba, zacijelo,
okrece na jedan od devet mogucih nacina zaborava.

Utoliko mozemo tumaciti ikonografiju svoda Sikstinske kapele i na sljedeci
nacin.

Svod Sikstinske kapele je bio poduprt s dvanaest luneta i pandantiva (Cetiri
ugaona pandantiva su veca), a Michelangelo je prostore unutar tih dvanaest
luneta i pandantiva ispunio scenama koje oznaCavaju zemaljski zivot duse.
Ljudska dusa se sa zemaljske razine uzdize na nebo u jednom od dvanaest re-
dova uspinjanja. Broj dvanaest, stoga, prema mogucénosti uzdizanja mora biti
prisutan na zemaljskoj razini. Utoliko rasporedenost scena koje simboliziraju
zemaljski Zivot duSe u dvanaest luneta i pandantiva moZemo shvatiti kao dva-
naest razli¢itih zemaljskih uzletiSta duSe prema nebeskom vrhu. Michelange-
lo je na donji pojas, koji simbolizira zemaljsku razinu uzlijetanja duSe prema
nebu, dodao pojas koji je sastavio iz dvanaest prikaza Proroka i Prorocica. Taj
pojas simbolizira same redove nebeskog uspinjanja. A kada se ljudska dusa
uzdigne do samoga vrha, tada se tamo, prema tumacenju mita iz Fedra, moze
okretati na devet nacina, ovisno o njezinoj snazi gledanja ideja. Ljudska dusa
koja je najjaca kruzi na nadnebeskom mjestu na filozofijski nacin, a nakon
pada ¢e se otjeloviti kao filozof; ljudska dusa koja ima najmanje snage kruzi
poput tiranina pa ¢e postati tiranin. Tiranin predstavlja najslabiji oblik kruze-
nja — deveti.** Zato mozda nije sasvim slu¢ajno Michelangelo podijelio sam
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vrh svoda na devet pravokutnih polja. Devet polja s devet scena Postanka
simbolizira devet mogucih nacina gledanja ideja, tj. zaborava ideja.

Simbolika ikonografije sluzi slikovitom odredivanju pojmova koji su stvar te-
orije, a ne umjetnic¢ke izradbe. Nasuprot tomu, Michelangelo je zahtijevao da
se novoplatonizam uz pomo¢ odrjeSivanja/odstranjivanja ostvari u skulpturi

areljef da se drzi gorim, ukoliko se priblizava
slikarstvu: i stoga se meni vazda ¢inilo da je
kiparstvo svjetiljka slikarstvu i da je izmedu
jednog i drugog razlika kao izmedu sunca i
mjeseca. Sad, nakon $to sam procitao u va-
voreci, one stvari kojima je jedan te isti cilj
jedna te ista stvar; promijenio sam misljenje:
i kazem da ako veci razbor i teSkoc¢a, smetnja
i naprezanje, ne dovodi do vece plemenito-
sti; da su (onda) slikarstvo i kiparstvo jedna
te ista stvar; a da bi se nju drzalo takvom,
ne bi smio svaki slikar zivjeti bez kiparstva
kao i slikarstva; i sli¢no, kipar bez slikarstva
i kiparstva. Ja smatram kiparstvom ono $to
se izvodi snagom oduzimanja: onim §to se
izvodi putem polaganja, slicno je slikarstvu:
doista, jer izlaze¢i i jedno i drugo iz istog po-
znavanja, naime kiparstvo i slikarstvo, moze
ih se navesti da lijepo sklope mir i da napuste
tolike prepirke; jer se gubi na to viSe vremena
nego li da se stvara likove i kipove. Onaj koji
napisa da je slikarstvo plemenitije od kipar-
stva, ako je tako dobro shvatio (i) drugo sto je
napisao, napisala bi to bolje moja sluzavka.«
U: Buonarroti, M., U kamu vrletnom i tvrdom
(prijevod Mladen Machiedo), Istarska nakla-
da, Pula 1986., str. 106 (kurziv dodan).

46

O novoplatonizmu u Michelangelovoj skulp-
turi u smislu ikonografije vidi: Panofsky, E.,
»Novoplatonicki pokret i Mikelandelo«, str.
135-179.

47

O shvacanju polaganja/dodavanja i odstranji-
vanja/oduzimanja s obzirom na prirodu po-
jedinih umjetnickih vrsta vidi u Albertijevoj
raspravi De statua 2.

48

Michelangelo ne vidi u komadu kamena traze-
ni Covjekov lik, kako to Alberti misli za skulp-
tora (De pictura 2), ve¢ umski pojam. Zato
zapoCinje jednu svoju pjesmu: »Umjetnik
vrsni nema neke mis/i / a da u mramoru ona
vec ne spava...« (kurziv dodan) Usp. Miche-
langelo, »Non ha I’ottimo artista alcun con-
cetto«, u: Michelangelo, Soneti, str. 35. Misao
koja spava u kamenu je sam novoplatonicki
pojam — usp. Machiedo, M., »Prae—scriptum
uz Pisma, u: Buonarroti, M., U kamu vriet-
nom i tvrdom, str. 16.

49

Primje¢ujemo da dva stoljeca poslije Kant uci
da umjetnicko djelo sacinjava istinski pred-
met suda ukusa s obzirom na njegov oblik,

a ne sadrzaj. Nije prikaz odredenog cvijeta
ono lijepo, ve¢ ispreplitanje poteza kojima
su oblikovane linije [usp. Kant, 1., Kritik der
Urteilskrafi § 4. (B 11), Felix Meiner Verlag,
Hamburg, 2006., str. 53]. Kant kaze da pri-
kaz nekog Covjeka i njegovog tijela ne moze
u umjetnickom djelu biti povezan s umjetnic-
kom ljepotom ako se pri gledanju pretpostav-
lja pojam prema kojemu se odreduje prikaz
[usp. Kant, 1., Kritik der Urteilskraft § 16.
(B 50), str. 84]. Na umjetnickom djelu lijepo
je ono Sto se odnosi na skladno ispreplitanje
dijelova umjetnicke cjeline, a u sluc¢aju skulp-
ture to su dijelovi mase skulpture, pa, stoga,
kipar oblikuje odnose izmedu mase i prostora,
a ne Mojsija. Ako skulpturu odredujemo pre-
ma pojmu i simbolickom znacenju Mojsija,
tada je ljepota same skulpture podredena teo-
rijskom razmatranju stvari, a ne estetiCkom.

50

S tim u svezi jedna napomena: renesansni sli-
kari, osim na pretezito jednobojan chiaroscu-
ro nacin, postizu jedinstvo/sklad boje i sklad-
nim ritmickim odnosima intenzivnih krivih i
komplementarnih parova boja. Prvi na¢in pri-
pada Firentinskoj Skoli, drugi Venecijanskoj.
Michelangelo je sve scene na svodu Sikstin-
ske kapele koje simboliziraju zemaljski/pri-
rodni vid duse slikao pretezno na chiaroscuro
nacin. To ne ¢udi ako znamo da je Leonardu,
najvecem predstavniku naturalizma u rene-
sansnoj umjetnosti, chiaroscuro predstavljao
glavnu stvar u nasljedovanju istine prirode.
Pratimo li koliko i gdje se Michelangelo na
svodu Sikstinske kapele koristio chiaroscuro
tehnikom, uoéit ¢emo da su prema sredistu
svoda prikazi sve vise odrijeseni od primanja
svjetlosti na chiaroscuro nacin. Ako izdvoji-
mo, primjerice, Perzijsku prorocicu i razmo-
trimo oblikotvorno pocelo primanja svjetlo-
sti, tada uvidamo jednu sloZenost u stupnje-
vanju svjetline, po kojoj primanje svjetlosti
odudara od chiaroscuro nacina. Razvedena
ploha haljine je zelene boje. Jedan dio te plo-
he je izri¢ito svijetao, drugi je taman: gruba
podjela svijetlog i tamnog. Potom se u onoj
izri¢ito svijetloj polovici, s jedne strane, te u
tamnoj polovici, s druge strane, izvrSava jo§
jedno stupnjevanje svjetloce: u svjetlijem
dijelu stupnjevanje svjetlo¢e je jednako kao
i u tamnijem dijelu, ali u svjetlijem dijelu je
svjetlije, a u tamnijem tamnije. U razli¢itim
razinama svjetloce iste boje isti postupak
stupnjevanja svjetline u konacnici uravnote-
zuje mnostvo razina svijetlog i tamnog iste
boje. Ucinak jest postignuée jednobojnosti
bez obzira na razli¢itosti. Jednobojnost je pre-

E—



FILOZOFSKA ISTRAZIVANJA 46 M. Toki¢, Michelangelo i novoplatonizam u
117-118 God. 30 (2010) Sv. 1-2 (33-60) renesansnoj umjetnosti — s osvrtom ...

kao nevidljivi oblik i izravan u¢inak postupka rukotvorenja; duboko je vjero-
vao da novoplatonicka nacela nisu iskljucivo stvar misaono-teorijskih moc¢i,
ve¢ da mogu biti i stvar misaono-rukotvore¢ih moéi. Za razliku od slikarstva,
Michelangelo u skulpturi nastoji osloboditi umjetnicki postupak svake veze s
pojavnim oblicima, pa preokrece bit postupka renesansnog umjetni¢kog tvo-
renja.

Michelangelo se u kiparstvu ne trudi nasljedovati prirodne oblike, ve¢, tomu
nasuprot, tezi da se sama priroda pretvori u umjetnicki oblik i ljepotu. Odno-
sno, ako uopée treba insistirati na odnosu izmedu umjetnosti i prirode, tada,
prema njegovom shvacanju, nije umjetnost ta koja uci i usavrsava samu sebe
prema uzoru koji iznalazi u prirodi, ve¢ bi trebalo biti tako da se priroda tvori
i oblikuje prema uzorima koji se iznalaze u umjetniku/umjetnosti.

Umanjivanjem vrijednosti nasljedovanja prirode, a isticanjem savrSenstva
umjetnic¢kog postupka, Michelangelo je, zapravo, zapoc¢eo s ne¢im §to bi se
moglo shvatiti kao skonéavanje prirode u umjetnosti. Sto je priroda bliza kra-
ju, to je unutarnji zivot duse istinskiji: u madrigalima prirodni Zivot naziva
on mrtvim Zivotom. Stoga bi se mo¢ njegove umjetnosti trebala sastojati na
usmjeravanju prirode prema njezinom kraju. Michelangelo, medutim, uvida
da je priroda spremna umrijeti samo ako ostvari najvisi stupanj ljepote, pa
skon¢avanje prirode u umjetnosti ne znaci nista drugo do li to da je treba
umjetnicki uljepsati do njezina savrSenstva.

Michelangelo u jednom madrigalu bolje pojasnjava bit svojeg nastojanja u
umjetnosti.>>

Dok se umjetnik trudi uljepsati prirodu do njezina savrSenstva, da bi se pri-
roda ogledala u umjetnickom prikazu kao »ravna raju«, dotle, s druge strane,
takav umjetnikov posao jest onaj koji poruznjuje umjetnika. Sluze¢i prirodi,
umjetnik postaje sve stariji i ruzniji. U tom smislu umjetnik na neki nacin biva
nasamaren od prirode i s pravom mu se moze nasmijati, jer proizvodeci najvisi
stupanj prirodne ljepote ujedno dokrajcuje svoju prirodnu ljepotu. Potom Mi-
chelangelo ipak zakljucuje nesto neocekivano: umjetnika moze spasiti vjera
u ljepotu onostranog oblika. Naime, ako umjetnik istinski naginje onostranoj
ljepoti, tada zna da, zapravo, nije odan prirodi, pa dok je uljepsava, nista ga ne
prijeci da je iznevjeri. Pobjedonosno zakljucuje da se umjetnikov posao uljep-
Savanja prirode moze ismijati ako, i samo ako, umjetnik dopusti prirodi da ga
ismije.>® Zato Michelangelo, ne dopustajui prirodi da ga nasamari i ismije, s
vjerom u ljepotu onostranog oblika, preokreée postupak umjetnickog tvorenja
u upravljanje kojim se u prirodi uz pomo¢ umjetnosti tvori oblik unutarnjega
umovanja. Umjetnickim postupkom odrjeSivanja/odstranjivanja, on skoncava
zivot pojavnom obliku, tj. prirodi, a porada zivot pojma.

% 3k ok

Prema novoplatonickom shvacanju, ljudska dusa moze postati u sebi jedin-
stvena, ali nikada 1 ono jedno naprosto. Dusa jest sastavina iz dvije vrste svje-
tlosti, od kojih je jedna natprirodna, a druga prirodna.’” Natprirodna svjetlost
u Covjeku jest mo¢ zudenja za Bogom, a prirodna svjetlost za onim zemalj-
skim.

Prirodnu svjetlost Michelangelo shvac¢a kao mo¢ putene ljubavi, a u odrede-
nom smislu je veze za neisklesanu, sirovu i tvrdu koru kamena: sve dok se
tvrdoc¢a i sirovost kamena ne oplemene odrjesivanjem od svega prekomjer-
nog, dotle je ¢ovjek puki rob opakih Zudnji, zaveden zemaljskom ljubavlju.
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Prirodna svjetlost ne dopusta prodor natprirodne svjetlosti, veé joj se opire,
kao S§to se oko naviknuto vidu u tami opire izravnoj svjetlosti sunca. Bez
natprirodne svjetlosti dusa ostaje poput neobradenog kamena: sirova i tvrda.
Kao sto oko vidi tjelesne oblike pomocu sunceve svjetlosti, tako dusa prima
bestjelesne oblike izravnim gledanjem u lice Boga u bozanskoj svjetlosti.

Natprirodna svjetlost duse prema Ficinu jest mo¢ bozanskih zraka koje osje-
tilno oko ne moze vidjeti, a Michelangelo te zrake spominje na isti nacin, pa
kaze da one pogadaju srce kroz zatvorene o¢i,*” i dodaje da one draguljima
daju vedi sjaj nego $to ga imaju temeljem vlastitih svojstava.®

Odnos prirodne i natprirodne svjetlosti u bitnom je vezan za odnos bijelog/do-
brog i crnog/opakog konja krilate kocije koju Platon u Fedru (246 a-253 d)
prispodobljuje s dusom. Ljudska dusa je podijeljena na dva dijela. (1) Bijeli
konj s mo¢ima natprirodne svjetlosti je slikovit opis besmrtnog/bozanskog
vida ljudske duse — razumnost/razboritost, (2) a crni konj s mo¢ima prirodne
svjetlosti je slikovit opis smrtnog/zemaljskog vida ljudske duse — Zudenje za
onim tjelesnim. Ficino ne tumaci crnog konja kao opakog po sebi, ve¢ uzrok
njegove opakosti vidi u prianjanju uz kretanja prirode koja su pod znakom
razli¢itosti (alteritas), a ne istosti (identitas).%! Oba konja su krilata, a da bi se
dusa kao kocija uzdigla do ideje ljepote, konji se moraju medusobno sloziti i
zdruziti. To je moguce jer bijeli/dobar konj ima mo¢ odnjegovati crnog/opa-

ma platonic¢arima jedna od najvecih vrijedno-
sti onoga osjetnog (usp. Platon, Phil. 53 a—d;
Ficino, M., In convivium Platonis de amore
commentarium 5. VI). Tolnay uvida uéinak
jednobojnosti u cjelini koloristicke kompozi-
cije svoda Sikstinske kapele (usp. Tolnay, C.,
The Sistine Ceiling, Princeton University Pre-
ss, Princeton,1945., str. 99-101). O ¢iscenji-
ma boje na freski izmedu 1964. 1 1993. vidi u:
Mancinelli, F., The Sistine Chapel, Edizioni
Musei Vaticani, Vatican 2004., str. 98—111.

51

Svagda se potpisivao s oznakom kipar, nikada
druk¢ije.

52

O svemu tome ponajbolje vidi u: Tolnay, C.,
The Sistine Ceiling; usp. Damjanov, J., Vizu-

alni jezik i likovna umjemost, Skolska knjiga,
Zagreb 1991, str. 171-175.

53

Ficino Zeusa imenuje Jupiterom i tumaci ga
kao duSu svijeta, a imuéne bogove shvaca
kao besmrtne upravljace dvanaest zemaljskih
sfera — usp. Ficino, M., »Commentary on the
Phaedrus, 2. 11«, u: Ficino, M., Commentaries
on Plato, Volume 1. Phaedrus and lon (ur.,
prijevod: Michael J. B. Allen), Harvard Uni-
versity Press, Cambridge/Massachusetts—Lon-
don/England 2008.

54

U Platonovom Fedru (248 d-249 a) iznesen
je sljedeci poredak kruzenja duse, od najjace
duse prema najslabijoj: 1. filozof, ljubitel; lje-
pote ili netko tko ima muzicku i ljubavnicku
narav, 2. kralj, ratnik ili vladar, 3. politicki
sluzbenik ili gospodarstvenik, 4. trudbenik-

gimnasticar ili lije¢nik, 5. proricatelj ili svece-
nik, 6. pjesnik ili neki drugi umjetnik, 7. obrt-
nik ili zemljoradnik, 8. sofist ili demagog, 9.
tiranin.

55

Buonarroti, M., »Costei pur si delibra« (Frey,
br. 172), u: Buonarroti, M., U kamu vrletnom
i tvrdom, str. 53.

56

Ibidem: »... no presretnim se smatrat mogu, /
ako svladam, ljepSajuc, prirodu.« Napomena:
dok je Leonardov visi cilj u umjetnosti postati
sama ljepota prirode, dotle je Michelangelov
visi cilj pobijediti prirodu u tvorenju njezine
ljepote.

57

Usp. Ficino. M., In convivium Platonis de
amore commentarium 1V. 4.

58

Usp. Buonarroti, M., »Si come per levar,
donna, si pone« (Frey br. 152), u: Buonarroti,
M., U kamu vrletnom i tvrdom, str. 50.

59

Usp. Buonarroti, M., »Dagli occhi del mio
ben si parte e vola« (Frey br. 30), u: Buonar-
roti, M., U kamu vrletnom i tvrdom, str. 34.

60

Usp. Buonarroti, M., »Lezi, vezzi, carezze, or,
feste e perle« (Frey br. 115), u: Buonarroti, M.,
U kamu vrletnom i tvrdom, str. 43.

61

Ficino, M., Commentary on the Phaedrus, 2.
VIL
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kog konja,5 tj. prirodna svjetlost uz pomo¢ natprirodne svjetlosti moZe posta-
ti plemenita pa Zudnje mogu dopustiti razumu da upravlja njima.

Dobar konj svojim krilima svagda upravlja koc¢iju prema vrhu neba, ne bi li
dusa kruzila oko nadnebeskog mjesta u skladu s prirodom umskog kruzenja.
Ako ljudska dusa u sebi postigne sloznost i vjencanje izmedu svojeg smrt-
nog i svojeg besmrtnog vida, tada, prema Ficinovom shvacanju, nalikuje
savrSenom kruzenju krilate ko¢ije duse svijeta.®3 U tom slu¢aju ljudska dusa
postaje poput nebeskog tijela s besmrtnom dusom, jer se u cjelini sa sobom
kreée jednako kruzno, Sto Ficino tumaci kao povratak ljudske duse samoj
sebi.t

Michelangelovi stihovi potvrduju da se i on slagao s potonjim shvacanjem
kako je za uzdizanje duse do vrha neba potrebno posti¢i slaganje zemalj-
skog vida duse s bozanskim. U sonetima posveé¢enim Tomasu Cavalieriju,%
sasvim se jasno ocituje Michelangelova unutarnja borba izmedu dvije vrste
ljubavnih zudn;ji.®® U mnogim stihovima pjeva o besmrtnoj Zudnji za nebe-
skom ljubavlju, koju sprjecava zemaljska putenost. Prema Michelangelovim
stihovima naslué¢ujemo da postignuée unutarnjeg sklada, zdruzivanje dobrog

1 opakog konja krilate kocije, nikada nije i ne moze biti ono zgotovljeno,

dokraja ostvareno, ve¢ je, naprotiv, ono koje se svagda rada. Michelangelo

uvida da ¢e nebesku ljepotu doseéi u platonskoj ljubavi u kojoj je snaga
besmrtnih krila dovoljno jaka da podigne prema vrhu neba 1 zemaljsku zud-
nju.’

(1) Na razini prirode oplemenjivanje materije izvrSava duh svijeta (spiritus
mundanus).%® On priprema prvotnu materiju na primanje oblika ljepote.®
Tako duh svijeta u prirodi posreduje izmedu prvotne materije i oblika,
proizvodeci oblik prirode, i omogucuje prirodi da prima ljepotu.

(2) Narazini pojedinacnog ¢ovjeka oplemenjivanje smrtnog/zemaljskog vida
duse izvrSava duh Covjeka (spiritus humanus). On oplemenjuje zudnje,
posreduje izmedu duse i tijela i spaja ih u jedno. Tako duh covjeka pro-
izvodi oblik duse koji prima ljepotu, pri ¢emu ovjek postaje vrl.””

Unutarnje primanje ljepote u ljudskoj dusi je, po svemu sudeci, nasljedovanje
ideje ljudske duse. Ficino ¢e reéi, tumacenjem Fedra, da je nasljedovanje
ideje ljudske duse umsko kruzenje (circuitus intelligentiae) u dusi.”! Rije¢ je
o poslu kocijasa duse, a izvrsnost njegovog posla moze omoguciti vjencanje
dobrog 1 opakog krilatog konja duse. Ako se konji medusobno zdruze, tada
se umsko kruzenje u bijelom konju ocituje kao kruzenje razuma, a u crnom
konju kao kruzenje prirode. Ljudska dusa koja na taj nacin kruzi, najvise na-
likuje dusi svijeta, — jer zbog savrSenog kruzenja duse svijeta, sve se u prirodi
kre¢e kruzno i sa sobom istovjetno.”?

Na temelju shvacanja slicnog ustrojstva duse covjeka i duse svijeta, Miche-
langelo je morao do¢i do sljedeceg uvida: budu¢i da dusa svijeta, kruzeci
na savrSen nacin u jedinstvu sa sobom, moze u vidu tvorbe svjetskoga duha
uzrokovati unutarnje jedinstvo u prirodi, tada ¢e covjek, ako postane uskladen
sa sobom poput duse svijeta, mo¢i takoder proizvoditi sumjernost u materiji
i unutarnji oblik u dijelovima prirode.” Ali dok je jedinstvena dusa svijeta
uzrok oblikovanja ljepote sveukupne prirode, dotle jedinstvena dusa ovjeka
moze biti uzrok oblikovanja ljepote samo nekog izdvojenog dijela prirode,
primjerice, komada mramora.” Pritom stoji da ljepota utisnuta u materiju
svekolike prirode jest na jednak na¢in ono opce kao i ljepota utisnuta u poje-
dina¢ni komad kamena.”
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Dok god ¢ovjek kao umjetnik odgaja svoj zude¢i dio duse izabiruéi platon-
sku ljubav namjesto putenosti, dotle je u moguénosti gledati Bozji oblik, a
on se nalazi unutar svega, pa i unutar komada mramora.’® Budu¢i da je Mi-

62
Ibidem, 2. VII.

63
Ibidem, 3. 19.

64

Ficino, M., Commentary on the Phaedrus,
3. 19: »Currum vero proprie corpus caeleste
vocamus cum immortali qualibet anima sem-
piternum sphaericumque natura motuve ce-
lerrimum. Animam quoque currum appellare
possumus propter motum, rotas autem duas
conversionem animae ad se ipsam conversi-
onemque iterum ad superna.«

65
Usp. Francese, J., »On Homoerotic Tension in

Michelangelo’s Poetry«, Modern Languages
Notes 117 (1/2002), str. 17-47.

66

Michelangelo u zadnjem stihu soneta »A che
piu debb’io mai I’intensa voglia« spominje
konjanika. Stih glasi: »Naoruzan konjanik u
ropstvu me drzi« (»Resto prigion d’un Cava-
lier armato«). Cavalieri odgovara novoplato-
nickom znacenju konjanika koji upravlja kri-
latom kocijom duse prema vrhu neba. Vazno
je pritom uvidjeti da je Ficino u In Convivium
pripisao Fedrov govor iz Platonovog Sympo-
sija Giovanniju Cavalcantiju, jer Cavalcanti
na latinskom i talijanskom jest imenicki oblik
glagola cavalcare (‘jahati’). Tako Cavalcan-
ti moze primjereno oznacavati bit kocijasa
prema mitu o dusi koji se nalazi u Fedru,
odnosno, poistovjetiti se s Fedrom. Miche-
langelo o€ito po uzoru na Ficina dodjeljuje
isto znacenje svojemu ljubavniku, buduci
da su Cavalieri i Cavalcanti iste etimologije
— usp. Allen, M. J. B., »Introduction, u: Fi-
cino, M., Commentaries on Plato. Volume 1.
Phaedrus and lon, Harvard University Press,
Cambridge/Massachusetts—London/England
2008., str. xliv, bilj. 44. (Napomena: Delor-
ko u istom sonetu ne prevodi ‘Cavalier’ kao
‘kocijas’, ve¢ kao ‘vitez’. Tako narusava pla-
tonicko znacenje soneta — usp. Michelangelo,
Soneti, str. 31.)

67

Usp. Michelangelo, »S’un casto amor, s’una
pieta superna« (na hrvatski preveo Olinko
Delorko), u: Michelangelo, Soneti, str. 19.

68

Andeoski um, dusa svijeta i priroda — kao tri
oblasti koje nastaju iz Boga — imaju svoju ma-
teriju. Naime, Ficino uéi o tri materije (usp.
Ficino, M., In convivium Platonis de amore
commentarium 1. 3). (1) Materija andeosko-
ga uma spaja se s oblicima andeoskog uma
naprosto. (2) Materija duse svijeta se takoder
spaja s oblicima duse svijeta naprosto. Utoliko

andeoski um i dusa svijeta postaju, svako za-
sebno u sebi, ono jedno i jedinstveno. (3) Do-
¢im se materija prirode, tj. prvotna materija,
nikada ne moze spojiti s oblicima prirode, jer
je predaleko od Boga. 1z tog razloga duh svije-
ta—kao mo¢ duse svijeta koja prodire u samu
oblast prirode — posreduje izmedu prvotne
materije 1 oblika prirode, sjedinjujuci prvotnu
materiju s oblicima. Djelo tog i takvog sje-
dinjavanja jest sklad/sumjernost prirode, ali
nikada i istinsko jedinstvo materije i oblika,
kao $to se postize u andeoskom umu ili dusi
svijeta. A upravo zato §to prvotna materija ne
moze postati na neposredan nacin ono jedno s
prirodom, slijedi da u konacnici, zapravo, nisu
tri razliCite i zasebne oblasti nastale iz nad-
jednog, ve¢ cetiri: (1) andeoski um, (2) dusa
svijeta, (3) priroda i (4) materija.

69

Proizvode¢i sumjernost prema Rasporedu,
Mjeri i Ospoljenju — usp. Ficino, M., In con-
vivium Platonis de amore commentarium 5.
VL.

70

Usp. Ficino, M., In convivium Platonis de
amore commentarium 6. V1.

71
Ibidem, 2. VII.

72
Ibidem.

73
To shvacanje Michelangelo izrazava u madri-
galu: Frey br. 152.

74

Dusa svijeta se moze shvatiti kao formalni
uzrok nastajanja ljepote u prirodi, a duh svije-
ta—bozanski rukotvorac — kao tvorbeni uzrok.
Utoliko se ljudska dusa koja se krece u skladu
s umom moze shvatiti kao formalni uzrok na-
stajanja ljepote u komadu kamena, a ljudska
mo¢ rukotvorenja kao tvorbeni uzrok.

75

Prema Michelangelovom shvacanju, umjet-
nicko tvorenje ¢e ostvariti svoju svrhu ako se
umyjetnik poistovjeti sa: (1) spiritus humanusu
uskladivanju tijela s dusom, ¢ega je proizvod
vrlina, te (2) spiritus mundanus u uskladiva-
nju prvotne materije s oblicima prirode, ¢ega
je proizvod — kako bi to Ficino rekao — trece
zrcalo u kojemu se osvjetljava lice Boga.

76

Takvo shvacanje je u skladu s Ficinovim.
Naime, u Ficinovom In convivium (3. IV)
izri¢ito stoji da je Bog svuda, i da pociva u
unutarnjem zivotu svega.
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chelangelo bio umjetnik, radanje zudnje za nebeskom ljubavlju ponajvise je
shvacao kao prodiranje natprirodne svjetlosti iz njegove duse u unutarnjost
kamena, da bi u unutarnjosti kamena, rukotvore¢im odstranjivanjem obuzdao
i skoncao prirodu/materiju te porodio nevidljivi oblik koji tamo spava. Time
sebi otvara vrata k onostranom. Rijec je o vrlo naro¢itom rukotvore¢em naslje-
dovanju ljepote.

Michelangelo sebi prvotno stavlja u zadatak stjecanje unutarnjeg sklada duse,
jer je to nuzan uvjet razotkrivanja ideje ljepote u kamenu. Michelangelu se
unutarnje umjetnikovo uskladivanje tijela i duse, i umjetnikovo ustrajavanje
u platonskoj ljubavi, pokazuje kao jedino pravo osposobljavanje umjetnika za
izradivanje lijepih oblika. Time on postavlja bozansko znanje o istinskoj pri-
rodi ¢ovjeka kao temeljnu mo¢ dosezanja savrSenstva umjetnickog tvorenja.

Budu¢i da je umjetnic¢ko tvorenje ljepote uzrokovano unutarnjim uskladiva-
njem dusSe, postupak umjetnickog tvorenja mora odgovarati duhovnom po-
stupku radanja sklada u ljudskoj dusi. Sklad u ljudskoj dusi odgovara um-
skom kruzenju duse svijeta.

Michelangelo tako dolazi do najdubljeg uvida o svojoj umjetnosti: sklad ljud-
ske duse 1 njezino uzdizanje prema nebu u vjecnom radanju savrsenog kru-
Zenja ponajvise ovisi o odrjesivanju/odstranjivanju ljudske duse od putenosti,
pa sklad koji se rada kao nevidljivi i istinski oblik u kamenu nuZno ovisi o
takvom postupku:

»Kao $to odstranjujuc, gospo, posadi se

u kam vrletan i tvrd

ziva figura

Sto ondje vise raste gdje kam vise slabi;

tako poneka dobra djela,

za dusu koja ipak drhti,

skriva prekomjernost vlastite puti

s neklesanom svojom sirovom i tvrdom korom...«””

Michelangelo shvaca da je nauc¢io umjetnicki postupak odrjesivanja/odstra-
njivanja po uzoru na bozansku mo¢ koja s njegove duse struze ono zemaljsko
S§to ga muci:

»Sli¢no slab je model i moj porod bio
danasnjeg mene, neg pomocu tvojom

ja sam se, gospo, sav preobrazio. ...

A ako ti s mene struzes $to me mudi,
kajanje, $to ¢e s divljom zZudnjom mojom,
kad me rad tvoj tako kaznjava i ugi?«’®

Umjetnic¢ko tvorenje je moguée jedino kao odrjesivanje od onoga preko-
mjernog, a ono se najbolje ostvaruje u skulpturi. Michelangelo svoj postupak
umjetnickog tvorenja ozbiljuje kao bozansko lomljenje kore kamena (per for-
za di levare).

On tezi za postupkom odrjesivanja/odstranjivanja u cjelokupnosti umjetnic-
kog tvorenja. Zato isti postupak zeli nekako sprovesti i u slikarstvu.

Za svod Sikstinske kapele prvotno je napravio nekoliko skica moguéih arma-
tura kadra.” Citav svod kapele uzimamo kao jedan kadar. Odredena armatura
predstavlja jednu strukturnu moguénost oblika kadra, a budu¢i da se svaki
oblik kadra moze strukturirati na beskrajno mnogo nacina, izbor pojedine ar-
mature ukida sve druge moguénosti. Ako pretpostavimo da samo jedna od
svih moguéih armatura po sebi najbolje odgovara nekom umjetni¢kom prika-
zu koji ima nastati u tom kadru, tada je moguce govoriti o nuznosti postupka



M. Toki¢, Michelangelo i novoplatonizam u

FILOZOFSKA ISTRAZIVANJA
5 1 renesansnoj umjetnosti — s osvrtom ...

117-118 God. 30 (2010) Sv. 1-2 (33-60)

oslobadanja istinske armature iz beskrajnog mnostva moguc¢ih armatura tog
kadra. Utoliko bismo ovo oslobadanje mogli shvatiti kao izdvajanje istinske
armature odstranjivanjem laznih armatura, u smislu postupka odrjesivanja od
onoga prekomjernog. U skladu s tim Charles De Tolnay zakljucuje:

»Prihvatio je [sc. Michelangelo] zakrivljenu povrsinu koja po sebi pruza i iznasa svijet velikih
utvara — otjelovljenja vitalnih energija potencijalno prisutnih u samome svodu. Taj postupak je
istovjetan s njegovim postupkom skulpture, prema kojemu izvla¢i iz mramornog bloka umjet-
ni¢ki oblik latentno u njemu prisutan. «*°

A Machiedo zakljucuje i o0 Michelangelovom pjesniStvu sli¢nu stvar:

»Michelangelo je, u poeziji, neodlu¢an izmedu oblika naslijedenih od metric¢ke tradicije i po-
trebe da ih lomi, bar iznutra ako ne uvijek izvana. Njegova je sintaksa odsjecena, dominiraju
anakoluti, antiteze i gradacije — svojevrsni rezovi ‘skalpelom’ medu retori¢kim figurama. . .«®!

Ucinak postupka odrjesivanja/odstranjivanja, barem prema Michelangelo-
vom shvacanju, najjasnije se pokazuje u skulpturi. To znaci da u skulpturi
najjasnije izlazi na vidjelo prava bit Michelangelovog novoplatonizma.

Prvim pogledom na sjedec¢u figuru Mojsija®* razdjeljujemo cjelinu kamene
mase skulpture na gornji dio s trupom i glavom i donji dio s nogama. 1z ta-
kvog pocetnog dijeljenja mase uo¢avamo kretanje naprijed—nazad: noge su
isturene naprijed, a masa oblikovana kao trup s glavom povlaci se u pogledu
nazad. Potom odmah uo¢avamo pomak i daljnju ras¢lambu kretanja dijelova
mase. Donji dio se u sebi takoder dijeli na dva dijela prema vrsti kretanja
naprijed—nazad, jer se jedan dio te donje mase skulpture, koji oblikuje lijevu
nogu, doimlje da se povla¢i prema nazad. U isto vrijeme kretanje unazad
lijeve noge je kretanje prema dolje, jer se dio mase koji oblikuje lijevu nogu
lomi, te se na tom mjestu, oblikovanom kao koljeno, nalazi srediste spustanja
mase prema dolje. Nasuprot tomu, ¢ini se da je desno koljeno srediSte podi-
zanja mase prema gore.%?

Na gornjem dijelu skulpture lijevi lakat — odnosno, lom uglato izduzenog
kontinuiteta mase lijeve ruke — nije srediste kretanja tog dijela mase, ve¢ Moj-
sijeva Saka. Uo¢avamo da otvorena Saka, zapravo, centrira sva kretanja napri-
jed—nazad/gore—dolje, i gornjeg i donjeg dijela skulpture.
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Usp. Buonarroti, M., »Si come per levar,
donna, si pone« (madrigal pod br. 152), u:
Buonarroti, M., U kamu vrletnom i tvrdom,
str. 50 (kurziv dodan).
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Usp. Michelangelo, »Se ben concetto ha la
divina parte« (na hrvatski preveo Olinko De-
lorko), u: Michelangelo, Soneti, 75.
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O znacenju armature vidi u: Damjanov, J., Vi-
zualni jezik i likovna umjetnost, str. 129.
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Tolnay, C., The Sistine Ceiling, str. 16.
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Machiedo, M., »‘Klesani’ stih Michelangela
Buonarrotija«, u: Buonarroti, M., U kamu vrlet-
nom i tvrdom, str. 7.
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Skulptura se nalazi u crkvi San Pietro in Vin-
coliu Rimu. Predstavlja sredis$nji dio grobnice
pape Julija II. Grobnica je prvobitno bila za-
misljena kao arhitektonsko-skulpturni objekt
sastavljen iz tri kata s mnoStvom skulptura,
od kojih je Mojsije izraden 1513.—~1516. godi-
ne za drugi kat grobnice. Od 1505.—-1542. pro-
jekt grobnice je vise puta reduciran, a Mojsije
je naposljetku premjesten s drugog kata dolje,
i postaje sredi$nja skulptura grobnice.
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Takav sjede¢i polozaj nogu, koji naznacuje
moguce ustajanje tijela, jest po sebi motiv
koji je Michelangelo razradio i u nekim dru-
gim svojim djelima, primjerice, broncanoj
skulpturi Julija II u Bologni (1507.), Giuliana
de’ Medicia u Firenzi (1530.), ili na slici pro-
roka Joela na svodu Sikstinske kapele.
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Jo§ ne zaklju¢ujemo o svim kretanjima glavnih dijelova mase skulpture, ve¢
razmatramo posebno donji, pa posebno gornji dio.

Prate¢i nabore haljine uocavamo da je rije¢ o ucinku plosnih istanjivanja
mase.

Plosna istanjivanja mase iznad desnog koljena izvrSavaju se dubokim i plit-
kim, nepravilnim i tankim rezovima, jedan iznad drugoga, odnosno, nizom
usporednih pli¢ih ili dubljih usjeklina u masu. Teznja je proizvesti slojevite,
plosno istanjene dijelove mase, koji ¢e u padu — s gornjom granicom ovala
— zatvoriti zbijenu masu noge. Nase oko vidi izbo¢ine izmedu usjeklina kao
svijetle linije, a pojedina mjesta rezova kao tamne linije, — ovisno o kutu
gledanja linije se vide kao Siroke ili tanke, a tamne linije katkad se vide kao
izrazito tanke.

Izmedu najviSe izbocine nabora haljine prebacene preko desne noge — koja
predstavlja vanjsku granicu ovala/elipse i zatvara taj dio mase skulpture — 1
konveksnog dijela mase koljena, nalazi se tocka sredista iz kojeg izviru izbo-
¢ine nabora haljine kao padine na lijevu stranu i izbocine kao padine na desnu
stranu. U toj tocki kao da su skupljeni vrhovi izboc¢ina nabora haljine, pa se
doimlje da je ta tocka izvor zrakastog §irenja linija (vidi sliku 1). Sirenje zra-
kastih linija prema ispunjenju kruznog nacina Sirenja ograniceno je: (1) nuz-
nos¢u pada izboc¢ina na lijevu i desnu stranu uzduz kontinuiteta mase noge 1
(2) gornjim ovalnim obodom. Tako dijelovi izbo¢ina, ovisno o kutu gledanja,
u konacnici kao da se »guzvaju«, a manje ili viSe tvore rasljastu razgradnju,
poput grana drva, kojima je izvoriste isto ono mjesto koje smo vidjeli kao
centar nastajanja njihovog zrakastog Sirenja.

Slika 1.

Dvije straznje takve izbocine prelaze na povrSinu mase lijeve noge. One na taj
nacin, zapravo, zrcale pomake u glavnom kretanju linijskih istanjena mase na
gornjem dijelu skulpture, koja oblikuju pramenove Mojsijeve brade.
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Glavni smjerovi kretanja izbocina plosno istanjenih masa nabora haljine i li-
nijskih istanjenja pramenova brade jesu prema dolje. Izboc¢ine plosnih istanje-
nja nabora haljine padaju u ovalnom obliku, a linijska istanjenja valovitih 1
spiralnih pramenova brade padaju pretezito u okomici. Dok se dvije izboCine
nabora haljine na nozi pomicu od glavnog smjera kretanja u smjeru prema
desno, na bradi se dva deblja uvojka brade odmicu od glavnog smjera brade
nalijevo.

Valja primijetiti da bismo, kada ne bi bilo tih pomaka, mogli govoriti o uspo-
stavljanju spajanja povrSinskih izbocina s gornjeg i donjeg dijela skulpture, s
teznjom utemeljenja okomice od glave prema nogama.

Mjesto u koje upire kaziprst desne ruke oznacava jo$ jedan izri¢it centar zra-
kastog Sirenja. Linijsko istanjenje mase koja oblikuje kaziprst vidimo kao dio
tog zrakastog Sirenja (vidi sliku 1). Duljim razmatranjem zrakastog i kruznog
Sirenja linijskih istanjenja mase na tom dijelu skulpture gubimo pojam o zna-
¢enju pramenova brade, pa nastaje Cist osjet oblika koji sastavljaju to kruzno
kretanje. Vise uopée ne tumacimo osjet prema znacenju pojmova ‘Mojsije’
ili ‘pramenovi velike i duge brade’, ve¢ vidimo samo ono $§to je dio osjeta
kao takvog. Naime, odrijeseni u pogledu od znacenja temeljenih na znanjima
anatomije (kao Sto je znaCenje brade) i povijesti religije (kao Sto je znacenje
Mojsija) u moguénosti smo vidjeti osjetilne oblike kao takve, tj. imati Cist
osjet.34

Tako s ¢istim osjetom primje¢ujemo da se na tom mjestu u jednoj tocki
skupljaju linijski istanjene mase, koje oko vidi kao nejednake i ¢vrste kri-
vulje u prostoru. Svaka od tih linijski istanjenih masa krece se valovito u
teznji spiralnog okretanja oko unutarnje osi svojeg valovitog kontinuiteta.
Nadalje, oplosje svake od tih ¢vrstih i opipljivih krivulja razradeno je prvo
vi$eslojnim dubljim i Sirim usjeklinama, a potom i bogatim nizom izrazito
plitkih 1 tanjih usporednih usjeklina, nac¢inom da sve te usjekline strogo
prate logiku spiralnog kontinuiteta na valovitom linijskom istanjenju mase.
Uspostavljanje kruznog nacela oblikovanja mase u ¢istom osjetu je bez
ogranicenja.

Zato uvidamo razlog zasto su linijska istanjenja mase, koja predstavljaju Moj-
sijevu bradu, izrazito valovita i spiralna, te zaSto su izbocine nabora haljine
prebacene preko desne noge u kontinuitetu ovala. Bit je u zaokruzivanju sve-
ga po prirodi ravnolinijskog. A zaokruZzivanje, bilo izvana u oblicima ovala ili
spirala, bilo iznutra kao zrakastih Sirenja, najdublje je povezana s novoplato-
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Usp. Platon, Theaet. 163 b—d. Na tom mjestu
Teeteta Platon je pojasnio da je moguce raz-
lu¢iti ono znanje (¢miotnun) koje stjeCemo
dusom nevezanom za tijelo od onoga znanja
koje stje¢emo dusom svezanom za osjetila i
osjet. Vidjeti ono osjetivo na nacin ¢istog osje-
ta znaci imati znanje oblika i boje (10 oyfua
kol 0 xpope) vidljivog prikaza. Slijedi da
ako Govjek gleda, primjerice, u prikaz 3, da
tada moze vidjeti oblik i boju linije iz koje je
prikaz ispisan, pa shodno tomu tumaciti pri-
kaz u likovno-osjetilnom smislu. Ali ¢ovjek,
poznavajuci gramatiku, nece tumaciti prikaz
na taj nacin, po nacelima rukotvorenja pisma,
ved ¢e ga tumaciti prema gramatickim naceli-
ma. Naime, na upit o tomu §to vidi kada gleda

u prikaz P, ¢ovjek ¢e re¢i da vidi slovo i ime
BT, a nece reci da vidi kretanje ravne linije
koja se uspinje prema gore, pri vrhu rotira u
suprotnom smjeru i zgotovljuje se tvorbom
jos jedne nejednake krivulje prema dolje. Bu-
du¢i da potonje kretanje linije tvori ruka dok
Covjek pise prikaz P, upravo to znanje jest
ono koje je po samim naéelima rukotvorenja.
Stoga, zelimo li spoznati moze li rukotvorenje
prikaza nasljedovati istinu, tada se traganje
za tom spoznajom mora usmjeriti na osjetil-
no-likovna svojstva prikaza, jer je to znanje
jedino ispravno u tom smislu. A gledanje pri-
kaza [ na potonji nalin jest cisti osjet, jer je u
takvom osjetu prisutno samo ono osjetno, tj.
osjet je o¢is¢en od znanja gramatike.
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ni¢kim postupkom odrjesivanja od onoga prekomjernog/neograni¢enog kao
prirode materije.

I odista, nakon uvida u kruZenje kao bit svekolikih kretanja dijelova mase
skulpture, moguce je u svakom dijelu primijetiti daljnju i druk¢iju razradu
kruzenja. Moguce je najednom uvidjeti da ono mjesto na skulpturi gdje se na-
lazi desna Saka jest centar koji s krajeva skuplja sva kretanja mase skulpture
prema sebi kao sredistu, i utoliko predstavlja izvornu mo¢ kruznog Sirenja i
zaokretanja mase iznutra.

Kad god imamo ¢ist osjet kruzenja, to znaci da je sredena neuredenost kame-
na, koju uzrokuje silovitost ravnolinijskih kretanja materije: naprijed—nazad,
gore—dolje, lijevo—desno.

Ako povratak duse k sebi — novoplatoni¢ki shva¢eno — oznacava nasljedova-
nje umskoga kruzenja, koje kao takvo jest znak odrjeSivanja duse od prianja-
nja za ono puteno/opako, tada tvorenje unutarnjeg oblika u komadu mramora
takoder jest radanje kruzenja, ali rukotvoreée. Ono se ozbiljuje kao skulpturni
postupak odrjesivanja kamena od neuredenih ravnolinijskih kretanja koja su
dio njegove prirode kao nezive materije.

Kruzenje koje je nacelo oblikovanja dijelova mase skulpture mozemo shvatiti
kao istinski simbol Boga, jer — prema novoplatoni¢kom shvacanju — kruzenje
je uzrok jedinstva mnostva, a Bog je svuda gdje se pojavljuje jedinstvo mnos-
tva; jedinstvo po sebi jest Bog.®

Mnostvo je sastavljeno iz ravnolinijskih kretanja koja po svojoj prirodi nagi-
nju svagda onomu drugome i pretvorbi u drugo. U pocetnom videnju donjeg
dijela skulpture odmah smo uocili da se, primjerice, lijeva noga u odnosu
na desnu kreée prema nazad, ali da joj je teZiSte kretanja prema dolje. Utoli-
ko ono prema nazad jest ujedno i ono prema dolje. Mo¢ preobrazbe jednog
pravolinijskog kretanja u drugo jest moc¢ kretanja prirode. Poradi iste moci
iz vode ili mora nastaje neSto drugo: zrak, para i oblak, a iz oblaka opet ne-
S§to drugo: voda kao kisa. Na skulpturi tu mo¢ prirodne preobrazbe vidimo
u kretanju dijelova mase koja se preobrazava iz onoga nazad u ono dolje,
onoga ulijevo u ono prema gore itd., a upravo preobrazavanje ravnolinijskih
kretanja jednih u druge novoplatonicari shvacaju kao prirodnu bezobli¢nost.
Kako svaka bezobli¢nost jest ujedno i neuredenost, a neuredenost je ruznoca,
uvidamo da se cilj Michelangelovog novoplatonickog postupka skulpturnog
tvorenja morao sastojati u proizvodenju oblika unutar pravolinijskih kretanja
mase.

Utoliko Michelangelovo rukotvoreée odrjesivanje od onoga prekomjernog
nije nista drugo doli ograni¢avanje mnostva i pre-okretanje onoga bezoblic-
nog u ono oblikovano. Kada u onom bezoblicnom nastaje okretanje i oblik,
tada ono postaje takvo nastajuce koje se pocinje kretati u skladu s kretanjem
duse, jer dusa je kruzno kretanje. Zato kao takvo u tom trenutku postaje zivo.
Rukotvorenje kruzenja u komadu mramora je tvorenje Zive figure:

»Kao $to odstranjujuc, gospo, posadi se

u kam vrletan

Ziva figura

§to ondje vie raste gdje kam vise slabi. ..«

Nedvojbeno je da svaki platonicar shvaca dusu kao pocelo zivota, a dusu u
njezinom istinskom kretanju kao kruzenje. Kruzenje uzrokuje zivu figuru, a
ujedno vodi k Bogu.
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Prema Platonovom mitu, ljudska dusa na najvisoj razini do koje moze uzletje-
ti kruzi na nadnebeskom mjestu. To kruZenje je ostvareno kao jedinstvo duse
sa samom sobom, ¢isti oblik duse, koji je, prema novoplatonickom shvaéanju,
odraz Bozjeg oblika. Zato bi bilo lakomisleno pomisliti da je Michelange-
lo skulpturnim tvorenjem htio proizvesti bilo Sto drugo do li upravo istinski
odraz tog 1 takvog kruzenja, jer samo to i takvo kruzenje jest istinski oblik
ljepote koji vodi k Bogu.

Kruzenje u kamenu nije lako vidljivo, ono se na onomu pojavljuju¢em moze
vidjeti tek ¢istim osjetom, koji Michelangelo naziva jos i zdravim pogledom:

»0d svojeg tvorca kad se dusa rasta

Amor mi dade pogled [sc. osjet] cist i zdrav...«’

Covjeku je od svega najteze vidjeti to kruZenje na licu ljubavnika, jer je tada
osjet oneciscen putenoscu. No unato¢ stalnoj smetnji onoga putenog, covjek
ipak moze imati Cist i zdrav osjet samog kruzenja koje je dusa ako se uznosi
k Bogu. Naslu¢ujemo da je Michelangelo na licu svojeg ljubavnika mogao
vidjeti neiskazivo okretanje jer je spram njega njegovao platonsku, a ne ze-
maljsku ljubav. Postupak odrjeSivanja/odstranjivanja omoguéio mu je vece
iskustvo Cistog osjeta. On piSe svojem ljubavniku:

»Ono §to tesko iskazati mogu,
gospodine, vidim na tvom lijepom licu,
¢esto moju dusu, u puti gresnicu,
odvelo je ono, s ove zemlje, k Bogu.«*®

Michelangelo nastoji samo jedno iznjedriti, na pojavnom obli¢ju — bilo licu
ljubavnika, bilo komadu mramora — istinsku ideju i lik Boga, a u skladu s tim
iskazuje sljedecu misao, s obzirom na vlastito videnje lica ljubavnika:

»Da bi se vratio tamo gdje je bio

tvoj besmrtni lik sred zemaljske rake

ko andeo dode, pun milosti svake,

tim nas je na visi zivot podsjetio. ...

Zbog toga sam zaljubljen ja u tvoju lijepost. ...
... Mislim, da Bog nije nikad ni u ¢emu
prisutan s toliko milosti i nade

i samo njeg ljubim jer je On u njemu.«*°

Ona dusa koja u pojavnim oblicima trazi ono zemaljsko i puteno koje ugada
osjetilima, nije ona koja ima perje i leti, jer u priljubljenosti uz putenost krila
joj gube perje. Kao takva ne moze gledati u ono pojavljujuce u ¢istoci osjeta,
niti vidjeti u onomu osjetnom kretanja duSe koja odvode k Bogu. Osjet koji je
onecisc¢en putenoscéu baca sjenu na lice ljubavnika, kao 1 na kamen skulpture.
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Ficino, M., »Theologia Platonica 3. I« (pre-
vele Zamola, D. i Jeli¢, I), u: Bani¢-Pajnic, E.
(ur.), Filozofija renesanse, str. 152.
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Buonarroti, M., »Si come per levar, donna,
si pone« (Frey, br. 152), u: Buonarroti, M.,
U kamu vrletnom i tvrdom (prijevod Mladen
Machiedo), str. 50 (kurziv dodan).
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Michelangelo, »La vita del mio amor non ¢ ‘1
cor mio« (na hrvatski preveo Olinko Delor-

ko), u: Michelangelo, Soneti, str. 40 (kurziv
dodan).
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Michelangelo, »Veggio nel tuo bel viso, Si-
gnor mio« (na hrvatski preveo Olinko Delor-
ko), u: Michelangelo, Soneti, str. 26.
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Michelangelo, »Per ritonar la donde venne
fora« (na hrvatski preveo Olinko Delorko), u:
Michelangelo, Soneti, str. 66.
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Samo onaj pogled koji proizlazi iz leta krilate duse moze razotkriti oblik kru-
zenja na licu ljubavnika ili na skulpturi:

»Al prevarih se, zato dusa pati,

jer koji za andelom bez krila koraca,
vjetru rije¢i daje, na kdm sjeme baca,
nastoji da Boga svojim umom shvati.«*°

Naime, Michelangelo je uvidio da ljudska dusa rodena na zemlji moze imati
»éist 1 zdrav« osjet, bez prepreka ravnolinijskog bezoblicja koja su u znaku
putenosti, ako i samo ako u onomu osjetnom vidi dusu i umsko kruzenje,
premda ujedno zna da je Cist 1 zdrav osjet svagda izloZen opasnosti da ¢e ga
unistiti snaga putene Zudnje. Zato Michelangelo, tragajuci na licu svojega
ljubavnika za umskim kruzenjem krilate duse, u isto vrijeme trpi zanos pute-
nosti:

»0d svojeg tvorca kad se dusa rasta
Amor mi dade pogled Cist i zdrav

i tebe ko svjetlo; pa sam zanijet sav
sa smrtnim na tebi i nevolja nasta.«’!

Ako se u skulpturi porodi kruzenje, tada se taj oblik viSe ne oblikuje kroz
ono drugo/razli¢ito od njega, ve¢ se razvija iz sebe prema obliku navlastite
biti. To znaci da kada se Michelangelovim skulptorskim postupkom proizve-
de kruzenje i1 kruzno kretanje, onda se to kruzenje ne oslanja vise na pravo-
linijska kretanja, ve¢ se dalje razvija u sebi iz sebe. Taj trenutak na skulpturi
moZzemo shvatiti kao rodenje kruzenja iz unutarnjosti kamena.’> To kruZenje,
prije skulptorskog zahvata odrjeSivanja od onoga ravnolinijskog, spavalo je
u kamenu.

(1) S radanjem kruzenja mozemo govoriti o kretanju skulpture iz sebe prema
svojem obliku. Sve §to je kruzno ne krece se drukcije doli na nacin kruga,
jer krug jest savrSen oblik. Kada smo ¢istim osjetom na Mojsiju uvidjeli
zrakasta §irenja, ovalno zaokruzivanje izbocina plo$nih istanjenja mase,
kruzenja spiralnih krivulja linijskih istanjenja mase, i sva druga kruzenja,
tada viSe u pogledu nismo ni na koji na¢in mogli imati osjet onoga pre-
komjernog materije.

(2) Sa zgotovljenos¢u kruzenja mozemo govoriti i o kretanju skulpture iz
sebe prema svojem temelju, jer ako cjelinu skulpture razmatramo u ¢istom
osjetu kruzenja, tada viSe ne stavljamo oblik kruzenja ni u kakav odnos
spram ravnolinijskih kretanja. Dok se tek imao poroditi oblik unutar onoga
bezobli¢nog materije, radanje kruzenja bilo je oslonjeno na ono drugo/ra-
zli¢ito od sebe, jer je izrastalo iz bezobli¢nosti u postupku odstranjivanja
temelja onoga ravnolinijskog. Potom u trenutku po-rodenosti kruzenja,
oblik skulpture se vise ne oslanja na ravnolinijska kretanja, ve¢ kruzenje
u tom trenutku moramo shvatiti kao trenutak kretanja skulpture prema
svojem temelju — onomu umskom kao istinskom uzroku svakog kruzenja.
Kroz povr§inu dijelova mase, oblikovanih i utemeljenih kao kruZzenja i
krug, u konacnici se uspostavlja jedinstvo mnostva i ziva figura.

(3) S jedinstvom, skulptura je odrijeSena od pravolinijskih kretanja materije
naprosto. Tako rukotvoreni oblik skulpture prelazi nazad u onostrano.”’

U kona¢nici ¢itavu skulpturu mozemo pogledom obuhvatiti kao vrtlozni oblik
spirale koja se uspinje prema nadnebeskom mjestu u tri koraka. (Vidi sliku
2: crni dio linije oznacava pogled sprijeda; bijeli dio linije oznacava pogled
straga.)
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Slika 2.

(1) Najprije linijski pratimo uzdizanje mase od unazad odgurnutog lijevog
stopala prema povisenom desnom koljenu, ali ne sprijeda, ve¢ straga, i na
taj nacin dijagonalno zaokruzujemo donji dio skulpture.

(2) Potom nastavljamo zaokruzivanje skulpture. Od lijevog koljena pocinje-
mo s novim zaokruzivanjem, ovaj put oko trtice i pojasa. Nakon §to smo
obuhvatili Mojsijev pojas pratimo uspinjanje spiralne linije preko lijeve
ruke pa kruzno obuhva¢amo gornji dio skulpture.

(3) Nakon zaokruzivanja gornjeg dijela leda spirala se nastavlja razvijati
preko desne ruke i brade prema glavi da bi u pogledu ¢itava nestala u
onostrano.

Na Mojsiju kruzenje napusta svoje vidljive temelje u zagonetnom pogledu
proroka, kroz mjesto na tijelu koje oznacava zrcalo duse.®* Naslu¢ujemo da je
na taj nacin u prikazu ove skulpture skon¢ano ono pojavljujuce, a otkriveno
ono nevidljivo samo.

90

Michelangelo, »I” mi credetti, il primo giorno  ski preveo Olinko Delorko), u: Michelangelo,
ch’io« (na hrvatski preveo Olinko Delorko), — Soneti, str. 35.

u: Michelangelo, Soneti, str. 37. 03

91 Na taj nacin, zapravo, Ficino shvaca okretanje
Michelangelo, »La vita del mio amornon & ‘1 biti duse u samu sebe, u svezi umskog okreta-
cor mio« (na hrvatski preveo Olinko Delor-  nja koje je u znaku jedinstva dvostruko krila-
ko), u: Michelangelo, Soneti, str. 40. te kocije duse — usp. Ficino, M., »Theologia

Platonica 9. I« (prevele Zamola, D. i Jeli¢, 1),

92 o . o u: Bani¢-Pajni¢, E. (ur.), Filozofija renesanse,
»Umjetnik vrsni nema neke misli, / a da u g 1621 163.

mramoru ona ve¢ ne spava, / i ruka samo tada

cilj postizava, / kad se pokorava njegovoj za- 94

misli« (kurziv dodan) — Michelangelo, »Non ~ Mogli bismo rec¢i da Mojsije tematizira po-
ha I’ottimo artista alcun concetto« (na hrvat-  vratak »unutarnjeg oka« povijesnog Mojsija

_—>
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Zanimljivo je da Panofsky ikonoloskim tumacenjem grobnice pape Julija II 1
Mojsija zaklju€uje o neuspjehu novoplatonickog pothvata.” To je zato $to se
konaéni oblik grobnice uvelike razlikuje od prvotne Michelangelove zamisli.
Skulpturna cjelina grobnice je bila isprva zamisljena kao cjelina sastavljena iz
tri dijela, kao spomenik od tri kata, od kojih je svaki trebao biti sastavljen od
niza skulptura koje kao odredeni motivi simboliziraju dijelove pojedinih razi-
na zivota duse u uspinjanju prema onostranom.”® Mojsije je trebao pripadati
skupini motiva koji sastavljaju srednju razinu skulpturne cjeline.’’

U danasnjem obliku grobnica nije sastavljena iz tri kata; u njoj nije prikazana
zemaljska razina, jer isklesani Robovi na kraju uopce nisu uvrsteni u kompo-
ziciju grobnice,”® a isklesani Mojsije je spusten sa srednjeg kata dolje. Time
je uniStena pocetno zamisljena novoplatonicka ikonografija.

Ikonografsko tumacenje je usredotoceno na objasnjenje simbolike ukupnosti
motiva koji sastavljaju scenski sadrzaj umjetnickog djela. Za takvo shvaca-
nje je vrlo bitno da ne izostane niti jedan motiv ikonografskog projekta, jer
svrha cjeline tada gubi svoje potpuno znacenje. Valja primijetiti da na taj na-
¢in Mojsije predstavlja tek dio zbira rastavljive cjeline dijelova, te da je tak-
vo shvacanje u potpunom neskladu s novoplatonickim shvacanjem cjeline 1
dijelova. Naime, novoplatoni¢ari ne shvacaju dio lijepo uredene cjeline kao
ono pojedinac¢no koje se dodaje ukupnom zbiru rastavljive cjeline dijelova,
ve¢ kao ono opce. U svakom dijelu lijepo uredene cjeline nuzno se, prema
novoplatonickom shvacanju ljepote, odrazava bit cjeline. Rijec je o organic-
kom poimanju cjeline i dijelova. Utoliko naslu¢ujemo da Mojsije — bududi da
predstavlja zivu figuru rodenu novoplatonickim postupkom radanja ljepote
— nasljeduje bit cjeline koju sastavlja.”®

Ako se Mojsije razmatra kao oblik kruzenja kojim su uskladeni dijelovi mase
komada mramora u ¢istom osjetu, odnosno, ako se razmatra kao djelo Mi-
chelangelovog postupka umjetnickog tvorenja, tada, kao dio cjeline, odista
nasljeduje bit Citavog projekta poCetno zamisljene ikonografije.

(1) Vjerujemo da je simbolika Robova u Mojsiju prisutna u oslobadanju bez-
obli¢nog komada mramora od tvrde i sirove kore kamena, a simbolika
Pobjeda u nastajanju kruzenja na Mojsiju: obliku ovala sastavljenog iz
izboc¢ina plosnih istanjenja mase haljine i zrakastom Sirenju spiralnih li-
nijskih istanjenja.

(2) Ujedno vjerujemo da je i simbolika srednjeg kata grobnice prisutna u
Mojsiju, jer se u osjetu skupljaju sva kretanja mase skulpture s vanjskih
rubova skulpture prema lijevoj Saci kao sredistu kruzenja, a takvo centri-
ranje prema unutra na najljepsi nacin obiljezava Vita contemplativa i Vita
activa.

(3) Simbolika Andela koji su pocetno bili zamisljeni da se izrade na tre¢em
katu grobnice, vjerujemo da je u danasnjem Mojsiju prisutna kao spiral-
no kretanje skulpture, koje kretanje istupa kroz Mojsijeve oci u onostra-
1no.100

To ne znac¢i da Panofsky nije ispravno zakljucio, no skulptura se moze, osim
na ikonografski nacin, razmatrati i kao ono $to ona jest po sebi. Razmatranje
skulpture u potonjem smislu znaci gledati njezin kruzni oblik — skladno odno-
Senje dijelova mase skulpture, jer je to ono o ¢emu dusa sudi kao o lijepom.'%!
(1) Michelangelo svojim postupkom oblikuje upravo sam oblik koji materiju
kamena, u kojoj se kruzni oblik »budi«, odrjesuje od onoga prekomjernog. (2)
U isto vrijeme Michelangelo uspijeva posti¢i da takav oblik podsje¢a na Moj-
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sija, te time, na akcidentalan nacin, odreduje simbolicko znacenje skulpture,
odnosno, ikonografiju. On je jamac¢no razmatrao poduhvat papine grobnice, i
skulpturu op¢enito, svagda na oba nacina ujedno.

Cinjenica da se u Michelangelovoj skulpturi novoplatonizam ne ozbiljuje
samo kao ikonografija, ve¢ prvotno kao kruzni oblik umovanja koji nastaje
narocitim postupkom umjetni¢kog tvorenja, ukazuje na dublje shvacanje no-
voplatonizma opcenito, te zacijelo prosiruje temeljnu problematiku renesan-

snog novoplatonizma.

samome sebi. Popularno tumacenje Mojsi-
jevog zagonetnog pogleda upucuje na povi-
jesni trenutak u kojemu je Mojsije ugledao
zastrasuju¢ prizor Zidova koji plesu oko zlat-
nog teleta kojeg su upravo izradili. To je bio
razlog da Mojsije poskoci i razbije ploce sa
Zakonima koje drzi ispod ruke. Panofsky pri-
mjecuje da ovo tumacenje ne bi bilo moguce
da je Mojsije ostao na drugom katu grobnice,
gdje mu je isprva bilo predodredeno mjesto
— usp. Panofsky E., »Novoplatonic¢ki pokret i
Mikelandelo«, str. 152; Freud, S., »Michelan-
gelov Mojsije«, u: Freud, S., Freud i Mojsije.
Studije o umjetnosti i umjetnicima, Prosvjeta,
Zagreb 2005., str. 112.

95

Panofsky E., »Novoplatonicki pokret i Mike-
landelo, str. 156.

96

Ne slazu se svi s takvim ikonoloskim tumace-
njem. Primjerice, Gabriele Donati istice da se
novoplatonicko tumacenje grobnice ne moze
iscrpsti iz svjedoCanstava, niti Vasarijevog,
niti Condivijevog, ali niti iz saCuvanih nacr-
ta grobnice, kao niti iz kona¢nog oblika djela
—usp. Donati, G., Grandi Scultori. Michelan-
gelo, Gruppo Editoriale L’Espresso, Roma
2005., str. 28.

97

Michelangelo je mislio izraditi srednji kat
grobnice iz dvije skulpture koje simbolizi-
raju Vita Activa i Vita Contemplativa, jedne
skulpture sv. Pavla koja bi simbolizirala otje-
lovljenje moralnog Zivota i jedne skulpture
Mojsija koja bi u toj cjelini simbolizirala otje-
lovljenje umskog zivota. Donji kat je trebao
simbolizirati zemaljsku razinu, biti sastavljen
iz skupine Robova koji bi simbolizirali ljud-
sku duSu neodrijeSenu od onoga putenog i

skupine Pobjeda koje bi simbolizirale ljudsku
dusu odrijeSenu od onoga putenog. Najvisi
kat je trebao biti sastavljen iz Andela koji bi
simbolizirali umsko kretanje (intellectus an-
gelicus), uznose¢i Papu prema besmrtnosti.
Ali u vremenskom razdoblju 1505.—1542. po-
Cetna novoplatonicka ikonografija je krajnje
izmijenjena, i to vise puta. Mojsije je izraden
1513.-1516. godine za drugi kat grobnice, a u
istom razdoblju su izradena i dvojica Robova
za prvi kat grobnice.

98

Dvojica Robova, koji su bili namijenjeni
donjem katu grobnice gdje je sada smjesten
Mojsije, nalaze se u Louvreu.

99

Netko bi mogao prigovoriti da su onda i
isklesani Robovi mogli biti uvrsteni u grob-
nicu. Medutim, takav prigovor ne stoji jer,
nakon odustajanja od pocetnog nacrta grob-
nice, Michelangelo je iz reduciranog izdanja
grobnice morao odstraniti sve $to je od pret-
hodnog projekta ostalo kao suvisno. Iz sli¢-
nog razloga Michelangelo je odstranio nogu
Kristu iz Pieta Bandini (odlomljena noga je
bila u posjedu Daniela da Volterrea, kasnije
se izgubila —usp. Damjanov, J., Vizualni jezik
i likovna umjetnost, Skolska knjiga, Zagreb
1991., str. 90).

100

Gdje se dogada istinsko kruzenje — citirajuéi
Ficina — »tamo se dogada i odlazak i ono $to
je tomu suprotno« — Ficino, M., »Theologia
Platonica 9. I« (prevele Zamola, D. i Jeli¢, 1.),
u: Bani¢-Pajni¢, E. (ur.), Filozofija renesanse,
str. 163.

101
Vidi gore biljesku 49.
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Michelangelo and Neo-Platonism in Renaissance Art —
Concerning the Sistine Chapel Ceiling and Moses

Abstract

In the paper we propose attitude that Neoplatonism in Michelangelos sculpture is present in
a deeper way than it is understood by those who in Michelangelo's art find merely simbolic
illustration of specific Neoplatonic learning. In Michelangelo's sculpture we do not see Neopla-
tonism as a symbolism that is indicating a specific Neoplatonic theory. In that case we would be
talking about Neoplatonism in the art as the external considering the proper essence of the work
of art, since the proper emergence and beingness of the work of art is not founded in the act
of theoretical consideration, but in handicrafting. Our starting point is the understanding that
Neoplatonism with Michelangelo realizes itself directly out of artistic formation in the proper
internal form of the work of art.
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art, Neoplatonism, painting, sculpture, imitation, handicraft, iconography, soul, body, nature, matter,
disposition, symmetry, beauty, circuit



