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Postoje oblici prikazivanja koji, izgleda, mogu
stvoriti figuru promatraca koja je s njima u odnosu i to
tako da djeluju na prostor i vrijeme unutar kojih promatra¢
ostvaruje vlastito gledanje. Medu njima, posebno znacajan
primjer predstavlja perspektiva, budu¢i da je jedna od
njezinih temeljnih karakteristika precizno smjestanje u
prostoru tocke gledista promatraca koji u njoj nastoji pre-
poznati graficku transkripciju vizualnog aspekta prikazane
scene. Ova karakteristika prikaza perspektive oduvijek je
bila u sredistu teorijskog promisljanja o perspektivi, kako
u renesansi tako i u raspravama 17. stolje¢a te u mnostvu
studija nastalih tokom dvadesetog stolje¢a. Medu njima
posebno vaznu ulogu odigrao je poznati Panofskyjev esej LA
PROSPETTIVA COME “FORMA SIMBOLICA”,°! tekst koji postavlja
¢itav niz pitanja koja su—s pravom ili ne—duboko utjecala
na daljnje promisljanje o statusu perspektive. Ako smatramo
potrebnim jos$ se jednom vratiti ovom tekstu, to je zato $to u
njemu nalazimo razlic¢ite tocke vazne za promisljanje nekih
tema koje su u sredi$tu ove zbirke eseja, posebice tema o po-
stojecem odnosu povijesnog razvoja oblika umjetnickog pri-
kazivanja, kao i one o oblicima promatranja. U tom smislu
Panofskyjev se esej namece jo$ i danas kao vazna referentna
tocka za teoriju slike, koja se poziva na iznimno plodan
moment u kojem su se, krajem devetnaestog i pocetkom
dvadesetog stoljeca, povijest i znanost o umjetnosti razvile
u uskom odnosu s filozofijom kulture i povijesti ideja.

Najznacajnije stranice Panofskyjevog eseja $to se
tice odnosa koji slika u pespektivi uspostavlja s promatracem,
nalaze se u ¢etvrtom i posljednjem dijelu, gdje autor govori
o perspektivi kao o “dvosjeklom macu”, o perspektivi koja
neprestano oscilira izmedu dva suprotna pola: “ona stvara
udaljenost izmedu ¢ovjeka i stvari (...), ali zatim uklanja tu
udaljenost, apsorbirajuc¢i na odredeni nacin u oku ¢ovjeka
svijet stvari koji postoji autonomno ispred njega; ona svodi
umjetnicke fenomene na strogo odredena pravila, $tovise, na
matematicki precizna pravila, ali s druge strane ¢ini da ona
ovise o ¢ovjeku, $tovise o pojedincu, bududi da se ta pravila

o1 — E. Panofsky, LA PROSPETTIVA COME “FORMA SIMBOLICA”, U LA PROS-
PETTIVA COME “FORMA SIMBOLICA” E ALTRI SCRITTI, uredio G. D. Neri, uz
biljesku M. Dalaia, Feltrinelli, Milano 1995, str. 37-117.
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odnose na psihofizi¢ke uvjete vizualnog dojma, i buduci
da je nacin na koji djeluju odreden mjestom, koje ¢ovjek
sam moze odabrati, subjektivne “tocke gledista”®2. Ono $to
Panofsky nastoji naglasiti u ovom odlomku jest dvozna¢na
pozicija slike u perspektivi, uvijek razapete izmedu pola ob-
jektivne i geometrijski strukturirane imitacije fenomenolos-
ke stvarnosti i pola izri¢itog ukazivanja na subjektivnu to¢ku
gledista onog ja cije se gledanje vraca u sliku: takva dvoznac-
nost ¢ini da “povijest perspektive [moze] biti shvacena u isto
vrijeme kao trijumf osjecaja stvarnosti koja udaljuje i objek-
tivira ili pak kao trijumf volje za mo¢ ¢ovjeka koji tezi uk-
lanjanju svake udaljenosti; bilo kao utvrdivanje i uredivanje
vanjskog svijeta, bilo kao prosirivanje sfere ja”.

Posljednji dio Panofskyjevog eseja potpuno je
posvecen teznji da objasni stalnu napetost izmedu suprotnih
polova koja karakterizira sliku u perspektivi, napetost koja
se, kao $to ¢emo vidjeti kasnije u ovom eseju, moze objasniti
pozivanjem, bilo na pojam “simbolic¢ke forme”, koji je istih
godina obradivao Cassirer®, bilo na Warburgovu koncepciju
simbola. Poc¢evsi od koncepcije umjetnosti kao simbolicke
ekspresije i sinteticke i formativne djelatnosti, usmjerene na
oblikovanje osjetilnih podataka, Panofsky predlaze da prou-
Cavanje renesansne perspektive pripadne podrudju povijesti
umjetnosti, ali takve koja nastoji istaknuti paralelizme i kon-
vergencije izmedu povijesnog razvoja oblika umjetnickog
prikazivanja, “osjecaja prostora” i “prikazivanja svijeta” svoj-
stvenih razli¢itim kulturama. Na taj nac¢in, mimeti¢ki i spoz-
najni status slike u prspektivi i odnos koji ona uspostavlja
s pogledom promatra¢a mogu se pojasniti nadovezujudi se
na niz polariteta u kojima se suprotstavljaju uspostavljanje
udaljenosti i njezino ponistavanje, autonomija objekta i
njegova zavisnost od sinteticke djelatnosti i “volje za mo¢”
subjekta, distancirana i objektivizacijska kontemplacija
vanjske stvarnosti i tendencija k asimilaciji te iste stvarnosti
u “ja sferu”. Oscilacija izmedu tih razli¢itih polariteta krece
se, prema Panofskom, oko onog $to se naziva temeljnim
izborom u realizaciji slike u perspektivi: izborom mjesta u
prostoru ispred slike gdje ¢e se smjestiti toc¢ka gledista, tocka
koja je istovremeno srediste iz kojeg potjece projekcija per-
spektive i mjesto na koje ¢e se morati smjestiti gledatelj koji
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tezi uhvatiti u samoj slici prikladnu prezentaciju vizualnog
aspekta scene koja je objekt prikazivanja. Slobodni izbor
mjesta te tocke gledista za umjetnika predstavlja sredstvo
pomocdu kojeg usmjerava sliku u perspektivi prema jednom
od suprotstavljenih polova, uz razli¢ite ekspresivne rezultate
koji mogu skrivati ili naglasavati ovisnost slike o posebnosti
subjektivne tocke gledista.

Na stranicama koje slijede nastojat ¢emo produbiti
smisao ovih Panofskyjevih tvrdnji, i to u dva razlicita dijela.
U prvom dijelu teksta uzet ¢emo u obzir nac¢in na koji se
problem smjestanja tocke gledista i ustanovljavanja preciz-
nog odnosa izmedu slike i promatrac¢a obraduje u onome $to
je uisto vrijeme prvi teorijski traktat o slikarstvu i prvo pisano
predstavljanje metode perspektive: DE PICTURA Leona Battiste
Albertija®. Posrijedi je tekst u kojem geometrijska konstruk-
cija prostora perspektive i na njega usmjerenog pogleda ima
kao cilj odrediti empatijsko sudjelovanje promatraca u prika-
zanom dogadaju, transformirajudi ga u promatraca “viziona-
ra” o kojem govori Panofsky na posljednjim stranicama eseja
o perspektivi®®. S ciljem analize Albertijevog teksta, u drugom
dijelu eseja koncentrirat ¢emo se na razlic¢ite nac¢ine na koje
se, u Panofskyjevom tekstu, predstavlja pitanje statusa pro-
matraca: promatrac ¢iji pogled rezultira povijesnom i kultur-
nom odredenoscu, bududi da se mijenja kroz vrijeme zajedno
s promjenom oblika umjetnickog prikazivanja i perceptivnih
stavova kojih su oni izraz, kako su tvrdili, s razli¢itim naglas-
cima, autori kao $to su Riegl i Benjamin.

U tijeku analize Albertijevog i Panofskyjevog teksta,
pitat ¢emo se u vise navrata o znac¢enju udaljenosti koja je,
¢ini se, temeljna karakteristika svakog promatrackog stava—

02 — Ibid, str. 72.
03 — Ibidem.

04 — Usp. E. Cassirer, FILOSOFIA DELLE FORME SIMBOLICHE, 3 voll., tal.pri-
jevod E. Arnaud, La Nuova Italia, Firenca 1987. (Ernst Kasirer, Filozofija
simboli¢kih oblika, Dnevnik: KnjiZzevna zajednica Novog Sada, Novi Sad,
1985.)

o5 — L. B. Alberti, DE PICTURA, u OPERE VOLGARY, 111, ured. C. Grayson,
Laterza, Bari1073., str. 5-107.

06 — Cfr. Panofsky, LA PROSPETTIVA COME “FORMA SIMBOLICA’, str. 76.
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stava usmjerenog, bilo prikazivanju u pravom smislu te rijedi,
bilo svakom isjecku stvarnosti koji se kontemplira bas zato
$to predstavlja prikaz®?. Oba teksta, iako polaze od razlic¢itih
pretpostavki, povezuju sliku u perspektivi s dinamikom
unutar koje se izmjenjuju stvaranje i manjak udaljenosti
izmedu promatraca i cilja njegova promatranja. Oscilaciju
Alberti objasnjava pozivajudi se na geometrijske zakone
optike te na retori¢ku i narativnu funkciju svojstvenu slikar-
skom prikazu, a Panofsky je, pak, vrada na prozimanje ob-
jektivnog i subjektivnog $to karakterizira svaku simboli¢ku
formu te na povijesnost videnja svijeta i osjecaja prostora
koji nalaze izraz u oblicima umjetnickog prikazivanja. U oba
slu¢aja, ono $to je u pitanju jest mjesto promatraca, mjesto
koje mu dodjeljuje sam prikaz u pespektivi i koje se moze
razumjeti na temelju dva razlic¢ita znac¢enja: kao njegovo
precizno smjestanje u prostor ispred slike, s moguénoséu
uvjetovanja njegovog stava prema na njoj prikazanoj stvar-
nosti i kao njegova pozicija u povijesnom razvoju razlic¢itih
oblika promatranja.

1. GEOMETRIJSKA KONSTRUKCIJA POGLEDA I
RETORICKA FUNKCIJA SLIKE U “DE PICTURA” LEONA BATTISTE
ALBERTIJA — Geometrijska konstrukcija slike u perspektivi,
kao $to je poznato, zahtijeva da se svi pravci okomiti na
povrsinu prikaza sijeku u jednoj tocki, tzv. “glavnoj tocki”,
$to predstavlja prikaz, duz osi pravokutne na samu povrsinu
prikaza, tocke gledista u kojoj se nalazi srediste prikaza.
Tu glavnu toc¢ku Alberti u DE PICTURA naziva “sredi$njom
tockom” i od 17. stoljeca nadalje bit ¢e shvac¢ena kao “tocka
bijega” u pravom smislu te rijeci, projektivna slika bilo tocke
gledista promatraca u prostoru ispred slike bilo zamisljene
tocke presijecanja, na beskona¢noj udaljenosti, pravaca
okomitih na sliku. Odluka o poziciji sredisnje tocke izdvaja
tako os duz koje se nalazi tocka gledista, ¢ija se to¢na pozicija
moze uoditi tek nakon $to se definira udaljenost izmedu
same tocke gledista i povrsine prikaza. Na taj je nac¢in odnos
izmedu slike u perspekivi i njezinog “idealnog” promatraca—
promatraca koji poznaje njezine zakone i postuje njezine
upute—na neki nacin izgraden a priori geometrijski, bududi
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da je, kako je prije rec¢eno, pogled promatraca implicitno
pozvan da se smjesti u jedinu to¢ku kojom prikaz perspektive
graficki uspostavlja stati¢no i monokularno gledanje.
Ovoga su itekako bili svjesni autori traktata u re-
nesansi, koji su se u vise navrata pitali o razli¢itim faktori-
ma koji mogu uvjetovati pragmatiku slike u perspektivi, tj.
nacin na koji promatrac vidi i recipira sliku. U tekstovima o
perspektivi autora kao sto su Alberti, Piero della Francesca,
Leonardo, Diirer, Vignola i Palladio—da navedemo samo
neke od glavnih imena—nalazimo ¢itav niz rasprava o pravoj
udaljenosti na koju treba smjestiti tocku gledista u odnosu
na plan prikaza, kako bi se izbjegle distorzije ili “marginalne
devijacije” koje bi umanjile povjerenje u istinitost prikaza u
perspektivi; o najprikladnijoj poziciji glavne tocke kako bi
se na slici uspostavila pti¢ja ili zablja perspektiva, frontalna
ili bo¢na, simetri¢na ili asimetri¢na; ili o tome treba li toc¢ka
gledista, odredena na slici, voditi ra¢una o stvarnom prostor-
nom smjestaju i o pokretljivosti pogleda promatraca kojima
se slika obraca u konkretnom kontekstu u kojem je prika-
zana®. Bududi da, prema velikom broju umjetnika i autora
traktata u renesansi i 17. stoljecu, svaka ispravno konstru-
irana slika u perspektivi pretpostavlja jednu “pravu” tocku
gledista—¢ija je subjektivnost istovremeno klju¢ pristupa

07 — Tema udaljenosti u sredistu je Blumenbergove rekonstrukcije po-
vijesti metafore brodoloma s promatracem, metafore koja, kao $to je po-
znato, svoju najpoznatiju formulaciju ima u drugoj knjizi Lukrecijevog
djela DE RERUM NATURA: “Suave, mari magno turbantibus aequora ventis,
/ e terra magnum alterius spectare laborem;/ non quia vexari quemqu-
amst iocunda voluptas, / sed quibus ipse malis careas quia cernere
suave est.” (Lukrecije, DE RERUM NATURA, II, 1-4, verzija, uvod i biljeske
E. Cetrangolo, esej B. Farringtona, Lukrecije “O prirodi”, Sansoni, Firenca
1969, str. 73: “Lijepo je dok se na moru sudaraju vjetrovi, / i tamno pro-
stranstvo voda se uznemirava, / gledati s kopna daleki brodolom: / ne
raduje te prizor tude propasti, / ve¢ udaljenost od sli¢nog udesa.”) Usp.
H. Blumenberg, NAUFRAGIO CON SPETTATORE. PARADIGMA DI UNA META-
FORA DELL'ESISTENZA, Uvod R. Bodei, Il Mulino, Bologna, 1985.

08 — Kao primjer nac¢ina na koji se o problemu prepoznavanja prave
tocke gledista odredena slikom u perspektivi diskutira u renesansnim i
sedamnaestostoljetnim raspravama o perspektivi, A. Somaini, RAPPRE-
SENTAZIONE PROSPETTICA E PUNTO DI VISTA. DA LEON BATTISTA ALBERTI
AD ABRAHAM BOSSE, Cuem, Milano 2004. Za fenomenolosko objasnjenje
koncepta “tocke gledista”, usp. P. Spinicci, IL PALAZZO DI ATLANTE. CON-
TRIBUTI PER UNA FENOMENOLOGIA DELLA RAPPRESENTAZIONE PROSPETTI-
ca, Guerini, Milano 1997, poseb. str. 50-101.
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mimeticko-objektivnoj vrijednosti slike—vazno je razum-
jeti da li se ta toc¢ka gledista mora podudarati sa stvarnom
pozicijom konkretnog promatraca koji ¢e se nalaziti ispred
slike ili je pak na promatracu da se smjesti, ako ne fizicki,
onda barem idealno, u to¢ku gledista koju je naznacdila ta
ista slika. Ono $to jasno proizlazi iz ¢itanja traktata rene-
sanse i 17. stolje¢a na ovu temu, medu kojima se nalazi i DE
PICTURA Leona Battiste Albertija kojemu ¢emo sada posvetiti
posebnu paznju, jest ¢injenica da je u izboru pozicije glavne
tocke te izboru udaljenosti izmedu povrsine prikaza i tocke
gledista, u igri sam status slike u perspektivi: njezina kogni-
tivna vrijednost i narativna djelotvornost, odnosno njezina
sposobnost da se nametne kao prikladna zamjena vizualnog
aspekta prikazanih predmeta i stoga kao mjesto djelotvorne
i uvjerljive naracije. Isto kao $to je u igri status promatraca,
precizno smjestenog u prostor ispred slike, promatraca ¢iji
pogled usmjerava i gradi sama slika. Pogledajmo, dakle, kako
se pitanje tocke gledista i odnosa izmedu slike i promatraca
postavlja u DE PICTURA.

1.1. OPTIKA I RETORIKA — “Nitko ne porice da stvari
koje ne mozemo vidjeti ne pripadaju slikaru. Slikar promislja
jedino kako prikazati ono sto se vidi"®®. U toj odlu¢noj
tvrdnji izrazena je jedna od sredi$njih teza Albertijevog
traktata: objekt slikarstva je vidljivo te ono moZze odgovara-
juce prikazati vizualni aspekt stvarnosti, samo svjesnim na-
dovezivanjem na geometrijsku strukturu optike. Mimeticka
i istinosna vrijednost slikarskog prikaza tako se temelji na
analogiji izmedu prirodnog gledanja i prikaza u perspek-
tivi: geometrijska svojstva prvog, koje je tradicija studija o
optici, s porijeklom u Euklidovoj teoriji, odavno proudila, iz
temelja strukturiraju drugi, kao $to Alberti jasno pokazuje u
prvoj, “potpuno matematickoj”, knjizi djela DE PICTURA, koja
nastoji povezati slikarstvo sa svojim “korijenima u prirodi”1°.
Euklidova geometrija i zakoni opticke geometrije preuzeti
su polazedi od strogo slikarske tocke gledista: jos od prvog
odlomka prve knjige traktata Alberti tvrdi da se obraca ¢ita-
telju “ne kao matematicar, nego kao slikar”!!, odnosno kao
netko tko se poziva na geometrijske ciljeve i svojstva, ne oba-
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zirudi se na njihovu ¢istu nematerijalnost i primjenjujuci ih
na podrudje slikarstva, koje kao cilj ima stvaranje vidljivih
prikaza. Ovo distanciranje od ¢iste nematerijalnosti geomet-
rijskih tijela o¢ito je jo$ kod Albertijeve definicije onog tijela
koje je istovremeno najmanja cjelina geometrijskog koda
i prvi element koda crteza, tocke: “Smatram da, kao prvo,
moramo znati kako je to¢ka znak koji se ne moze rastaviti na
dijelove. Znakom ovdje zovem bilo koju stvar koja se nalazi
na povrsini tako da je oko moze vidjeti”*2. Euklidova definicija
tocke kao “onoga $to nema dijelove” tako se neposredno pre-
nijela u slikarsku dimenziju pomoéu pojma vidljivog znaka,
kao $to Alberti potvrduje u ELEMENTI DI PITTURA: “Kazu da
je tocka ono $to se nikako ne moze razdvojiti na dijelove ...
Sto se nasih slikara ti¢e, mi u slikarstvu to¢kom nazivamo
ongj sitan trag od kojeg nista ne moze biti manje”!3. Takvo
razlikovanje slikarske i matematicke tocke—gdje je prvo
graficka transkripcija drugog—pojavit ¢e se kasnije, kako u
Leonardovim spisima, tako i u DE PROSPECTIVA PINGENDI
Piera della Francesca, gdje umjetnik razlikuje ¢isto geomet-
rijsku dimenziju, u kojoj su tocka i linija “primjetne samo
intelektu” i specifi¢no polje “perspektive”, ¢ije prikazivanje
“o¢i moraju razumijeti”: u tom drugom polju tocka se moze
definirati kao “najmanja stvar koju oko moze obuhvatiti”!4.
Nakon sinteti¢kog opisa funkcioniranja gledanja,
pomocu reference na “vizualnu piramidu” kojoj se vrh
nalazi u oku i kojoj je volumen sastavljen od “linija gledanja”,
Alberti ustvrduje da se slikarski prikaz mora koncipirati
kao “sjeciste” te iste piramide: “tko motri sliku vidi odredeni
presjek piramide. Stoga slika nece biti nista drugo do sjeciste
vizualne piramide, prema danoj udaljenosti, poloZaju centra

09 — Alberti, DE PICTURA, 1, 2, str. 10 [Citate iz DE PICTURA prevela Iva
Ogrizovi¢ (nap. prev.)]

10 — Ibid, Prolog, str. 8
11 — Ibid, I, 1, str. 10
12 — Ibid, 2,str. 10.

13 — L. B. Alberti, ELEMENTI DI PITTURA, u OPERE VOLGARI, 111, ured. C.
Grayson, Laterza, Bari 1973. str. 114-116.

14 — Piero Della Francesca, DE PROSPECTIVA PINGEND.], kriticko izdanje
uredio G. Nicco Fasola, lekt. E. Battisti, Le Lettere, Firenca 1984., str.65.
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i ustroju svjetlosti, na odredenoj povrs$ini prikazanoj
umjetnim linijama i bojama”!>. Pomo¢u takvog optic¢ko-
geometrijskog strukturiranja, slikarski se prikaz nadovezuje,
uz punu teorijsku svijest, na vlastite projektivne korijene,
na koje se Alberti poziva u drugoj knjizi djela DE PICTURA
citiraju¢i Kvintilijana koji je tvrdio “kako su stari slikari
obicavali ocrtavati sjenu na suncu te se otuda pocela razvijati
umjetnost”!®. Teza o porijeklu slike iz ocrtanog obruba sjene,
pojavljuje se, kao sto je poznato, i u xxxv. knjizi Plinijeva djela
STORIA NATURALE, na mjestu gdje se govori o kéeri lonc¢ara
Butadesa koja pomocu tog sredstva fiksira u vremenu lik
svog ljubavnika pred njegov polazak u rat.!? Cin koji opisuje
Plinije—u kojem vizualizacija obruba sjene predstavlja
prikaz predstojece i bolne odsutnosti—kod Albertija se
zamijenjuje elaboracijom geometrijske metode pomodu
koje se projektivna slika stvari koje se Zele prikazati fiksira
na povrsinu. Plan koji se, prema Albertiju, mora shvatiti kao
“prozor” ili povrsina od prozirnog stakla i koji ne predstavlja u
tolikoj mjeri neodredeni otvor na jo$ neodredenom vidljivom
ili na arbitrarno izabranom djeli¢u stvarnosti, koliko
jasno omedeni prostor unutar kojeg se konstituira, kao na
pozornici, ono $to je vidljivo, ve¢ artikulirano i organizirano
u narativnu formu, formu koju Alberti naziva “pri¢com” i koja
¢ini, prema onom $to ¢itamo u DE PICTURA, “najvece djelo
slikara”8. Prostor prikazivanja koji definira “ocrtavanje”—
jedan od tri momenata na koje Alberti razlaze ostvarenje
slikarskog prikaza, uz “kompoziciju” i “primanje svjetla”—
nije, dakle, fragment beskonacnog vidljivog svijeta koji se
nastavljaiizvan rubova okvira, nego dovrsen i u sebe zatvoren
totalitet, ¢iji se dijelovi—povrsine, udovi, tijela—moraju
sjediniti u cjelinu u skladu s naputcima pojma concinnitas
koji slikar mora mo¢i pronaci u prirodnom poretku. Takvu
sintezu, pomocu koje se razli¢ite komponente pojma “pric¢a”
harmoniéno sjedinjuju, Alberti smatra drugim momentom
u kojem se artikulira stvaranje slikarskog prikaza: moment
kompozicije, kojem je posvecen veliki dio druge knjige djela
DE PICTURA, gdje nalazimo termine oko kojih se artikulira
Albertijev diskurz o ljepoti, tj. profinjenosti, kopijama,
raznovrsnosti, ornamentima, dekoru. Termini koji, u neku
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ruku, nalaze sintezu u pojmu concinnitas, a on, kao $to je
poznato, tvori jedan od klju¢nih dijelova Albertijeve misli.
Sirina Albertijevih opservacija, u drugoj knjizi djela
DE PICTURA, 0 kompoziciji i pojmu “pri¢e”, naglasava jednu od
glavnih teza traktata: tezu prema kojoj slikarstvo prije svega
ima retoricko-narativnu svrhu, tj. mora prezentirati djelot-
vornu i uvjerljivu naraciju. U humanistickom obrazovanju
slikara koji mora biti “u¢en u svim slobodnim vjestinama”'?,
studij vizualne geometrije mora, dakle, stajati uz bok studiju
retorike, u kako bi se usavrsila sposobnost sastavljanja ucin-
kovite narativne kompozicije: “snazno preporu¢am svakom
slikaru da se zbliZi s pjesnicima, govornicima i s ostalima
koji su u¢eni u knjizevnosti jer oni ¢e im dati nove ideje ili ¢e
sigurno doprinjeti lijepom sastavljanju price, pa ¢e sigurno
svojim slikanjem ste¢i ime i mnoge pohvale”?°. Uzdizanje
slikarstva na razinu slobodne vjestine u pravom smislu te
rijeci, ostvaruje se, dakle, pomocu dvostrukog odnosa s
geometrijskom optikom i retorikom. Sukladno tome, de-
finicija odnosa slikarskog prikaza i promatraca temeljit c¢e
se bilo na geometrijskoj konstrukciji prostora perspektive i,
slijedom toga, na prostornom smjestaju tocke gledista, bilo
na vjestom upravljanju pogledima i pokretima prikazanih
figura, s ciljem emotivnog sudjelovanja promatraca.
Koncepcija slikarstva koju nam Alberti sistematic-
no predstavlja u svom traktatu jest, dakle, disciplina koja se
temelji na prirodnim zakonima optike i koja se svjesno poziva
na tradiciju klasi¢ne retorike s ciljem da potencira njezine
narativne sposobnosti i sposobnosti uvjeravanja. Kao takvo,
slikarstvo se nudi kao disciplina izricito teorijskih temelja
koja se moze legitimno poucavati. Disciplina u kojoj, kao $to

15 — Alberti, DE PICTURA, 1, 12, str. 28.
16 — Ibid, II, 26, str. 46.

17 — Usp. Plinio Il Vecchio, STORIA NATURALE XXXV, 15 i 43, Einaudi,
Torino 1964. O ovoj temi, usp. V. Stoichita, BREVE STORIA DELL'OMBRA.
DALLE ORIGINI DELLA PITTURA ALLA POP ART, Il Saggiatore, Milano 2004.

18 — Alberti, DE PICTURA, 11, 33, str. 58.
19 — Ibid, I1I, 53, str. 92.
20 — Ibid, 111, 54, str. 94.
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¢e Alberti ustvrditi kasnije u DE RE AEDIFICATORIA takoder
i u vezi arhitekture, faza projekta i nacrta igra glavnu ulogu:
“Kada kre¢emo slikati pric¢u, prvo ¢emo mnogo razmisljati na
koji bi nacin i kojom kompozicijom bila najljepsa, uobli¢it
¢emo svoje zamisli i konstrukcije cijele price i svakog njenog
dijela te ¢emo pozvati sve prijatelje kako bismo se o tome
posavjetovali. I tako ¢emo se potruditi da svaki dio imamo
dobro promisljen, kako u djelu ne bismo imali niti jednu
stvar za koju ne znamo gdje i kako bi je trebalo uobli¢iti ili
smjestiti.”?! Upravo se u toj preliminarnoj fazi, u kojoj je
duhovna instanca ideje u potrazi za odgovarajuc¢im grafi¢-
kim prikazom, donosi odluka o poziciji one “sredi$nje tocke”
koja ¢e postati tezistem cijelog prikaza i koja ¢e promatracu
jasno naznaciti gdje se nalazi prava tocka gledista za proma-
tranje slike.

1.2. SREDISNJA TOCKA I TOCKA GLEDISTA — “Kao
prvo, tamo gdje mislim slikati ucrtavam pravokutnik Zeljene
veli¢ine koji smatram otvorenim prozorom kroz koji promat-
ram ono $to ¢u ovdje naslikati. (...) Zatim unutar toga Cetve-
rokuta, gdje mi odgovara, stavljam jednu tocku koja zauzima
ono mjesto u kojem presjeca sredisnji pravac i zbog toga je
zovem sredi$nja toc¢ka.”?? U ovih nekoliko rec¢enica iz prve
knjige djela DE PICTURA jasno dolazi do izrazaja prelimi-
narna uloga pozicioniranja “sredis$nje toc¢ke” u realizaciji sli-
karskog prikaza u skladu sa zakonima perspektive. Kako bi
prikazana slika na odgovaraju¢i na¢in mogla ponovno uspo-
staviti vizualni aspekt stvarnosti i preuzeti ulogu “otvorenog
prozora” kroz koji se moze proucavati prikazana, kristalno
jasna, scena, dva su, na neki nadin uvodna ¢ina, koja slikar
mora poduzeti: omedivanje plana prikaza i odredivanje
mjesta sredi$nje tocke. Prvi ¢in ustanovljuje jasnu razliku
izmedu vanjskog i unutrasnjeg, koju kasnije materijalna pri-
vanjem “pravokutnika” djeli¢ vidljivog prostora izrezan je,
izoliran i oznacen kao prostor prikaza, prostor koji se na taj
nacdin razlikuje u odnosu na vlastiti kontekst i predstavlja
kao autonoman. Ovaj ¢in ima takoder i funkciju fokalizaci-
je pogleda promatraca, pozivajuci ga da preuzme precizan
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nacin gledanja: zatvaranju figurativhog prostora prema
vanjskome odgovara ustanovljavanje posebnog odnosa slike
i pogleda onoga tko stane ispred nje. Opisani prostor jest
prostor koji se mora proucavati s odredene tocke gledista, ¢ije
odredivanje mjesta slikar pocinje definirati upravo pomocu
smjestanja sredi$nje tocke na plan prikaza.

Drugi ¢in Alberti isprva predstavlja kao slobodni ¢in,
koji je zavisan od slobodnog kompozicijskog izbora umjetni-
ka: sredi$nja tocka moze se smjestiti “gdje mi odgovara”, no
reCenica koja netom slijedi, ¢ini se, dajudi preciznu uputu
nastoji ograniciti ovu slobodu: “Bilo bi dobro smjestiti to¢ku
iznad donje linije ¢etverokuta ne vise od visine ¢ovjeka kojeg
bih tamo naslikao, tako da se i onaj koji promatra i promat-
rane naslikane stvari ¢ine istovjetni u svojem istom planu”?*.
Apstraktni prostor iz prethodnog odlomka—cetverokutan,
omeden i odvojen od konteksta—Alberti sada opisuje kao
prostor prikazivanja u koji se pohranjuje odredeni sadrzaj.
Sada pred sobom imamo sliku koja sadrzi figure i ¢ija se
kompozicija mora pokoriti glavnoj svrsi svakog slikarskog
prikaza, odnosno uvjerljivoj i djelotvornoj naraciji “price”.
Kad slika bude osnazena narativnom funkcijom, pozicioni-
ranje sredi$nje to¢ke moze jedino odgovarati potrebi da se
jasno definira odnos same slike i pogleda promatraca.

21 — Ibid, III, 61, str. 102.
22 — Ibid, [, 19, str. 36.

23 — O ulozi okvira kao granice izmedu okolnog prostora i prostora
prikaza te kao sredstva koje moze utjecati na pogled promatraca, usp.
L. Marin, LE CADRE DE LA REPRESENTATION ET QUELQUES-UNES DE SES
FIGURES, in ID., DE LA REPRESENTATION, Recueil etabli par D. Arasse - A.
Cantillon - G. Careri - D. Cohn .- P.-A. Fabre - F. Marin, Gallimard,
Paris 1994, str. 342-363. cfr. takoder J. Ortega Y Gasset, MEDITAZIONI
SULLA CORNICE, U I PERCORSI DELLE FORME. I TESTI E LE TEORIE, ured. M.
Mazzocut-Mis, Bruno Mondadori, Milano 1997. G. Simmel, LA CORNICE
DEL QUADRO. UN SAGGIO ESTETICO, u I PERCORSI DELLE FORME; GROUPE
(F. Edeline - J.-M. Kinkenberg - Minguet), Semiotique et rhetorique du
cadre, “La part de 'oeil”, 1989, 5, str. 115-151; J. C. Lebensztejn, A PARTIR
DU CADRE (VIGNETTES), U ANNEXES — de l'oeuvre d’art, La part de I'Oeil,
Paris 1999, str. 181-223; A. Somaini, La cornice e il problema dei margini
della rappresentazione, “Materiali di estetica”, 2001, 5; P. Duro (ur.), THE
RHETORIC OF THE FRAME. ESSAYS ON THE BOUNDARIES OF THE ARTWORK,
Cambridge University Press, Cambridge 2004.

24 — Alberti, DE PICTURA, I, 19, str. 36.
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Albertijeva je preporuka u tom smislu vrlo precizna:
sredi$nja tocka mora se postaviti tako da stvori dojam kon-
tinuiteta izmedu prostora prikazanog na slici i konkretnog
prostora u koji se smjesta promatrac. Treba postupiti na nacin
da se oboje, i “onaj koji promatra” i “promatrane naslikane
stvari’, ¢ine smjeStenima u istom planu, u istom prostoru,
tako da se neutralizira granica izmedu prikazanog prostora
i prostora koji ga okruzuje, transformirajudi je u prag koji se
slobodno moze prijeci, a da se ne ukine kontinuitet. Prvi ¢in
razgranicenja kojim se prostor prikaza izolira od konteksta
¢ini se negiran drugim, onim na kojem se temelji konstruk-
cija perspektive koja je kadra pribliziti sliku promatracu.
Prema Albertiju, samo na osnovi blizine slike u perspekti-
vi i prostora naseg konkretnog iskustva slikarstvo moze u
potpunosti razviti vlastitu sposobnost ustanovljavanja ko-
munikacijskog odnosa s promatra¢em, pozivajuéi ga pred
sliku kao svjedoka-sudionika, spremnog da se zaplete u igru
svjesne iluzije, ili koluzije?®, zahvaljujudi kojoj slika ostvaruje
vlastitu retoricku mo¢ i mo¢ uvjeravanja. Promatrac kojeg
Panofsky opisuje kao vizionara (Visiondr), aludirajuci na ¢in-
jenicu da u sludaju religioznog slikarstva kontinuitet figura-
tivnog i okolnog prostora, omogucen metodom perspektive,
¢ini da se prikazani dogadaji predstave promatrac¢u snagom i
uvjerljivogéu “neposredno prozivljenog iskustva”, smjestenog
u “vidljivi, naizgled prirodni prostor™ “koncepcija perspekti-
ve (die perspectivische Anschauung) onemogucava religioz-
noj umjetnosti svaki pristup sferi magi¢nog (des Magischen),
unutar koje samo djelo stvara ¢udo te sferi dogmatsko-sim-
boli¢kog (des Dogmatisch-Symbolischen), unutar koje se po-
tvrduje ili navijesta ¢udo—ali joj otvara potpuno novu sferu,
sferu vizionarskog (des Visiondren), unutar koje ¢udo postaje
promatracevo neposredno prozivljeno iskustvo, budu¢i da
nadnaravni dogadaji probijaju u naizgled prirodni vidljivi
prostor koji mu je svojstven i omogucavaju mu “prodiran-
je” upravo u njihovu nadnaravnu bit; osim toga, religioznoj
umjetnosti otvara sferu psiholoskog (des Psychologischen) u
najvisem smislu, u okviru kojeg se ¢udo sada dogada u dusi
¢ovjeka prikazanog na umjetni¢ckom djelu™’.
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Nakon razgranicenja figurativnhog plana i smje-
$tanja sredisnje tocke, tre¢i moment pomocu kojeg se u
Albertijevom djelu DE PICTURA utemeljuje odnos izmedu
slike i promatraca temelji se na to¢noj definiciji udaljenosti
izmedu promatraca i plana prikaza. Udaljenosti koju slikar
moze slobodno odabrati—kao $to pise Alberti, “zatim od-
redujem, koliko Zelim, udaljenost od oka do slike’—ali na
koju, ¢ini se, ipak, na neki nacin utjec¢e sama priroda: svaki
slikar “se postavlja na udaljenost koju daje priroda, kao da
tamo trazi toc¢ku i vrh piramide, otkuda smatra da se naslika-
ne stvari najbolje vide”?8. Upravo o toj udaljenosti, kao sto ce
kasnije ponavljati Piero della Francesca i Leonardo, ovisi mi-
meticka moc¢ slike u perspektivi: “niti jedna naslikana stvar
nikad nece biti ravna stvarnoj gdje nema odredene udaljenos-
ti da bi se one vidjele”?. Vjernost je geometrijski utemeljena
na odnosu proporcionalnosti koji postoji izmedu slike na-
slikane na sjecistu vizualne piramide i prikazanih predmeta,
koji tvore bazu®° te iste piramide, i ¢ini da slika participi-
ra u sukladnoj i komparativnoj sklonosti koja karakterizira
spoznaju uopce. Kao sto pise Alberti, “sve se stvari poznaju
zbog usporedbe™!, a preuzimanje Protagorine izreke prema
kojoj je ¢ovjek “mjera svih stvari”>? ne sluzi u DE PICTURA
kako bi se pokazala nemoguénost objektivne spoznaje stvari
i zanos skepti¢nim relativizmom nego kako bi se potvrdio
¢ovjek kao srediste, cije se tijelo emblemati¢no uzdize,
prema Vitruviju, kao mjera ne samo gradevina i predmeta
prikazanih na slici, nego opcenito svih stvari.

26 — Usp.M. Kemp, PROSPETTIVA E SIGNIFICATO: ILLUSIONE, ALLUSIONE E
COLLUSIONE, u ID., IMMAGINE E VERITA. PER UNA STORIA DEI RAPPORTI FRA
ARTE E SCIENZA, Il Saggiatore, Milano 1999, str. 105-123.

277 — Panofsky, LA PROSPETTIVA COME “FORMA SIMBOLICA’, str. 76.
28 — Alberti, DE PICTURA, I, 12, str. 28.
29 — Ibid, 1, 19, str. 38.

30 — Usp. 1, 15, str. 32:“Tako ostaje ocito kako ce svako sjeciste vizualne
piramide, koje je paralelno s videnom povrs$inom, biti proporcionalno toj
promatranoj povrsini.”

31— Ibid, 1, 18, str. 34.
32 — Ibidem.
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Vjernost slike i njezin proporcionalni odnos s pri-
kazanom izvanjskom stvarno$¢u mogu se jasno vizualizirati,
prema Albertiju, pomocu poluprozirnog vela postavljenog
izmedu oka i scene koju se treba prikazati. Funkcija alber-
tijanskog vela—kao i razli¢itih naprava za perspektivu koje
se njime inspiriraju, prvenstveno onih koje je u traktatu
Underweysung der Messung opisao Diirer—jest materijali-
zacija sjecista vizualne piramide, stabilizacija promatraceve
tocke gledista te omogucavanje jasnog i jednoznacnog fik-
siranja projekcije oblika predmeta koje treba predoditi na
planu prikaza. Na taj se nacin slika definitivno namece kao
mimeticka i proporcionalna reprezentacija vidljive stvar-
nosti: prozor otvoren u svijet, ali i “sef”—da preuzmemo
metaforu koju predlaze John Berger>>—u kojem se vidljivo
fiksira, imobilizira, pohranjuje na sigurno tako da izvornu
umjetnikovu viziju moze oziviti svaki promatra¢ spreman
smjestiti se na to¢ku gledista koju je sama geometrijska
struktura prikaza. Slikarski prikaz tako zadobiva svu snagu
vlastite evokacije, snagu koja ga ¢ini sli¢nim prijateljstvu i
koja nas jo$ jednom vraca ¢inu Butadesove kéeri: “ slikarstvo
u sebi sadrzi bozansku snagu ne samo kao u prijateljstvuy,
koje ljude koji su odsutni ¢ini prisutnima, vec i vise jer mrtve
nakon mnogo stoljeca ¢ini skoro zivima time $to se prepoz-
navaju s mnogo divljenja vjestini i s mnogo uzitka”>*.

1.3. POGLED “UKAZIVATELJA” — Slikarski prikaz koji
Alberti teorijski obraduje, medutim, ne oslanja se samo na
geometriju kod predodredivanja nacina gledanja kojem ¢e se
podvréi te kod prisvajanja one “bozanske snage” koja prikaz
¢ini sukladnim prijateljstvu. Trima momentima razgrani-
¢enja plana prikaza, odredivanja mjesta sredi$njoj tocki te
definiranja udaljenosti izmedu tocke gledista i slike, pri-
druzuje se moment ekspresivne karakterizacije prikazanih
figura, ¢iji pogled i pokreti mogu znacajno pridonijeti usm-
jeravanju promatraceva pogleda. Kao $to smo mogli vidjeti,
razgranic¢enje prostora prikaza pridonosi fokusiranju pro-
matraceve paznje na sliku, dok odluka da se sredisnja tocka
smjesti na nacin da se ¢ini kao da su “onaj koji promatra i
promatrane naslikane stvari” smjesteni u isti plan, doprino-
si stvaranju iluzornog prostora koji djeluje kao produzetak
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realnog prostora u kojem promatra¢ moze idealno projicirati
vlastito sudjelovanje u prikazanoj radnji, u tom i ohrabren
eventualnom prisutnoséu figura koje, direktno se obracajuci
pogledom i gestama, povecavaju njegovo emotivno sudjelo-
vanje. U tom smislu Alberti naglasava vaznost uvodenja u
prikaz figura u ulozi “ukazivatelja” koje bi svojim pokretima
i pogledom upozoravale i upucivale promatraca sugerirajuci
mu najprikladniju emotivnu reakciju: “Dobro je kad u prici
postoji ono $to nam ukazuje i pokazuje $to se u njoj dogada,
ili poziva rukom da pogledamo, ili gnjevnim licem i uzne-
mirujuéim o¢ima prijeti kako im se nitko ne bi priblizio, ili
ukazuje na neku opasnost ili prekrasnu stvar, ili te poziva da
zajedno placete ili se smijete.”*> U temelju takvog pozivanja
na retori¢ku snagu slike nalazi se prepoznavanje moguénosti
empatijskog prijenosa osjecaja, sto slikar moze olaksati pri-
kazivanjem tjelesnih manifestacija koje ti osjecaji u ¢ovjeku
izazivaju: “Po prirodi, a nista kao ona ne stremi sli¢nim
stvarima, placemo s onim koji place, smijemo se s onim koji
se smije, Zalimo se s onim koji se Zali. No, ovi pokreti duse
prepoznaju se prema pokretima tijela. Tako vidimo kad je
netko rastuzen jer briga pritis¢e, a misao opsjeda, njihove
snage i osjecaji gotovo otupjeli, drzeéi se tromo i lijeno svojim
blijedim i klonulim udovima. U onoga tko je melankoli¢an
vidjet ¢e$ naborano ¢elo, u vratu mlitavost, sve u svemu svaki
njegov ud bezivotno i nemarno visi. Medutim, kod onoga
tko je ljut, stoga sto ljutnja razdrazuje dusuy, odi i lice pune se
srdzbom, zazaruju se u boji i svaki njegov ud, kao u pomami,
sréano zamahuje. Kod ljudi veselih i radosnih pokreti su
slobodni i s odredenom ugodnom gibljivosc¢u...”3¢.
“Teorijski” lik ili “metafigura recepcije prikaza u
samom prikazu”, kako ga naziva Marin??, albertijanski ukazi-
vatelj pridonosi, dakle, tomu da slici bude mogudée prikazati,

33 — Usp. J. Berger, WAYS OF SEEING, Penguin, London 1990, str. 109: “a
safe into a wall, a safe in which the visible has been deposited”.

34 — Alberti, DE PICTURA, 11, 25, Str. 44.
35 — Ibid, 11, 42., str. 72.
36 — Ibid, I, 42., str. 70-72.

37 — Usp. L. Marin, FIGURES DE LA RECEPTION DANS LA REPRESENTATION
MODERNE DE PEINTURE, u ID., DE LA REPRESENTATION, Str. 319.
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na svojoj vlastitoj povrsini, ispravne nacine vlastite recep-
cije onog promatraca kojemu se slikarski prikaz o komu se
raspravljalo u djelu DE PICTURA obraca kao neophodnom
elementu, zahvaljujudi kojem moze izvrsiti vlastitu estetic-
ku, retoricku i narativnu funkciju. U Albertijevom diskurzu,
drugim rije¢ima, slika ne postoji bez primatelja: vidljivost i
narativni sadrzZaj slike ne mogu se promisljati bez konkret-
nog ¢ina gledanja i “¢itanja”, a slikom predstavljena pric¢a
utvrduje se kao estetski dogadaj i kao uspjela slika tek u
trenutku recipiranja i prepoznavanja od strane promatra-
Ca ¢iji je stav recepcije pod utjecajem zakona geometrijske
optike kao i nepisanih zakona empatijskog sudjelovanja.

Stav promatraca prema slici u perspektivi, kakav
opisuje Alberti u djelu DE PICTURA, rezultat je, dakle, niza
izbora bilo geometrijskog, bilo slikarsko-ekspresivnog ka-
raktera—razgranicenje figurativnog prostora, prostorno
smjestanje tocke gledista, gestualnost i rjeciti pogled figura
u ulozi ukazivatelja—koje imaju jasnu retoricku funkciju,
funkciju pojacavanja uvjerljivosti prikazane “price” i to emo-
tivnim uklju¢ivanjem promatraca. Svi potezi koje opisuje
Alberti zajedno igraju na stvaranje udaljenosti i njeno po-
nistavanje: fokusiranje i postavljanje na odredenu udalje-
nost kao rezultat ¢ina kojim se figurativni prostor izdvaja
unutar vidljivog prostora uklopljeni su pribliZavanjem tog
figurativnog prostora prostoru promatra¢a omoguéenom
prikladnim pozicioniranjem sredisnje tocke i gestualnosti
ukazivatelja. Takva oscilacija izmedu blizine i daljine, kao
$to smo mogli vidjeti na pocetku, prozima interpretaciju
spoznajnog statusa slike u perspektivi i njezinog odnosa s
promatra¢em kakav predlaze Panofsky, prema kojem izbor
mjesta tocke gledista predstavlja os oko koje kruzi sposob-
nost slike u perspektivi da se kre¢e izmedu suprotnih polova
objektivne udaljenosti i apsorbiranja prikazanog u ja sferu.
Kao $to ¢emo vidjeti na stranicama koje slijede, nacin na koji
Panofsky interpretira ovaj polaritet pod snaznim je utjeca-
jem bilo odabira da se referira na koncept simbolicke forme
koji je obradio Cassirer, bilo potrebe za konfrontiranjem s
koncepcijom polarnosti simbola Aby Warburg,

— ANTONIO SOMAINI: Slika u perspektivi i udaljenost promatraca [s talijanskoga prevela Vanja Zeli¢]
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2. PERSPEKTIVA KAO SIMBOLICKA FORMA I PITANJE
TOCKE GLEDISTA — Kao $to je poznato, jedna od sredi$n-
jih teza Panofskyjeva eseja jest teza kojom se ustanovljava
kako perspektiva nije faktor o kojem treba voditi rac¢una pri
vrednovanju kvalitete djela: prisutnost ili odsutnost ispravne
perspektivne konstrukcije prostora nemaju nikakve veze s
umjetnickom vrijednosc¢u, bududi da “perspektiva nije
moment koji oznacava vrijednost”, nego “stilisticki moment”
te se kao takva moze smatrati “jednom od onih simbolickih
formi pomo¢u kojih se posebni duhovni sadrzaj povezuje
i intimno identificira s konkretnim osjetilnim znakom.”?®
Referenca na Cassirerov koncept simbolicke forme, koju
Panofsky eksplicitno formulira samo jednom u eseju, predlaze
se kao moguci odgovor na potrebu da se povijest umjetnos-
ti ne svede na istragu isklju¢ivo empirijsko-deskriptivne ili
filoloske prirode, nego da poprimi upravo transcendentalnu
dimenziju, kadru objasniti, sluzeéi se temeljnim pojmovima
i apriornim kategorijama, uvjete mogucnosti umjetnickih
fenomena u njihovoj povijesnosti.

Ideja da povijest umjetnosti mora povijesno-empi-
rijskom istrazivanju staviti uz bok razmisljanje transcenden-
talnog tipa ne nastaje s esejem o perspektivi, nego je prisutna
jo$ od prvih Panofskyjevih spisa. U eseju iz 1915. naslovljenom
PROBLEM STILA U FIGURATIVNIM UMJETNOSTIMA, Panofsky
kritizira Wolfflinovu tezu, iz djela TEMELJNI POJMOVI POVI-
JESTI UMJETNOSTI??, prema kojoj bi suprotstavljene parove
pojmova pomocu kojih se definiraju i razlikuju povijesno-
umjetnicki stilovi (linearno—slikarsko, povrsina—dubina,
zatvorena forma—otvorena forma, visestrukost—jedinstvo,
jasno¢a—nejasnoca) trebalo svesti na odredene opticke mo-
gucnosti kojima se odreduje svaki povijesni period. Panofsky
smatra kako je pokusaj da se te formalne kategorije formu-
liraju u disto vidljivim terminma, opisujuci povijest pogleda
osmisljenu bez povijesnosti psihologije epohe, pogresan:

38 — Panofsky, LA PROSPETTIVA COME “FORMA SIMBOLICA’, Str. 50

39 — H. Wolfflin, CONCETTI FONDAMENTALI DELLA STORIA DELL'ARTE,
predst.G. Nicco, tal.prijevod R. Paoli, Neri Pozza, Vicenza 1999. (H.
Wl fflin, Temeljni pojmovi povijesti umjetnosti, Kontura, Zagreb, 1998.)
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“Ako je sigurno da vizualna percepcija moZze obuhvatiti
linearnu ili slikarsku formu jedino aktivnom intervencijom
duha, takoder je sigurno da je opticki stav, strogo govoreci,
duhovni stav prema optic¢kim datostima, a isto tako je odnos
oka sa svijetom, zapravo, odnos duha sa svijetom oka”4°.
Nastojati odvojiti povijest na¢ina gledanja od sireg kon-
teksta kulture jedne epohe, kao i jasno razlikovati sadrzaj
od njegovog formalnog pokrova, nemoguce je, buduci da se
u korijenu svake umjetnicke forme nalazi “volja za formom
koja je na neki nac¢in imanentna cijeloj jednoj epohi™!.
Ovakvo pozivanje na “volju za formom” ukazuje, ve¢
u eseju iz 1915., na pozadinsku prisutnost pojma Kunstwollen
(umjetnic¢ko htijenje), pojma koji je postavio Riegl, ¢ijoj
raspravi Panofsky posvecuje esej naslovljen upravo 1L
CONCETTO DI KUNSTWOLLEN. U tom eseju, objavljenom
1920., razotkriva se neprikladnost svake psiholoske interpre-
tacije koja povezuje takvo “umjetnicko htijenje”, i individual-
nu psihologiju umjetnika, s kolektivhom psihologijom neke
epohe, ili, jos gore, s psihologijom nama suvremenog pro-
matraca. U Rieglovoj povijesti umjetnosti, pravoj “filozofiji
povijesti umjetnosti” u hegelijanskom stilu, Panofsky nalazi
¢itav niz tematskih natuknica koje ¢e kasnije zadobiti sredis-
nju ulogu u eseju o perspektivi: prevrednovanje povijesnih
razdoblja i umjetnickih oblika koji su daleko od klasi¢nog
koncepta ljepote, objasnjenje odsutnosti linearne perspek-
tive u antickoj umjetnosti, vaznost pojma Kunstwollen sh-
vacenog kao kategorija koja moze opisati imanentni smisao
umjetnicke produkcije neke epohe. U eseju iz 1920. Panofsky
se koncentrira upravo na ovu posljednju temu, potvrdujudi
potrebu da povijest umjetnosti povijesno-empirijskom is-
trazivanju pridruzi transcendentalnu refleksiju o vlasti-
tim pretpostavkama i vlastitim temeljnim kategorijama:
“proucavanju umjetnosti nametnuta je potreba—koja je u
podrudju filozofije zadovoljena spoznajnom teorijom—da
se pronade princip objasnjavanja na temelju kojega se
umjetnicki fenomen moze razumjeti ne samo uvijek novim
pozivanjem na druge fenomene, u svom postojanju, nego i,
pomocu proucavanja kadrog prodrijeti onkraj njegovog em-
pirijskog postojanja, u uvjetima svoga postojanja’*2.
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U eseju o perspektivi pojam Kunstwollen zamijenjuje
se pojmom simbolicke forme, preuzetim iz filozofije kulture
koju upravo tih godina—LA PROSPETTIVA COME FORMA SIM-
BOLICA je iz 1925. godine, tri toma djela FILOSOFIA DELLE
FORME SIMBOLICHE izlaze izmedu 1923. i 1929.—razvija
Cassirer, mozda kao odgovor na potrebu da se referiraju na
filozofski horizont percipiran u nekoj mjeri kao “stabilni-
ji” od kategorija koje postavlja Riegl. U tri objavljena toma
djela FILOZOFIJA SIMBOLICKIH OBLIKA Casirer izvodi ambi-
ciozan projekt usmjeravanja visestrukosti izrazajnih formi
preko kojih se povijesno razvija ljudska kultura—od jezika
do mitske i religiozne misli, od umjetnosti do znanosti—na
strukturalno jedinstvo simbolicke funkcije pomocu koje duh
daje formu mogucnostima senzibilnosti, transformirajudi

“pasivni svijet jednostavnih dojmova” u svijet “Ciste duhovne
ekspresije”. Razliciti simboli kojima se ¢ovjek koristi kako
bi strukturirao, prikazao i opisao stvarnost, prema Cassireru,
predstavljaju “razli¢ite manifestacije jedne jedine temeljne
duhovne funkcije™4. Jezik, mitska i religiozna misao, znanost
i umjetnost predstavljaju razlic¢ite simboli¢cke manifestacije
jedinstvene sinteticke i oblikovne funkcije koja se nalazi u
korijenima ljudske prirode i koja ne predstavlja puko od-
razavanje stvarnosti, nego elaboraciju simbola u kojima se
duh potvrduje i pomocu kojih se stvarnost gradi i asimilira:

“Sve istinske temeljne funkcije duha predstavljaju zajedno sa
spoznajom jednu odlu¢nu karakteristiku, ustrojenu posje-
dovanjem izvorno formativne, a ne jednostavno reproduk-
tivne aktivnosti. Ona ne izrazava pasivno postojeci entitet,
nego pohranjuje u sebi autonomnu energiju duha, pomocu
koje jednostavno postojanje fenomena zadobiva odredeno

40 — Panofsky, IL PROBLEMA DELLO STILE NELLE ARTI FIGURATIVE, U LA
PROSPETTIVA COME “FORMA SIMBOLICA’, StI. 149-150.

41— Ibid, str.155.

42 — Panofsky, IL CONCETTO DI KUNSTWOLLEN, U LA PROSPETTIVA COME
FORMA SIMBOLICA, str. 158.

43 — Cassirer, FILOSOFIA DELLE FORME SIMBOLICHE, 1, StT. 13

44 — Ibid, str. 8.

137



138

‘znacenje’, jedinstvenu idealnu vrijednost. To vrijedi za
umjetnost kao i za spoznaju; za mit kao i za religiju”°.

Koncept simbolic¢ke forme koji je razlozio Cassirer
nesumnjivo ima korijene u Kantovoj filozofiji, no ima takoder
i drugo vazno uporiste, Leibnizovu teoriju ekspresije, a upravo
zbog tog uporista mozemo izdvojiti neke zanimljive podu-
darnosti koje se ti¢u Panofskyjeve primjene pojma simboli¢-
ke forme na perspektivu®e. S jedne strane, evidentno je da se
Cassirer poziva na Kantovu koncepciju spoznaje kao sinteze,
na transcendentalni shematizam kao posredujuc¢u formu koja
jam¢i primjenjivost kategorija koje a priori pripadaju domeni
intelekta na osjetilne sadrZaje, te na koncept “simbolicke hi-
potipoze” koji Kant predstavlja u odlomku 59 djela KRITIKA
MOCI SUPENJA kao sposobnost koja omogucava osjetilno, in-
direktno i analogno izlaganje ideja razuma, ¢isto duhovnih
sadrzaja koji se ne mogu direktno povezati niti s jednim os-
jetilnim dozivljajem, ali se mogu metaforicki izraziti pomocu
termina koji upuduju na osjetilnu stvarnost. Cjelokupni
projekt Cassirerove filozofije simbolickih formi eksplicitno
se poziva na te kantovske korijene, buduéi da ima namjeru
“prosiriti na sve duhovne forme rezultate koje je postigla
transcendentalna kritika u svrhu ¢iste spoznaje.”4” S druge
strane, vazno je prepoznati vaznost koju je Cassirer pripisao,
u razvoju vlastite filozofije simboli¢kih formi, Leibnizovim
tvrdnjama o aktivnoj i konstitutivnoj ulozi simbola u odnosu
na misao te o formi prikaza koja karakterizira kako lingvis-
ticke simbole, tako i perceptivna stanja ili ideje, koje Leibniz
naziva terminom “ekspresija”.#® Ono $to je zanimljivo za
nasu raspravu jest ¢injenica da se—u nastojanju da objasni
prirodu ekspresivnog odnosa izmedu lingvistickih znakova i
pojmova, izmedu ideja i njihovih autora ili izmedu razli¢itih
perceptivnih stanja monada i zajednickog svijeta ¢iji su one
dio—Leibniz neprestano poziva na geometriju prikaza per-
spektive, tvrdedi, na primjer, da svaka monada proizvodi dru-
gaciji perspektivni prikaz svijeta*®. Na taj nacin, perspektiva
postaje temelj Leibnizovog pojma ekspresije, kojim se ins-
pirira Cassirerov pojam simbolicke forme, a koji Panofsky na
kraju opet primjenjuje na perspektivu.
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CASOPIS ZA KNJIZEVNOST, KNJIZEVNU I KULTURALNU TEORIJU — BR.8 — STUDENI 2008.

— k.—

2.1. VIDENJA SVIJETA, OSJECAJI PROSTORA: PERSPEK-
TIVA I POVIJEST PERCEPCIJE — Pozivajuci se na Cassirerov
ambiciozni projekt filozofije kulture, Panofsky nalazi nac¢in
da umetne povijest umjetnosti u okvir studija razli¢itih
simbolic¢kih manifestacija ljudskog duha te odlucuje ispro-
bati ovaj pristup na pitanju perspektive. U Cetiri dijela od
kojih se sastoji esej LA PROSPETTIVA COME “FORMA SIMBO-
LICA” obraduju se razlidita pitanja, medu kojima se istice
problem utvrdivanja koliko su anticki slikari poznavali i u
svojim radovima primjenjivali renesansnu konstrukciju per-
spektive, s ishodisnom to¢kom zajedni¢kom za sve pravce
okomite na figurativni plan. Kao $to je poznato, s ciljem sin-
teti¢ke rekonstrukcije glavnih oblika prikazivanja prostora
od anticke do renesansne umjetnosti, Panofsky negira da
se u Vitruvievoj definiciji “scenografije” moze pronaci pre-
figuracija renesansne perspektivne metode, buduci da mo-
daliteti prikazivanja prostora svojstveni antickom slikarstvu
odrazavaju “osjecaj” ili “dozivljaj” prostora (Raumgefiihl,
Raumanschauung), jednu vrstu “videnja” (Anschauung)
i nesto opcenitiji “osjecaj” ili “prikaz svijeta” (Weltgefiihl,
Weltvorstellung), potpuno drugacdiji od prikaza stvorenih u
moderno doba, u koje se smjesta i renesansna perspektiva.

45 — Ibid, str. 9-10.

46 — O odnosu izmedu Cassiererovog projekta filozofije simboli¢kih
formi i Leibnizovog koncepta ekspresije, usp. M. Ferrari, Ernst Cassirer.
DALLA SCUOLA DI MARBURGO ALLA FILOSOFIA DELLA CULTURA, Olschki,
Firenca 1996, poseb.pogl. VI (SIMBOLO ED ESPRESSIONE. FONTI LEIBNIZIA-
NE DELLA FILOSOFIA DELLE FORME SIMBOLICHE), str. 171-189.

47 — Cassirer, FILOSOFIA DELLE FORME SIMBOLICHE, Str. 19.

48 — O lebnizovom konceptu izraza, usp. poseb. M. Mugnai, ASTRAZIONE
E REALTA, Feltrinelli, Milano 1976.; M. Kulstad, LEIBNIZ'S CONCEPTION OF
EXPRESSION, “Studia Leibnitiana”, 1977. str. 55-76 i C. Swoyer, LEIBNIZIAN
EXPRESSION, “Journal of the history of Philosophy”, 1995., 33.,str. 65-99.

49 — O nacinu na koji Leibniz pojasnjava vlastiti koncept ekspresije
pomocu perspektivne projekcije, te o raznim znac¢enjima ovog odnosa u
Leibnizovoj misli, osim upravo citiranih ¢lanaka Kulstada i Swoyera, usp.
H. Pape, DIE UNSICHTBARKEIT DER WELT: eine visuelle Kritik neuzeitlicher
Ontologie, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1997, pogl. 3 str. 139.-204. i
A. Somaini, IL CONCETTO DI PUNTO DI VISTA IN LEIBNIZ, U PROSPETTIVA
E GEOMETRIA DELLO SPAZIO, ured. O. Pompeo Faracovi, Agora’ Edizioni,
Sarzana 2005. (Pubblicazioni del Centro Studi Enriques, 5).
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Na vise mjesta u eseju Panofsky izlaze ideju prema
kojoj “osjecaji” ili “dozivljaji” prostora proizlaze iz Sireg
“videnja” ili “prikaza” svijeta i manifestiraju se simboli¢-
ki i povijesno u umjetnickim stilovima prema kojima se
prikazuje prostornost. Cinjenica da je primat zakrivljene
perspektive u primjerenom uspostavljanju prirodne zakri-
vljenosti mrezne slike moderna umjetnost zaboravlja, pro-
izlazi iz pojave vizualnog stava koji u plosnoj perspektivnoj
konstrukciji vidi manifestaciju “posebnog osjecaja (...)
prostora ili, ako ho¢emo, svijeta (Raum- ili Weltgefiihl)">° .
Oblike “pogleda” (Anschauung) razli¢itih povijesnih epoha
uvjetuju odredenim “prikazi prostora” (Raumvorstellung), a
to objasnjava zasto je “temeljni stav antic¢ke optike (...) biou
suprotnosti s plosnom perspektivom”!. Anti¢ko slikarstvo
predstavljalo je “izraz (Ausdruck) karakteristi¢nog dozivljaja
prostora (Raumanschauung) koji se u potpunosti udaljava
od modernog” i “prikaza svijeta (Weltvorstellung) isto tako
specifi¢nog i dalekog od modernog™2.

Na temelju povijesno-umjetnicke rekonstrukcije
nacina prikaza prostora koju je izloZio Panofsky u eseju o per-
spektivi, postoji uvjerenje prema kojem “estetski prostor” i
“teorijski prostor”—tj. prostor prikazan u umjetnosti i prostor
koji konceptualiziraju filozofija i znanost—c¢ine dva razlici-
ta, iako paralelna, oblika prevodenja ili izraza pomocu kojih
se “perceptivni prostor (Wahrnehmungsraum)” “ponovno
uobli¢uje u jedno jedino osjec¢anje (Empfindung), koje se u
prvom slucdaju simbolizira, u drugom podvrgava logi¢ckom
oblikovanju.”>® Unutar kulture i Weltvorstellunga koji pri-
padaju svakoj povijesnoj epohi, drugim rije¢ima, figurativ-
ne umjetnosti s jedne i konceptualna misao s druge strane
¢ine dvije razli¢ite izrazajne forme preko kojih se manifes-
tira jedan te isti “osjecaj prostora”, koji se, sa svoje strane,
temelji na reinterpretaciji perceptivnog prostora. U korijenu
takvog povijesno odredenog “osjecaja prostora” te umjetnic-
kih stilova i konceptualnih tvorevina koje se na njega odnose
nalazi se, dakle, sfera osjetilnog iskustva, koja proizlazi iz
univerzalnog, nepromjenjivog i nadpovijesnog. Opozicija
izmedu onoga $to je povijesno promjenjivo i onoga $to nije,
nije, medutim, stroga opozicija izmedu kulture i prirode,

— ANTONIO SOMAINT: Slika u perspektivi i udaljenost promatraca [s talijanskoga prevela Vanja Zeli¢]
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izmedu plana figurativnih povijesno-umjetnickih stilova i
nepromjenjivog plana perceptivnog iskustva: na pola puta
nalazimo upravo one osjecaje prostora i svijeta, one oblike
pojma Anschauung koji oblikuju perceptivne podatke “u
jedan jedini osjecaj”, stvarajudi povijesno promjenive per-
ceptivne i vizualne stavove, oc¢ekivanja i vjerovanja.

Problem odnosa izmedu povijesnog razvoja stilova
i oblika umjetnickog prikazivanja i sfere vizualne percepcije,
kao $to je poznato, bio je ve¢ u sredistu istrazivanja povjesni-
Cara umjetnosti koji su pripadali Beckoj skoli, kao Wickhoff
i Riegl>%. Posebno je Riegl u poznatoj studiji o kasnorimskoj
umjetnickoj industriji>*®> uporno isticao odnos izmedu plana
umjetnickog izraza i plana osjetilnog dozivljaja. Pozivajudi se
na dva temeljna nacina percepcije koje je opisao Hildebrand
u eseju IL PROBLEMA DELLA FORMA iz 1893°%—pribliZeno

50 — Panofsky, LA PROSPETTIVA COME “FORMA SIMBOLICA’, Str.44.

51 — Ibidem. Originalni tekst na njemackom jeziku jest sljedeci:
“Wenn sonach eine Epoche, deren Anschauung durch eine in der stren-
gen Planperspektive sich ausdriickende Raumvorstellung bestimmt
wurdde...”. Odlomci poput ovog, ¢ini se, aludiraju na usku korelaciju i
uzajamni utjecaj izmedu nacdina gledanja svojstvenog odredenoj povi-
jesnoj epohi i od nje proizvedenih oblika prikazivanja.

52 — Ibid, str. 52. Usp. i ovaj odlomak, $to se tice odnosa figurativnog
prostora, spekulativnog prostora i geometrijskog promisljanja perspekti-
ve: “Svojevoljno orijentiranje modernog figurativnog prostora (Bildraum)
pokazuje i potvrduje indiferentnost orijentiranja i udaljenosti modernog
spekulativnog prostora (Denkraum), i savr§eno odgovara (entspricht), ne
samo vremenski nego i u sustini, stadiju razvoja teorijske doktrine o
perspektivi u kojoj se ona, u radu Desarguesa, pretvara u op¢u projek-
tivnu geometriju, budud¢i da se—zamijenjujuéi po prvi puta jednostrani
euklidski “vizualni stozac” visestranim ‘geometrijskim snopom zraka—
odvaja u potpunosti od smjera gledanja i zato otvara u jednakoj mjeri sve
smjerove prostora” (ibi, str. 74-75).

53 — Ibid, str. 54.

54 — O ovoj temi, usp. A. Pinotti, IL CORPO DELLO STILE. STORIA
DELL'ARTE COME STORIA DELL'ESTETICA A PARTIRE DA SEMPER, Riegl,
Wolfflin, Mimesis, Milano 2001.

55 — A. Riegl, ARTE TARDOROMANA (orig.nasl.SPATROMISCHE KUNSTIN-
DUSTRIE), prijevod, kriti¢ka nota i biljeske L. Collobi Ragghianti, Einaudi,
Torino 1959.

56 — A. von Hildebrand, 1L PROBLEMA DELLA FORMA NELL'ARTE FIGURA-
TIVA, ured. A. Pinotti - F. Scrivano, aesthetica, Palermo 2001. (Vidi srp.
prijevod PROBLEM FORME U LIKOVNOJ UMETNOSTI, Beograd: Univerzitet
umetnosti, 1987.)
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gledanje, u kojemu vidjeti postaje “dotaknuti”, i gledanje s
udaljenosti, koje ne dotice postupno objekt, nego ga obuhvaca
u videnju cjeline—Riegl predlaZe interpretaciju starije po-
vijesti umjetnosti kao procesa koji je od prevlasti taktilnih
slika povezanih s gledanjem izbliza (Nahsicht) postepeno
vodio do opticko-kromatskih slika povezanih s pogledom
izdaleka (Fernsicht), prolazeci kroz medufazu koju je karak-
teriziralo “normalno” gledanje (Normalsicht). U razvoju koji
opisuje Riegl postupna prevlast optickog nad taktilnim bila
je povezana s razvojem pojma Weltanschauungen antic¢kih
naroda—od orijentalnih naroda do Grka i Rimljana—i bila
je simptom udaljavanja od objektivnosti stvari, prema vecoj
subjektivizaciji umjetnickog ¢ina.

Deset godina nakon $to je objavljena Panofskyjeva
studija o perspektivi, u poznatom eseju UMJETNICKO DJELO
U RAZDOBLJU TEHNICKE REPRODUKCIJE, i Walter Benjamin
¢e se vratiti na temu korelacije izmedu povijesti umjetnosti
i povijesti percepcije, tvrdedi, eksplicitno se pozivajuci na
Wickhoffa i Riegla, da postoji ¢vrsta veza izmedu razvoja
oblika prikazivanja, razvoja produktivnih i reprodukcij-
skih tehnika, i sfere percepcije: “U tijeku dugih povijes-
nih perioda, zajedno s cjelokupnim nac¢inom egzistencije
ljudskih zajednica, mijenjaju se i nacini i vrste njihove os-
jetilne percepcije. Nadin prema kojem se organizira ljudska
osjetilna percepcija—medij u koji se ona smjesta—nije uv-
jetovan samo u prirodnom nego i u povijesnom smislu. U
epohi invazije barbara, tijekom koje se pojavljuje anti¢ka
starorimska industrija i Postanak Beca, nije samo umjetnost
bila drugacija od anticke, nego i percepcija”?. U odnosu na
Riegla, Benjamin posebno isti¢e socijalne i tehnoloske uvjete
koji odreduju promjene nacina percepcije te samog statusa
umjetnickog djela, koje u razdoblju svoje tehnicke reproduk-
tibilnosti vidi pad svoje kulturalne vrijednosti i aure u korist
rasta svoje izlagacke vrijednosti. Osim toga, za razliku od
Riegla, povijesno-umjetnicki razvoj kojeg opisuje Benjamin
ne ide od blizine prema daljini, od taktilnog prema opticko-
me, nego se razvija suprotno, od udaljenosti koja karakterizi-
ra kulturalni odnos promatraca s djelom prema priblizavanju
koje omogucavaju fotografske reprodukcije.
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U odnosu na odlu¢nu tvrdnju Riegla i Benjamina o
paralelizmu izmedu povijesnog razvoja oblika umjetnic¢kog
prikazivanja i razvoja onoga $to bismo mogli nazvati per-
ceptivni “stilovi”, Panofskyjeva pozicija u eseju o perspektivi
je neodredenija, bududi da se tamo nalaze, kako odlomci u
kojima je sfera psiho-fizioloskog ili perceptivnog prostora
jasno suprotstavljena transformaciji kojem je podvrgnuta u
prikazu perspektive, tako i odlomci u kojima Panofsky istice
vaznost “osjecaja” prostora koji se razvija kroz vrijeme ob-
likujuéi perceptivni prostor i koji nalazi izraz u konceptu-
alizaciji znanstveno-filozofske misli i u umjetnosti. U ovom
slucaju, Panofskyjeva pozicija, ¢ini se, bliza je poziciji Riegla
i Benjamina, buduci da bi razvoj stilova bio povezan s trans-
formacijama u sferi perceptivnih navika. Ali koje su impli-
kacije Panofskyjevih tvrdnji o paralelizmu izmedu razvoja

osjecaja” prostora i razvoja oblika prikazivanja kada se radi o

pitanju statusa promatraca? Prijelaz s jednog oblika prostor-
nog prikazivanja na drugi, osim promjene u shva¢anju pros-
tornosti, oznacava takoder pojavu novog oblika promatranja.
Panofskyjeve tvrdnje o oscilaciji slike u perspektivi izmedu
dva pola, subjektivnog i objektivnog, te o pojavi, s renesans-
nom perspektivom, figure promatraca “vizionara”, kadrog
preuzeti u prostoru slike ulogu svjedoka sudionika, ¢ini se da
ukazuju na ¢injenicu kako postoji jasna povezanost izmedu
oblika prikazivanja, perceptivnih navika i oblika promatran-
ja. Povezanost koju Panofsky istrazuje u svjetlu nac¢ina na
koji se subjektivno i objektivno prozimaju u svakoj simboli¢-
koj formi i s obzirom na dinamiku koja u perspektivnoj slici
vidi stalnu oscilaciju izmedu stvaranja udaljenosti i njezinog
ponistavanja je tema koja je, kao $to ¢emo vidjeti na kraju,
prisutna ve¢ u Warburgovim raspravama o simbolu.

57 — W. Benjamin, “Lopera d’arte nell’epoca della sua riproducibilita’
tecnica”, u 1D., LOPERA D’'ARTE NELL'EPOCA DELLA SUA RIPRODUCIBILITA
TECNICA. ARTE E SOCIETA’ DI MASSA, uvod C. Cases, tal.prij. E. Filippini,
biljeska P. Pullega, Einaudi, Torino 2000., str. 24. (Vidi hrv. prijevod
“Umjetnic¢ko djelo u razdoblju tehni¢ke reprodukcije” u: ESTETICKI
OGLEDI, Zagreb: Skolska knjiga, 1986.) O problemu povijesnosti oblika
percepcije u Benjaminu, usp. A. Pinotti, PICCOLA STORIA DELLA LONTA-
NANZA. WALTER BENJAMIN STORICO DELLA PERCEZIONE, Edizioni Libreria
Cortina, Milano 1999.

143



144

2.2. STAVLJANJE PERSPEKTIVE U PERSPEKTIVU — Sto
se tie prozimanja objektivnog i subjektivnog koje karakterizi-
ra perspektivu kao simboli¢ku formu, Panofsky stalno iznova
ustvrduje da se u slucaju renesansne linearne perspektive
subjektivnost perceptivnog prostora objektivizira pomocu
uvodenja preciznih geometrijskih zakona koji prostor per-
spektive ¢ine islju¢ivo matematickim prostorom. “Osjedaj
prostora” koji perspektiva izrazava i ¢iju konceptualizaciju
najavljuje—sto je sluc¢aj samo s Decartesovom analitickom
geometrijom i prvim koracima koje je Desargues napravio u
smjeru projektivne geometrije u prvoj polovici xviI. stoljeca—
jest osjec¢aj beskonacnog, homogenog i izotropnog prostora;
potpuno drugacijeg prostora, ¢ak “proturje¢nog’, u uspored-
bi s kona¢nim, dishomogenim i anizotropnim karakterom
percipiranog prostora: “vjerna perspektivna konstrukcija
potpuno apstrahira strukturu psiho-fizioloskog prostora: ne
samo njezin rezultat, nego ¢ak i njezin kraj jest realizirati u
prikazu prostora onu homogenost i afinitet transformacije
psiho-fizioloskog prostora u matematicki, koji neposredan
Erlebnis prostora ignorira. Ona negira razliku izmedu ispred
i iza, izmedu desno i lijevo, izmedu tijela i supostavljenog
elementa, kako bi stopila sve djelove i sadrzaje prostora u
jedan jedini ‘quantum continuum’”>8.

S takvom transformacijom prostora osjetilnog
iskustva, perspektiva prisvaja sinteticko i oblikovno djelovan-
je koje Panofsky pripisuje, slijede¢i u tome Cassirera, svim
oblicima simbolizacije i, dakle, svim oblicima umjetnickog
izrazavanja. Kao $to ¢itamo u eseju iz 1925. naslovljenom suL
RAPPORTO FRA LA STORIA DELL'ARTE E LA TEORIA DELL'ARTE,
“umjetnost se u svakom slucaju definira i koja se god njezina
grana proucava, ispunjava svoj specifi¢ni zadatak oblikujudi
osjetilne podatke. Ovo odgovara tvrdnji da umjetnicke reali-
zacije zadrzavaju plenum, svojstven osjetnoj percepciji, a ipak
podvrgavaju taj plenum odredenom redosljedu, postavljajuci
mu na taj nacin granicu; odgovara, drugim rije¢ima, tvrdnji
da se u svim umjetnic¢kim djelima mora dogoditi susret, bilo
kakve vrste, izmedu plenuma i forme, izmedu polova ove
temeljne opozicije”. Interpretacija umjetnicke djelatnosti
kao djelatnosti koja formira i objektivira prisutna je ve¢ u eseju
o konceptu Kunstwollen iz 1920., u kojem Panofsky govori o

— ANTONIO SOMAINTI: Slika u perspektivi i udaljenost promatraca [s talijanskoga prevela Vanja Zeli¢]



CASOPIS ZA KNJIZEVNOST, KNJIZEVNU I KULTURALNU TEORIJU — BR.8 — STUDENI 2008.

—k.—

umjetnosti kao o “sukobu koji realizira i objektivira, te koji
teZi definitivnim rezultatima, formativnoj snazi i materijalu
koji se oblikuje”, a ne kao o “subjektivnoj manifestaciji osjecaja
ili pak egzistencijalnoj profesiji odredenih individua™®.

U okviru interpretacije umjetnickih ¢injenica ute-
meljene na sintetic¢koj i objektivizacijskoj funkciji simbo-
lickih formi, renesansna perspektiva predstavlja se kao
posebno znacajan oblik prikaza, na temelju odnosa koji ima
svizualnom percepcijom. Ta albertijanska koncepcija slike u
perspektivi kao sjecista “piramide gledanja” ¢iji se vrh nalazi
u oku promatrada, a baza u prikazanom predmetu, izgleda
da se predstavlja kao pravi pravcati emblem sposobnosti per-
spektive da kristalizira i da oblik kaosu osjetilnih podataka
koje vid nudi, ostvarujudi susret i posredovanje izmedu sub-
jektivnosti i objektivnosti $to se, prema Panofskom, manifes-
tira u svakom umjetni¢kom proizvodu. U isto vrijeme, vazno
je naglasiti kako renesansna perspektivna konstrukcija kons-
tituira posebno znacajan fenomen i za povijest umjetnosti
povijesnog i relativisti¢kog pecata, bududi da sami koncepti

“videnja svijeta” (Weltanschauung) te Standpunkt shvaden
kao povijesno odredena tocka gledista dolaze iz leksika i fun-
kcioniranja prikaza u perspektivi. Smatrati perspektivu povi-
jesno odredenom simboli¢kom formom koja izrazava jasno
odredeno “videnje svijeta” dovelo je, dakle, do u¢inka neke
vrste mise en abime: stavljanje u perspektivu (povijesnu) per-
spektive (umjetnic¢ke), prema ¢emu umjetnicka perspektiva
predstavlja izraz “tocke gledista” i “prikaza svijeta” svojstve-
nog modernom dobu. No, ovaj oblik povijesnog relativizma
ublaZen je, u Panofskyjevom eseju, nizom teza usmjerenih
na spasavanje povijesti umjetnosti od zanosa relativizmom i
na odredivanje prednosti jedne forme prikazivanja prostora
nad ostalima.

Sto se tice prve tocke, povijest umjetnosti kakvu
predlaze Panofsky u eseju o perspektivi ¢ini se ¢vrsto postavl-
jena u nadredenoj poziciji koja joj omogucava usporedbu raz-

58 — Panofsky, LA PROSPETTIVA COME “FORMA SIMBOLICA, Str. 40.

59 — ID., SUL RAPPORTO TRA LA STORIA DELL'ARTE E LA TEORIA DELL’ARTE,
u LA PROSPETTIVA COME FORMA SIMBOLICA, str. 180.

60 — ID., IL CONCETTO DI KUNSTWOLLEN, u ibi, str. 174.
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licitih simboli¢kih formi te rekonstrukciju transcendentalnih
uvjeta koji omogucuju formiranje razlic¢itih povijesno-umjet-
nickih stilova s obzirom na razli¢ite “prikaze svijeta”, razli¢i-
te “uvjete gledanja”®!, te razlicite “osjedaje prostora”. Na taj
nacin, ona dovodi do onog panoramskog pogleda za koji je
ve¢ Cassirer smatrao kako ga treba saciniti upravo od filozo-
fije kulture usmjerene na prepoznavanja glavnih simbolickih
formi pomocu kojih se manifestira duh, “toc¢ka gledista koja bi
se nalazila iznad svih ovih oblika, ali se ipak ne bi nalazila jed-
nostavno onkraj njih. Toc¢ka gledista koja bi omogucavala da
se jednim pogledom obuhvati cjelina, a koja ipak ne bi teZila
obuhvatiti nista drugo do ¢isto imanentni odnos tih formi, a
ne odnos koji one imaju s nekim bi¢em ili ‘transcendentnim’
principom. Pojavila bi se tako sistemati¢na filozofija duha u
kojoj bi svaka pojedina forma dobila znac¢enje samo zahvalju-
judi poziciji na kojoj se nalazi, u kojoj bi njen sadrzaj i znacenje
bili odredeni bogatatstvom i specificnom prirodom odnosa i
veza s drugim duhovnim energijama te na kraju s njihovom
cjelinom”®?. Zadaca filozofije simbolickih formi u tome je
sli¢na, prema Cassirerovim rije¢ima, onoj characteristice uni-
versalis koju je osmislio Leibniz: radi se upravo o “dostizanju
sistematicne vizije cjeline razlicitih teznji za ekspresijom”, s
ciljem ocrtavanja “gramatike simbolicke funkcije kao takve”®.
Istovjetno tome, prema Panofskom, povijest umjetnosti za-
misljena kao sastavni dio filozofije kulture, koja teZi spoz-
najnoj rekonstrukciji raznih oblika prikazivanja, pokazuje
tendenciju zauzimanja nadredene pozicije s koje je moguce
sistemati¢no povezivanje pojava raznih Weltvorstellungen,
raznih “osjec¢aja” prostornosti te raznih figurativnih jezika.
Sto se ti¢e druge tocke, tj. mogucnosti da se definira
hijerarhija razli¢itih povijesno odredenih simbolic¢kih formi
na temelju pozivanja na nadpovijesne elemente, Panofsky
predstavlja dvije, na neki nacin suprotstavljene, teze. S jedne
strane, izmedu razli¢itih simboli¢kih formi pomocu kojih
se izrazavaju razliciti povijesno odredeni “prikazi svijeta’,
prikaz prostora kakvog vidimo u starijem slikarstvu ¢ini
se superioran u odnosu na renesansnu linearnu perspekti-
vu zahvaljujudi svojoj vecoj vjernosti zakrivljenosti mrezne
slike. Dakle, mrezZna slika je u ovom slu¢aju u funkciji krite-
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rija na temelju kojeg se potvrduje superiornost zakrivljene
perspektive u odnosu na plosnu. S druge strane, renesansna
linearna perspektiva, ¢ini se, ponovno zadobiva primat za-
hvaljujudi vlastitoj sposobnosti stvaranja superiorne forme
“objektivacije subjektivnosti’®* i to pomocu transformacije
subjektivnog perceptivnog prostora u matematicki objek-
tivni prostor, konstruiran prema univerzalnim i ponovlji-
vim geometrijskim postupcima. U ovom sludaju, ¢ini se da
se superiornost renesansne perspektive temelji na njezinoj
sposobnosti da u sebi sazima, na posebno pregnantan nacin,
konstitutivne karakteristike svih simbolic¢kih formi i svakog
umjetnic¢kog stvaranja, tj. sposobnosti da u osjetilno ruho
zaogrne duhovni sadrzaj te da u objektivnoj formi izrazi
ishod subjektivnog djelovanja.

2.3. UDALJENOST I NJEZINO PONISTAVANJE — No,
kao $to proizlazi iz posljednjih stranica Panofskyjeva eseja,
objektivacija subjektivnosti koju je stvorila slika u perspek-
tivi nema kao rezultat stati¢nu i dovr$enu sintezu, nego,
naprotiv, konstantnu napetost i oscilacije izmedu dva pola
subjektivnog i objektivnog, $to perspektivhu metodu ¢ini
“dvosjeklim mac¢em” i objasnjava svu dvosmislenost odnosa
slike u perspektivi i pogleda promatraca kojemu se obraca.
Motivi na kojima se temelji ova zakucasta dvosmislenost

61 — Sam Cassirer potvrduje da svaka simboli¢ka forma odreduje preciz-
ne “uvjete gledanja”: “Spoznaja, kao i jezik, mit i umjetnost ne ponasaju
se kao obi¢no ogledalo koje ne ¢ini nista drugo do odrazava slike da-
tosti vanjskog bica ili unutarnjeg bi¢a koji se u njemu stvaraju, nego su,
umjesto hladnih sredstava tog tipa, pravi pravcati svjetleci izvori, uvjeti
gledanja, kao $to su izvori svake radnje” (FILOSOFIA DELLE FORME SIMBO-
LICHE, I, Str. 30-31).

62 — Ibid, str.16.
63 — Ibid, str. 21.

64 — “Kod perspektive ne postoji samo ona koja je u o¢ima teoretic¢ara
i renesansnih umjetnika bila uzdizanje umjetnosti u ‘znanost’, nego i
racionalizacija do te mjere subjektivnog vizualnog dojma da je sad mogla
konstituirati temelj za konstrukciju ¢vrsto utemeljenog empirijskog svi-
jeta ili pak, u potpuno modernom smislu, ‘beskonaé¢nog’ (...) tako je reali-
ziran prijelaz iz psihofizioloskog u matematicki prostor; drugim rije¢ima,
objektivacija subjektivnosti” (Panofsky, LA PROSPETTIVA COME “FORMA
SIMBOLICA’, str. 71).
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perspektive razli¢iti su, ali mogu se svesti na stalnu oscilaciju
simbolicke forme perspektive izmedu stvaranja i nedostatka
udaljenosti izmedu promatraceve tocke gledista i prikazanih
predmeta. Kao $to smo ve¢ mogli procitati u odlomcima ci-
tiranim na pocetku, perspektiva “stvara udaljenost izmedu
¢ovjeka i stvari (...) no zatim uklanja tu udaljenost, apsor-
birajuc¢i na odredeni nac¢in u oku ¢ovjeka svijet stvari koji
postoji autonomno ispred njega’, na takav nacin da “povijest
perspektive moze biti shvadena istovremeno kao trijumf
osjecaja stvarnosti koji distancira i objektivira (ein Triumph
des distanzierenden und objektivierenden Wirklichkeitssins)
ili pak kao trijumf volje za mo¢ ¢ovjeka koji tezi ponistavan-
ju svake udaljenosti (ein Triumph des distanzverneinenden
menschlichen Machtstrebens); bilo kao utvrdivanje i uredi-
vanje vanjskog svijeta, bilo kao prosirivanje ja sfere”®>.
Nietzscheova jeka koja odzvanja u spomenutoj “volji
za mo¢” (Machtstreben) nije, naravno, liSena implikacija u
studiji o perspektivi: zapravo je poznato da u posljednjoj fazi
svoje misli Nietzsche naglasava kako se volja za mo¢ (Wille
zur Macht) razotkriva stavljanjem u perspektivu uredenja
vrijednosti i istine koji su u neprestanom sukobu jedni s
drugima. Odavde potjece uvodenje termina “perspektivizam”
(Perspektivismus) u svrhu opisivanja manjka vjerovanja u
jedan jedini “stvarni svijet” koji bi mogao obuhvatiti subjekt
shvaden kao stabilna osnova®®. U kontekstu argumentacije
kakvu razvija Panofsky—koji se, kao $to smo vidjeli, smjesta
u potpuno drugadiji filozofski horizont, horizont filozofije
kulture neokantovske linije zasnovan na konceptu simbo-
licke forme—ovo prikriveno prizivanje “volje za mo¢”, ¢ini se,
zeli naglasiti da je osnovna oscilacija perspektivnog prikaza
izmedu pola objektivnog uredenja fenomenoloske stvarnosti i
pola naglasavanja zavisnosti slike od subjektivne tocke gledista,
napetost osudena da ostane nerje$ena. Renesansna perspek-
tiva izrazava tako potrebu da se mnogolik aspekt fenomeno-
loske stvarnosti usmjeri na jedinstvo prostora perspektive koji
svoj baricentar ima u oku i, dakle, na volju za mo¢ jednog ja
koje tezi da apsorbira u sebi stvarnost koja ga okruzuje, ali u
isto vrijeme, pomocu samih geometrijskih zakona perspekti-
ve, potvrduje autonomiju objekta, koji se otkriva na sve nag-
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laseniji na¢in—kao $to ¢e se odgoditi kasnije s kodifikacijom
pravokutnih i aksonometrijskih projekcija—iz odnosenja na
tocku gledista konkretnog promatraca.

Ovakva koncepcija perspektive kao simbolicke
forme u neprestanoj napetosti izmedu dvaju polova—pola
objektivirajuée udaljenosti i pola ponistavanja udaljenosti koji
stvara “volja za mo¢” koja tezi asimilaciji vlastitog objekta—
podsjeda, ¢ini se, ne toliko na Cassirerovu koncepciju simbola
kao slobodne duhovne sinteze, koliko na ideju polariteta koji,
prema Warburgu, karakterizira cijeli simbolicki univerzum.
Sama tema udaljenosti i njezinog ponistavanja kao prostor
unutar kojega se objasnjava ¢ovjekova produkcija simbola,
jest eminentno warburgijanska tema, kao $to se jasno vidi iz
uvoda u MNEMOSYNE: “Svjesno stvaranje udaljenosti izmedu
Jaivanjskog svijeta mozemo opisati kao temeljni ¢in ljudske
civilizacije. Ako prostor izmedu Ja i vanjskog svijeta postane
podloga umjetnickog stvaranja, tada su zadovoljene premise
zahvaljujuci kojima svijest o toj distanci moze postati
trajna socijalna funkcija koja, pomo¢u ritmicke izmjene
identifikacije s objektom i povratka pojmu sophrosyne,
oznacava ciklus izmedu kozmologije slika i kozmologije
znakova”®”. Pozivajudi se na teoriju simbola kakvu je izlozio

65 — Ibi, str. 72.

66 — Usp., na primjer, fragment br. 481 zbirke poznate kao voLjA ZA MOC:

“Ne postoje ¢injenice, nego samo interpretacije (...) subjekt nije nesto dano
ve¢ ne$to naknadno zamisljeno, postavljeno u pozadinu (...) svijet je spoz-
natljiv; ali ga se moze interpretirati na drugi na¢in: on nema jednu smisao
iza sebe, nego njih bezbroj. Perspektivizam.” (F. Nietzsche, voLjA zA MOC,
posthumni fragmenti, uredio P.Gast - E. Forster - Nietzsche, nova tal. edi-
cija, ured. M.Ferraris - P.Kobau, Bompiani, Milano 2001, str. 271-272).

67 — A. Warburg, MNEMOSYNE. LAtlante delle immagini, ured. M. Warnke,
u suradnji s C. Brinkom, tal.ediciju uredio M. Ghelardi, Aragno, Torino
2002., str. 3. O temi udaljenosti, usp. takoder A. Warburg, IL RITUALE DEL
SERPENTE. Una relazione di viaggio, tal. prijevod G. Carchia - F.Cuniberto,
Adelphi, Milano 1998., str. 65-66: “Suvremena civilizacija ¢isti se od po-
ganstva (...) Civilizacija strojeva uni$tava ono $to je prirodna znanost,
proizisla iz mita, teSkom mukom osvojila: prostor za molitvu, kasnije
pretvoren u prostor za razmisljanje. Moderni Prometej i moderni Ikar,
Franklin i bra¢a Wright, izumitelji zrakoplova: oni su ti kobni razaratelji
smisla udaljenosti koji prijete survati svijet u kaos. Telegraf i telefon
unis$tavaju kozmos. Mitska i simboli¢ka misao, u naporu da produhove
odnos ¢ovjeka i svijeta koji ga okruZuje, stvaraju prostor za molitvu ili za
misao, koji elektri¢ni kontakt u trenu ubija.”
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Friedrich Theodor Vischer, Warburg drzi da je svaki simbol
koncentracija moguéih smislova koji osciliraju izmedu
suprotnih polova®®, a u uvodu MNEMOSYNE identificira takve
“krajnje polove” psihi¢kog stava i drustvene memorije u “Cistoj
kontemplaciji” i “orgijasti¢cnom zaboravu’, otkrivajuci tako
“polarnu funkciju umjetnickog ¢ina, koja oscilira izmedu
imaginacije koja je sklona identificiranju s objektima, i
racionalnosti koja se od nje nastoji distancirati”®.

U svom pokusaju da objasni podvojeno odredenje
perspektive kao simboli¢ke forme, Panofsky se tako nasao
pred dvije razlicite verzije simboli¢kog. S jedne strane,
Cassirerovo videnje prema kojemu svaka simboli¢ka forma
ostvaruje progresivno udaljavanje u odnosu na prikazanu
stvarnost: onomatopejski lingvisticki znakovi postaju kon-
vencionalni znakovi, osjetilna spoznaja postaje slobodna
proizvodnja simbola i konceptualnih odnosa. To je progre-
sivno udaljavanje od osjetilne stvarnosti koje bi se u sluc¢aju
perspektive manifestiralo, prema Panofskom, kao transfor-
macija perceptivnog prostora u matematicki prostor, eviden-
tirajudi tako obrat, koji je ve¢ Cassirer naglasio u INDIVIDUO
E COSMO NELLA FILOSOFIA DEL RINASCIMENTO, izmedu
teorije umjetnosti i znanstvene spoznaje’®. S druge strane,
pak, nalazi se Warburgova teza u kojoj autor ustanovljuje
podvojenu i polarnu prirodu svojstvenu svakom simbolu,
koja u sebi zatvara i sintetizira odredene “formule patosa”
(Pathosformeln) koje su se smjestile u drustvenu svijest i koje
su osudene da se kroz vrijeme, periodi¢ki, ponovno pojavl-
juju. To je polaritet koji je Warburg interpretirao u svjetlu
nitzscheanske opozicije izmedu apolinijskog i dionizijskog,
izolirajuci dva ekstrema, ¢istu kontemplaciju s udaljenosti i
orgijasticki zaborav koji vodi identifikaciji sa simbolom.

U eseju o perspektivi, tamo gdje treba izvuci
zakljucke oko spoznajnog statusa slike u perspektivi i
njezinog odnosa s promatracem, izgleda da se sam Panofsky
koleba izmedu Warburgove i Cassirerove pozicije. Slijededi
Warburga, ustvrduje da polaritet izmedu uspostavljavanja
udaljenosti i njezinog ponistavanja koji se manifestira u
perspektivi nije polaritet kojem je predodredeno da bude
nadiden u nekoj sintezi viseg reda, nego da se zadrzi kao

— ANTONIO SOMAINT: Slika u perspektivi i udaljenost promatraca [s talijanskoga prevela Vanja Zeli¢]
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konstitutivni element ove simboli¢ke forme. Slijedeci
Cassierea, napusta opoziciju izmedu apolinijskog i dioni-
zijskog te interpretira polaritet slike u perspektivi u svjetlu
prozimanja subjektivnog i objektivnog, opazivsi u perspek-
tivi jedan od momenata u kojemu se povijesno manifestira
svjesnost subjekta o konstitutivnoj ulozi vlastitih kategorija
i vlastitih reprezentacijskih shema.

Panofskyjeva interpretacija veze izmedu slike u
perspektivi i promatraca odnosi se, dakle, na igru blizine i
udaljenosti koju je ve¢ Alberti opisao u djelu DE PICTURA, ali
interpretira ovu igru u svjetlu Warburgovog koncepta po-
larnosti simbola i Cassirerovog koncepta simbolicke forme.
Ono $to je kod Albertija bio proces priblizavanja promatrace-
va pogleda slici, kod Panofskyja tako postaje nerijeseno kole-
banje izmedu udaljenosti koja objektivira i blizine koja tezi
asimilaciji, izmedu uzdizanja autonomije prikazane stvar-
nosti i njezine apsorpcije u ja sferu. Mimetic¢ku i spoznajnu
valjanost svojstvenu slici u perspektivi i prirodu promatra-
Ceva pogleda usmjerena na nju Panofsky kasnije objasnjava
u vezi s povijesnoséu jednog odredenog “osjecaja” prostora,
potvrdujudi implicitnu korelaciju izmedu oblika umjet-
nickog prikazivanja, perceptivnih navika koje one prevode
u sliku i oblika promatranja koje uzrokuju. U tom smislu,
dakle, promatra¢ nije anonimni nadpovijesni subjekt, nego
figura koja se gradi u odnosu na povijest oblika i tehnika pri-
kazivanja te u odnosu na “osjecaje prostora” i “prikaze svijeta”
svojstvene odredenoj povijesnoj epohi.

68 — O temi polariteta kod Warburga, usp. A. Pinotti, MEMORIE DEL
NEUTRO. Morfologia dell'immagine in A. Warburg, MIMESIS, Milano 2001,
poseb. pogl. 10 (POLARITET), str.177-184.

69 — Warburg, MNEMOSYNE, str. 3.

70 — Cfr. E. Cassirer, INDIVIDUO E COSMO NELLA FILOSOFIA DEL RINASCI-
MENTO, La nuova Italia, Firenca 1963., poseb. pogl. 1v (IL PROBLEMA DEL SOG-
GETTO E DELL'OGGETTO NELLA FILOSOFIA DELLA RINASCENZA), Str. 197-298.
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