ogled marcel
bacic

original
(potpourri)
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U ¢uvenoj studiji o Bachu i srednjem vijeku muzi-
kolog Heinrich Besseler istakao je kao znacdajku
koja Bacha povezuje s Dufayem i Perotinom pa-
rodiranje, postupak koji se nac¢elno svodi na preo-
brazbu svjetovnog djela u duhovno pukim podla-
ganjem novog teksta. Rani je protestantizam tako
»moralizirao« profane napjeve, ne tajeéi konacan
cilj: njihovo istrebljenje. »Pavao ne mora biti vlas-
nik svih lijepih melodija«, govorio je Luther — i
prednjadio u otimacini. I tako je jedna pjesma o
zagonetki koju je mladi¢ zadavao djevojkama da
bi uzivao u njihovu porazu Ich komm aus fremden
Landen her (Dolazim iz stranih zemalja) postala
¢uveni bozZi¢ni koral Vom Himmel hoch, da komm
ich her (Dolazim sa nebeskih visina).

U ranom kr$canstvu i »nerenesansnome« srednjem
vijeku vizuelno se »moraliziranje« antike — a sa-
mo je ona moraliziranja bila dostojna — podvrga-
valo ¢udnom shematizmu. Kristijanizacija je izrav-
no pogadala anticke likovne originale: Antonije Pio
preobrazio se u svetog Petra, a Fedra u Djevicu
Mariju, Dioniz je postao Simun, a »stidljiva Vene-
ra«, Venus pudica, pramajka Eva. Brojni srednjo-
vjekovni prikazi kri¢anskog cara Konstantina osla-
njahu se na ¢uvenu konjani¢ku statuu — poganina
Marka Aurelija, koja je »pokr$tavanjem na ime
Konstantina izgubila smutljiv znaéaj i ¢ak dobila
pocasno mjesto ispred latranske palace koju je
Konstantin navodno darovao papamac«.” — Istodo-
bno su anticke predodzbe, pripovijesti i osobe vizu-
elno uprizorivane posve neovisno o antickim vizuel-
nim uporis§tima: Sokrat i Seneka ili Piram i Tizba
prikazivani su kao srednjovjekovni uc¢enjaci ili lju-
bavnici, a svecenik Laokoon dobio je tonzuru. Pa-
nofsky je to nazivao »nafelom disjunkcije«. Ako
prepisivac i nije razumio izvornik (premda se sma-
trao »sakuplja¢em istine«, grije$io je predrasuda-
ma kao svi empirici), ilustrator je razumio prepisi-
vaca. I tako je uz Servijeve komentare za Vergilija
umjesto sa stanovnicima otoka Lemnosa, Home-
rovim Siné¢anima, Vulkan osvanuo u dru$tvu nim-
fa — jer je prepisiva¢ umjesto nutritus ab Sintiis
napisao ab ninfis. No bog je tom prilikom jo$ do-
bro prosao, jer se drugi prepisivaé priblizio zvuku
izvornika te napisao ab simiis — i Vulkan bi okru-
Zen majmunima.

-

Pucki i aristokratski falsifikat sjedinili su se u znamen falsifici-
ranog prioniteta. »To nas ne spre¢ava da biskupa u Lateranu
priznajemo za poglavara kriéanske crkve i da u njemu vidimo
biée gotovo bozanske naravi... iako su crkve u Jeruzalemu,
Efezu i Antiohiji starije od rimske. Jer premda je Petar, uz &ije
ime nerado pomisljamo na stanovito kukurjekanje, osnovao
rimsku biskupiju, on je to neosporno uéinio i za antiohijsku
zajednicu. Ali to su samo usputne napomene na rubu istine
da je nas Gospodin i Spasitelj, kako to stoji u Mateja (doduse
samo u njega), odabrao Petra za svog lenodavca, a ovaj je to
iprenio na rnimski vikarijat davéi mu prvenstvo nad svim epi-
skopatima svijeta« (Thomas Mann, lzabranik).

Bozi¢na pjesma Vom Himmel hoch, da komm ich
her u Klugeovoj je pjesmarici iz 1535. objavljena
jos pod izvornom svjetovnom melodijom Aus frem-
dem Landen komm ich her. U opéepoznatu melo-
dijskom obliku pojavljuje se 1539. kod Valentina
Schumanna; negdasnjem je napjevu jo§ jednom
podloZen nov tekst: Vom Himmel kam der Engel
Schar (S neba dode ¢eta andela), no i taj se tekst
ubrzo preselio pod spomenutu novu, popularniju
melodiju. Koral Vom Himmel hoch posluzio je
Bachu kao povod za kanonske varijacije na temelju
kojih je 1747. kao éetrnaesti ¢lan primljen u Miz-
lerovo »Drustvo glazbenih znanosti«. S dva nova
teksta osvanula je melodija i u drugoj kantati ta-
kozvanog BozZi¢nog oratorija, a jednu od tih har-
moniziranih verzija stavio je Stravinski na é&elo
svoje besprijekorne artisticke obrade ¢uvenih va-
rijacija koju je negdje o Bozi¢u 1955. posvetio
svome mladom prijatelju Robertu Craftu. — Re-
formatorsko parodiranje, obrazlagano koli¢inskim
merazmjerom pjesnicke i skladateljske produkciie,
po sebi ne bijase novost. Primjerice, tekst tjelovske
sekvence Lauda Sion Salvatorem prilagodio je To-
ma Akvinski starijoj sekvenci Lauda Crucis attol-
ldmus pripisanoj Adamu Viktorincu. »Kontrafak-
turu« moZemo c¢uti i na upadljivu mjestu Rimskog
graduala: Kyrie VIII gregorijanske mise melodij-
ski je istovjetan s poznatom klauzulom Ite, missa
est. A po uputi o. Nikole Krajaceviéa (1582—1653)
Zdrava budi Marija ima se pjevati »na notu« Po-
sejal sem bazulek.

Ipak je horizont nesporazuma izazvanih glazbenom
kontrafakturom relativnho uzak; u najgorem sluca-
ju interpretator moZe govoriti o poboZnim zname-
njima nekog lascivnhoga melodijskog tijeka. No ne-
sporazumi na relaciji rije¢-slika mogu dosedi i mi-
totvornu razinu. Robert Graves i Raphael Patai pri-
mjerice prtpostavljaju da mit o stvaranju Eve iz
Adamova rebra ima ikonotropsko porijeklo »od
drevnog reljefa ili slike na kojem je prikazana go-
la boginja Anat gdje lebdi u zraku i promatra svog
ljubavnika Mota kako ubija blizanca Alijana; Mot
(kojega je tvorac mita pobrkao s Jahveom) zabija
krivi bodez Alijanu pod peto rebro...«. U biti je
to vizualizacija takozvane »pucke etimologije«, po-
kusaj da se pomutnji nerazumijevanja doskodi aso-
cijacijom na ne$to poznato, kao $to su Nijemci
avanturu objasnili kao ono $to se uveter — am
Abend — pripovijeda; u 18. se stoljeéu i pisalo
Abendteuer. — S druge strane ogledala zbiva se
podvala jednog mletackog krivotvoritelja iz Ses-
naestog stoljeca. Dva je minimalno modificirana
Michelangelova lika, Davida i Krista iz S. Maria
sopra Minerva, povezao s dva lika sa neke grcke
stele — i tvorbu ponudio trZistu kao originalni
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greki reljef iz petog ili etvrtog stoljeca prije Kri-
sta. Krivotvoriteljev psiholoski prora¢un bio je vr-
lo inteligentan: da bi argumentirao klasi¢nost svog
reljefa, posegnuo je za djelima koja su odgojila
kupcev smisao za klasi¢nost: 50% originalne staro-
grcke, a 50% banalne visokorenesansne klasi¢nosti
— vidi se, ra¢unao je s Molesovim informacijsko-
-estetickim omjerima. I »Vermeeri« Hana Antho-
niusa van Meegerena zacijelo su bili spretan omjer
poznatog i nepoznatog, ocekivanog i neocekivanog,
premda je danas, ¢etrdesetak godina poslije, uoé-
ljiviji izopaden »gestaltisti¢ki« pogled na Vermeera
kao cjelinu. Znacajke $to su se tako tesko otrgle
od de Hoocha ponovo pokazahu svoju spektaku-
larnu neotpornost. Ali, kako kaze Euripid, »vri-
jeme raskrinkava zloga«: falsifikati stare brze od
originala. Ili je mozda starenje uopde kazna za kri-
votvorenje?

Umjetnosti je te$ko priéi mjerilima morala. Na
Badnjak 1781. priredeno je u Be¢u pred carem Jo-
sipom II i velikom kneginjom Marijom Feodorov-
nom takmicenje izmedu Mozarta i Muzija Clemen-
tija. Clementi je nakon preludiranja svirao jednu
sonatu. Mozartov je sud bio porazan: »puki mecha-
nicus, $arlatan kao i svi Vlasi«, pisao je ocu i se-
stri, no prvi stavak sonate zadrZzao je u pamdenju
deset godina. Bio je to uzor uvertiri za Carobnu fru-
lu. Clementiju, koji je Mozartovom svirkom bio is-
kreno odusevljen (»Do tada nikog nisam ¢uo svirati
s toliko duha i miline«), nije preostalo drugo nego
dau kasnijim izdanjima sonate s diplomatskog gor-
¢inom oglasi prioritet: »Ovu sam sonatu 1781. u
Mozartovoj nazocnosti svirao pred carem.« Mogao
je pomisljati i na Allegro Mozartove Praske sim-
fonije iz 1786. za kojega se polifonu strukturu Mo-
zart pomno pripremao. Uocavanje kontrapunkti¢-
kih svojstava teme i odvaja ovaj sludaj od relativ-
no ¢estog pojavljivanja sli¢nog motiva u glazbi 18.
stoljeca. Jer Clementi je, upirudi pogled u savren-
stvo, mozda zaboravljao vlastite dojmove. Osmin-
ske otkucaje ¢ujemo, naime, i u Hasseovoj »sim-
foniji« za operu »Il Re Pastore« (1755). u kvartetu
Piccinijeva »Barone di Torreforte« (1763), u Majo-
voj »Ipermestri« (1768) — i u violinskoj pratnji
jednog zbora u Mozartovu »Idomeneu«, dovre-
nom godinu dana prije spomenuta takmicenja.
Mozart je dakle i sam sebi mogao biti uzorom —
no to se dogadalo najrjede.

Umorni od uprizorivanja nevidenog, udivljenje ra-
do poklanjamo vjestini oponasanja, a blaga nesu-
glasja s prirodom za nas su zacin, obijest i hir in-
teligentnog udaljivanja. Neko¢ nije bilo tako. Me-
lioracija realizma rasla je paralelno s drenazom

prirode i duha; danas Zalimo $to priroda vise ne
izgleda kao na Constableovim platnima, kao ito je
neko¢ slikar o¢ajavao §to mu je slika tako malo
na prirodu nalik. Kraj crteza jednog lava, koji je
za nas viSe heraldicko »lavstvo« nego slika Zive
zivotinje, Villard de Honnecourt je (s ponosom)
napisao: »Znajte da je nacrtan po prirodi. Do nogu
mu je dikobraz, rijetkih bodlji, o¢igledno nastao
u guscoj oporbi s prirodom nego na Stitovima ¢es-
¢e vidan lav. Nije olinjao, naturalisticke mu bodlje
tek propupahu. Ali realisti kasnijih pokoljenja sa-
mo su graduelno razli¢iti od naivnog Villarda. Pro-
mijenio se samo etos; Villardova nedvosmislena
linija sinhronizirala je razinu i poraz, poslije su
pogreske proglasene »kajanjima« (»pentimentic
glasi terminus tehnicus) kroz koje se, na radost
valorizacije, prozire trud i zamagljuje rezultat:
»Wer immer strebend sich bemiiht, den kénnen
wir erldsenc.

Teoreti¢ari likovnih umjetnosti primijetili su da se
paralelno sa »Zivotom oblika« moze govoriti »o us-
trajnosti motiva i ikonografskih tipova« (Bialostoc-
ki). Stanovit broj »reZiranih« prizora provladi se
kroz povijest mijenjajudi znacenja. Preobrazba ovi-
si o prinosu umjetnikove individualnosti nekoj epo-
hi i zanemariva je u folkloru i ortodoksiji. Na pro-
stornom i vremenskom putu onoga $to nazivamo
sevropskom kulturome« igra, medutim, iznimnu u-
logu. Spomenusmo ve¢ »moraliziranja« i kristija-
niziranja. Po cijenu prigovora da vlastitom histo-
rizirano§¢u zaraZavamo srednji vijek, pomno bi-
smo ¢uvanje anticke forme u svetim osamama mo-
gli filogentsko-ontogenetski interpretirati: $to je
pripadalo djetinjstvu ¢ovjecanstva i rakovim ho-
dom prilazilo osi povijesti, sada se namjenjuje dje-
ci-uenicima. Iz ¢isto formalnih razloga i nije sra-
mota ¢itati Horacija ... — Ali ustrajnost tipi¢nih
prizora upravo je u poznoj historiziranoj Evropi
dozivjela ahistorijsko obrazlozenje. Rije¢ je o psi-
hologijskom shvacanju arhetipa i arhetipskih slika,
pojednostavnjeno: o ontogenetskoj, vertikalnoj tezi
o podrijetlu simbola. Jung se na tragu samog poj-
ma priklonio metodologiji koja ga je osporavala;
provjeriv§i izraz u Filona Aleksandrijskog, Irene-
ja, u »Hermeti¢kom korpusu«, u Dionizija Pseudo-
-Areopagita i Augustina, konstatirao je da je arhe-
tip objasnjavajuéi prijevod platoni¢kog eidosa« —
dao mu je hipotetski, protozorni opseg »koji tako
reé¢i pripada nevidljivom, ultraljubi¢astom dijelu
psihi¢kog spektra« i koji je paralelan s »pattern
of behaviour« u biologiji. Arhetip se, prodiruéi u
sferu nesvjesnog, kristalizira u arhetipsku sliku, u
izraze bitnih ¢injenica ljudske egzistencije. Covjek
koji se bori s nemani, i kojega obi¢no nazivamo
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Mitrom, Herkulom, Perzejem ili sv. Jurjem, nije
dakle (samo) »naslijedena slika«. — Za histori¢ara
je to nepouzdano objasnjenje. Jezik mitologije za
nj je odgovor na objektivne uvjete, a ne intrapsi-
hi¢ke individualne Zelje. I $to je najvaZnije: on
nije nuZan ni opdenit. Sigurno je, medutim, da
jezik tih metoda nije dostatan za obja$njenje afi-
niteta analogiji koji je kroz povijest prili¢no kon-
stantan.

»Moj Mephistopheles pjeva jednu Shakespeareovu
pjesmu« (u Valentin-sceni prvog dijela Fausta), »a
zadto i ne bi? Zar je trebalo da se trudim izmislja-
juéi vlastitu, kad je Shakespearova bila dobra i
kazivala ono $to treba?« — opravdavao je Goethe
pred Eckermannom svoj prislon na Ofelijinu pjes-
mu iz éetvrtog ¢ina Hamleta. »A ako ekspozicija
moga 'Fausta’ podsjeca na Joba, prije bi me za to
valjalo hvaliti nego kuditi« — A jadnog Clemen-
tija hvale zato §to ga je okrao Mozart, koji pred
sudistem povijesti ostaje nevin — i Wunderkind,
jer je ve¢ s dvanaest godina anticipirao temu Be-
ethovenove »Eroice«. Po Bernskoj konvenciji o au-
torskim pravima morali bi dijeliti tantijeme, kao
$to je Stravinski tantijeme od »Petruske« dijelio
sa stanovitim gospodinom Spencerom, kojega je,
sluSajuéi nekog verglasa na Azurnoj obali, nesvje-
sno okrao. No Stravinski je krao i svijesno. Kad je
u povodu neke opere Wystan Auden izjavio da bi je
»trebalo prouciti«, Stravinski je uzvratio: »Ne, ja
bih je samo okrao.«

Prije nego §to se s indignacijom oborimo na shva-
¢anje po kojem se pojam renesanse iscrpljuje opo-
nasateljskim prianjanjem uz antiku, podsjetimo
ipak na neke karakteristi¢ne manifestacije talijan-
skog »preporoda«. O imitaciji se doduse onomad
zuéno raspravljalo, no antikni dojam renesansnog
djela jednodusno je vrijedio kao kompliment. Pri-
mjerice, nemoralna sjena glede danas izgubljenog
Usnulog Kupida mladog Michelangela, koji je u Ri-
mu bio izloZzen kao anti¢ki original, pala je samo

na trgovca koji je za umjetninu premalo plat'o. Con:

divi i Vasari hvale i Michelangelovu vjestinu »nati-
niranja« zahvaljujuci kojoj djela izgledahu kao da
su davno nastala. To je vrijedilo i za crteze: »Izla-
gao ih je dimu i prljao raznim drugim sredstvima
tako te se u usporedbi s originalom nije mogla pri-
mijetiti razlika«, piSe Vasari. Navodno je sam od-
lomio desnu ruku svoga Bakha, i potom kip dao
zakopati na zemljistu gdje se uskoro imala gradi-
ti kuéa. Kad su je radnici kopajuci temelje »pro-
nasli«, nai$la je na opce a posebno Rafaelovo div-
lienje. Slava je dakako autorizirana uz pomo¢ od-
lomljenog detalja koji je na »antiku« pristajao kao

cipelica na Pepeljugu. »Michelangelove pseudo-an-
tikne skulpture to¢na su paralela stanovitim knji-
Zzevnim radovima koji, premda nisu bili izloZeni is-
ku$enju trzista, ciljahu na istu varku. Za Bemba
je najveci kompliment bio ako se neki njegov la-
tinski epigram smatrao 'klasi¢nim’. Albertijeva ko-
medija Philodoxus primljena je kao pravo latin-
sko djelo, a ¢ini se da je i niz laZnih Lukianovih
tekstova potekao iz njegova pera« (Wind). Pravedi
mjesta za nove mistifikacije, Lorenzo Valla ras-
krinkavao je stare: »Konstantinovu darovnicu« i
djela Dionizija Areopagita. Cistunci su rijetkost.
Sveti Bernard iz Clairvauxa u polemici protiv asi-
milacije poganskih slika i oblika pribjegao je
jednom »minimalno asimiliranom« citatu — po-
ganskog pjesnika Perzija. — Thode je preteZno os-
poravnom tezom pocetke renesanse u [taliji pove-
zao s pojavom Franje Asiskog. Ali zanimljivo je da
je ¢in zacetnika prosjackih redova i Machiavelli
smatrao paradigmom preporoda: »Potrebu za pre-
porodom vidimo i na primjeru nase vjere, koja bi
posve ugasla da se sveti Franjo 1 Dominik nisu
vratili na njezine pocletke.« I kao S$to oni opona-
$ahu Krista, tako »preporodeni« vjernici opona$a-
ju svece. — Pomirujuée je objasnjenje pronaSao
Burckhardt primijetivsi da duboko divljenje i os-
jecaj nadmocnosti drugog neminovno vodi u imi-
taciju. »Pronadite sebi uzore«, savjetovao je Va-
léry Stravinskom; mozda je mislio da mu nedo-
staje poniznosti.

Kopije i replike »podsvijest« su »poetike citata«
koja je u nasem stolje¢u funkcionirala i kao cje-
pivo protiv sinkretizama i historicizama. Rije¢ je
samo o promjeni »esteti¢kog takta«. Nezgrapna os-
lanjanja na pro$lost nadomijestaju se homeopat-
skom dozom »filolo$ki« besprijekorna navoda.
Adaptirana »diskurzivna formula« Erwina Panof-
skog vrijedi i ovdje: $to je citat doslovniji, distan-
ca je spram izvernika veéa. Burze s grékim pro-
¢eljima splasnule su na kolaZirani izrezak iz no-
vina: »da navod ne bude neto¢an«. Na rekonstruk-
cije se sunovratio znanstveno sterilizirani prezir. S
»Egineta« su skinute Thorwaldsenove proteze (pre-
ostalo je ponesto »neatribuiranih« udova, kao Cha-
plinu $adica dijelova netom popravljena sata), u
Bacha i Handela ukinuti su svi »neautorizirani«
trileri, porazbijani goti¢ki prozori ispunjeni su »ne-
utralnime« mlije¢nim staklom, Beethoven se poceo
svirati na sasu$enom »Broadwoodu« iz nekog mu-
zeja. — Za danadnje je shvacanje sve to odve¢ skru-
pulozno. »Transavangardisti¢ko« citiranje opet je
obilnije i nekriti¢nije. Povijest umjetnosti opet se
jedanput u punoj heterogenosti $ece pred nasim
ofima i mi opet jedanput osjecamo da nam je sve
dopusteno — ali da je sve ved i ucinjeno. I opet
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se jednom ¢ini da ée oslanjanje na zablude i ob-
mane dovesti najdalje.*

Cini se da je u€enje obrnuto proporcionalno s na-
pretkom. Prema Evandelju po Mateju, 10, 24, ono
je regres: »Nije ucenik nad uciteljem.« Prozire se
platonizam: umjetnost uéi od prirode te je zbog
bezizlazna uceni¢kog poloZaja nikada ne dostiZe.
— Boccaccio kaZe da za Giotta nije bilo produkta
prirode »koji on ne bi umio preslikati tako vjerno,
da rezultat vorirodi nije bio samo nalik, nego se
¢inilo da je sdma priroda«. Filippo Villani pridru-
zio je Giottovu obnoviteljskom ugledu i wuéitelja
mu Cimabuea, koji je svojom umje$no$céu i nada-
reno§cu (arte et ingenio) slikarstvo poceo otimati
neukosti i priblizavati prirodi. U¢iteljica Priroda
bolje bi pristajala uz romanti¢ne pejzaziste nego
uz protorenesansne klasiciste (kojima se u post-
petrarkistickom shvacanju pribrojio i Giotto), ali
preporod objasnjenja bio je u Boccacciovo vrije-
me veé star oko sto godina. Sveti Toma navodi Ari-
stotela: »Filozof nau¢ava u Drugoj knjizi Fizike
da umijede oponasa prirodu. Razlog je tome taj
§to je odnos izmedu radnji i njihovih uéinaka raz-
mjerno slican medusobnom odnosu njihovih izvo-
rista. A izvoridte svega $to stvara ljudsko umijece
jest ljudski um koji potjeée od BoZjeg uma kao
neka njegova nepotpuna sli¢nost. Bozji um je opet
izvoriste prirodnog svijeta. Odatle proizlazi nuz-
nost da radnje ljudskog umijeca oponasaju radnje
prirode, a tvorevine umijeca tvorevine prirode. Ka-
da naime neki poucitelj (instructor) u stanovitom
umijecu stvara neko djelo, uc¢enik koji zeli nauditi
to umijece mora pazljivo pratiti njegov rad kako
bi i sAm mogao stvarati po njegovu uzoru. Prema
tome, ljudski um, kojemu BoZji um priopéuje svje-
tlo razumijevanja, mora stvarati svoja djela pro-
matrajuéi tvorevine prirode da bi i on postupao
sli¢no.« — Tek je Ghiberti po¢eo hvaliti Giotta i
kao obnovitelja slikarskog nauka, zaboravljene doc-
trine, a Landino je, slijede¢i Villanijev primjer,
prenio tu ¢ast na Giottova legendarnog ucitelja:
Cimabue je, kaze, ponovo otkrio onaj istinski raz-
mjer (vera proportione) koji Grci mazivahu simet-
rijom. Simetrija je, prema kasnom i zbog hira oéu:
vanja slavnom posredniku Vitruviju, »suglasje sto
se nadaje iz samih &lanaka djela«. Anticki istinski
razmjer renesansa zapravo i nije poznavala bolje
od srednjega vijeka. Glavni autoritet, Vitruvije, i

*

Heideggerov habilitacijski spis © Dunsu Scotu zasniva se na
tekstu koji je napisao — Thomas iz Erfurta; kao motto srecom
stoji »da s obzirom na unutarnje bice filozofije ne postoje ni
predsasnici ni sljedbenici — Hegel«.

postaje vlasni$tvom Zapada zahvaljujuéi odabiru
tamnih post-antickih vremena. Spominjali su ga i
ekscerpirali Plinije, Frontin, Paladij, Sidonije Apo-
linar Gal, Izidor Seviljski, Alkuin i Einhard, da bi
na kraju us$ao i u skolasticku enciklopediju Spe-
culum maius dominikanca Vincenta od Beauvaisa.
Najstariji danas poznati rukopis (Harleianus 2767)
potjece iz devetog stoljeda i dovodi se u vezu s Al-
kuinom ili Einhardom. — Za srednjovjekovnu re-
cepciju anti¢kog nauka o proporcijama karakteri-
sti¢na je razdvojenost normativnog i spekulativnog
interesa. Cini se da je tehni¢ko-normativna razina
— a valja naglasiti da ona do renesanse nije pre-
koraéila dvodimenzionalnost — u gotici Cetrnaes-
tog i petnaestog stoljeca zapala u krizu. Tako su
subjektivno promatranje i subjektivni osjecaji
formirali vakuum nad kojim se plodotvorno mo-
gla razbujati antiteza preporoda. — Ne znam mo-
ze li se jo$ i sad zastupati teza da srednjovjekovna,
kozmolosko-harmonisti¢ka dimenzija nauka o pro-
porcijama nije imala utjecaja (to je kozmoloski
pojam!) na umjetnost. MoZda je nedostatak izvanj-
ske sli¢nosti, vjerojatno uvjetovan planimetrijskom
redukcijom proporcijskih predodzbi, inhibirizo
moderne znanstvene asocijacije, prognav$i jedan
zanimljiv problem u mistifikacije a la Char-
pentier koji je savrSene proporcije katedrale u
Chartresu doveo u vezu s templarskom arhe-
ologijom Salamonova hrama i formulom svi-
jeta iz Zidovskoga Zavjetnog kovcéega. Danas
svakako predodibu o sukladnosti ¢ovjeka i ko-
zmosa moZemo u jednom dahu pratiti od sv.
Hildegarde Bingenske (1089—1178) do Carla Gus-
tava Carusa (1789—1869); Ficino ili Bovillus zau-
zimaju ¢asno ali ne i iznimno mjesto.

Nakon $to se renesansa ponovo priblizila sred-
njem vijeku a njezina kasna faza proglasena ma-
nirizmom, sedamnaesto se stoljeée jasno ukaza-
lo kao nov pocetak. Povijest likovnih umjetnosti
priklonila se periodizaciji filozofije (i tehnike) i
glazbe, iako likovne umjetnosti sistemmaticnije za-
okruzuju staro, a filozofija i glazba odredenije iz-
dvajaju novo. Podatno rastvaranje evropskoga li-
kovnog seicenta na realizam, klasicizam i barok
ne moZe konkurirati filozofijskoj i glazbenoj po-
nudi: Descartesu i operi. S Descartesom »kao da
izlazimo na ¢ist zrak, no zato Sutke iS¢ezava zorna
punina, djelotvorna slikovitost«, kaze Jaspers. (Pod-
sjec¢a na srednjem vijeku naklonjenog Thorndikea:
»Srednji je vijek volio raznolikost, renesansa jed-
nolikost.«) Descartesova je »misao pregnantna, sva-
ka je recenica na svome mjestu; suvi$no se ne do-
ti¢e; uzgredice nedostaju; tijek je odreden i cilje-
vit; ¢itatelj ¢uti da je u zaptu, pise Jaspers na dru-
gom mjestu. Sve to, kaZe Toma Akvinski, nedosta-
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je Dioniziju Areopagitu: »BlaZeni se Dionizije u
svojim knjigama sluZi nejasnim nadinom pisa-
nja ... teSkoca je i u stanovitu gomilanju rijeci.«
Tlustriraju li srodnost ukusa i Aristotelova djela,
na koja se, prema jednoj Hellemansovoj gravuri,
Descartes oslanja desnom nogom? Descartesov je
anti¢ki srodnik, medutim, Augustin, koji, uzgred
reéeno, uvodi rije¢ renascibilitas kao ekvivalent za
regeneratio baptismalis, te je uz Ivana 3,3 i 3,5
(»Zaista, zaista, kazem ti: tko se ne rodi nanovo,
odozgo, ne mozZe vidjeti kraljevstva BoZjega!«)
glavno uporiste za religiozno objasnjenje prepo-
roda. Zanimljivo je da se Descartes takoder u ne-
ku ruku smatra preporoditeljem (nereformirane)
krscanske misli. Gilson je ukazao na njegove sko-
lasticke korijene, a sam je Descartes nad svojom
temeljnom metodi¢ko-skeptickom zasadom (»mi-
slim, dakle jesam«) odmah na uZas sekularnih eg-
zegeta postulirao klasi¢ni Anselmov ontoloski ar-
gument za egzistenciju BoZju. Preporoditeljski se
ritam ubrzava. U narednoj generaciji Leibniz ¢itko
zamjera suvremenicima »$to ne odaju nuzno pri-
znanje sv. Tomi i ostalim velikim ljudima toga vre-
mena, jer u mislima skolasti¢kih filozofa i teologa
ima mnogo viSe temeljitosti nego Sto se opcenito
misli«. — Cetrdesetak godina prije Leibnizove »Ra-
sprave o metafizici«, a nakon $to je napisao prvu
njemacku operu i novim stilom zarazio transalpin-
sku Evropu, Heinrich Schiitz je mladim kompozi-
torima savjetovao da, prije nego §to zakorace sta-
zama »modernog stila«, »zagrizu tvrd orah« starin-
skoga kontrapunkti¢kog rada. Premda na razini
Schiitza ili Monteverdija antikizirajudi argumenti
gotovo potpuno iSCezavaju, ne bismo smjeli zabo-
raviti koliko su oni zna¢ili firentinskm diletanti-
ma Barijeva kruga. Oéevidac Giovanni Battista Do-
ni zna zasto je Cavallierijev »Satyr« demodiran:
»Gospodinu Emiliju nedostaju spoznaje $to se te-
melje na anti¢kim piscima«, pa umjesto modernih
recitativa piSe staromodne ariette. »Aida« se vige
nije tako samouvjereno pozivala ma egiptologiju,
no Zilavi dvospolac, koji se rodio na pragu sedam-
damnaestog stoljeca i kojemu snobovski roditelji
nadjenuse ime Djelo, »Operac, izazvat ée uglavnom
same nesporazume.

Ali rezignacija da »nesporazum rada nesporazume«
siva je logika onkraj klijajué¢ih paradoksa. Utite-
lje, a napose uditeljice, ucenicima opskrbljuje us-
kradena im tamna snaga koja ne hini da je ponad
svoga ploda. »Prednost je Ziva radanja da rodeno
moZe biti izvrsnije od onoga 3to ga rada«, piSe po-
ganin Goethe ne maredi za Evandelje. Ali bududi
da je, za razliku od Wagnera, stvaralac¢ki ¢in umio
zami$ljati i bez seksualne analogije, svoju je sinov-
sku zavisnost (o Spinozi primjerice) objasnjavao

rije¢ima: »Nitko ne razumije drugoga, nitko pri
istim rije¢ima ne misli isto.« Doista, u Goethea je
teSko razludivati odabranu srodnost (»Wahlver-
wandschaft«) od pravog sinovstva i uéenistva, u
mnoge je autore i djela vi§e unosio nego $to je iz
njih crpio. Uostalom, u razvojnom su smislu uéi-
telji obruto proporcionalni sa svojim rezultatom:
»Originalni ucitelji vazda jo§ osjecaju nerazrijesi-
vost zadatka kojemu se nastoje naivno i okretno
pribliziti. Nasljednici ve¢ postaju didakti¢ni, a na-
dalje dogmatsko raste do intolerantnosti.«

Sliku periodic¢kih historijskih nesporazuma upot-
punjuje sistematski pomak filozofskih, znanstvenih
i estetski (ili umjetnic¢kih) kompetencija. »Prema
jednom shvaéanju, filozofija je zbirni pojam za
sve ono Sto jos ne moZe biti znanstveno obradeno.
To je primjerice nazor lorda Bertranda Russela i
mnogih pozitivisti¢ckih filozofa. Oni upozoravaju
da su za Aristotela filozofija i znanost bile jedno
te isto, a da su se poslije pojedine znanosti iz fi-
lozofije izdvojile: najprije medicina, zatim fizika,
kasnije psihologija, napokon ¢ak i logika, koja se
danas, kako znamo, pouéava prete no na matemat-
skim fakultetima« (Bochenski). Sinkreticke kom-
petencije filozofije umanjuju se, dakle, s porastom
povjerenja u znanosti. Gotovo automatski, znan-
stvene zablude, a one se ipak ne mogu pausalizirati
kao izvorno filozofske nakane, postaju kompeten-
cijom filozofije. Heisenbergovo opravdanje Ptole-
mejeva sustava, naime da se nepostojanost neba
odvijala nad ¢ovjekovom motriteljskom postoja-
noscu, filozofski je odgovor trajniji od znanstvene
zablude koja mu je povod. I napokon, »svaka zna-
nost, posto je postala filozofijom, postaje pjesnist-
vo«, piSe Nowvalis. Pa premda je Nietzsche rekao
da je istina samo ukrudenje starih metafora, umjet-
ni¢ki metaforicki repertoar utoéiste je znanstvenih
zabluda proslosti. A bududi da se, prema Valéry-
ju, umjetnosti mogu nadati tek rezultatima nepo-
znate vjerojatnosti«, moZemo taj negativan odnos
prema »aksiomatskome« videnju zbilje smatrati su-
vremenom i trajnom osobinom. Umjetnost je, da-
kle, zbirni pojam za sve §to se (vise) ne moZe znan-
stveno obradivati. Time umjetni¢ka kompetencija
ipak nije prerasla znanstvenu; ako se umjetnost
»istinom« i ne bavi znanstveno, znanost se sasvim
legitimno bavi umjetnoséu . . .

Ako danas vi$e i ne mijeSamo Griinewalda s Dii-
rerom i ne uvidamo zasto je Cranache bilo oportu-
nije progurati u javnost s monogramom AD, otkri-
vanje novih djela velikih autora jo$ je privla¢na i
rezonantna rabota. Zacijelo je to dug biografskoj
metodi koja nas je viSe obvezivala na interes za
mala djela velikih nego za velika djela malih — i
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uglavnom nam razgibala ki¢mu: sagibanje do pot-
pisa ispod slike gotovo se stopilo s gestom posto-
vanja. Percepcija nam dakako cvisi o oéekivanji-
ma, i psiholo$ki nimalo nije ¢udno $to novostima
pod Rembrandtovom firmom poklanjamo mnogo
vide pozonnosti nego nezna(t)nostima pod etiketom
nezna(t)nika. No sigurno bismo &esto pristedjeli
mukotrpno znanstveno dokazivanje kad bismo dje-
lo jednostavno pogledali. Kriza dijagnostike izaz-
vala je procvat raznih proteza koje zadiranjem u
ultra ili infra-sferu samo razvodnjuju pogled. Goet-
he je zazirao i od teleskopa i od mikroskopa. —
Originalnost, koja nam pred pogledom uzmice, u
svijest nam se vrada verbalnom argumentacijom.
Placa li, primjerice, »napadna dekorativnost boga-
tog ornamenta na draperijama« polikromirane te-
rakote iz Strossmayerove galerije, pripisane »veo-
ma smiono samom Donatellu«, doista »danak u-
kusu predrenesansnog razdoblja«? — kako to pi-
§e u katalogu. Paul Schubring svakako za doista
lijep Donatellov reljef iz negdasnjeg Kaiser-Fried-
rich Museuma u Berlinu kaZe da znatno nadmasu-
je prethodna sli¢na rjefenja Alberta di Arnolda,
majstora kapele Pellegrini, Quercie i Ghibertija.
»Plitki reljef, jedinstvo okvira i ispunjenja, profil,
dakle odvraéanje od gledaoca i time postignut umi-
lan mir, odsutnost svega liturgijskog, ¢ak i aure-
ole — to je nekoliko njegovih movosti.« (Nag pri-
mjerak ima doduse liturgijsku aureolu, ali zato
sasvim neliturgijsku frizuru.) Schubring spominje
i nekoliko obojenih stucco-replika, jedna se nalazi
u Amsterdamu, druga u Pragu. ..

U istoj je zbirci osvanuo i jedan poznati Diirer, »Sv.
Ana Trojna«, ne§to veca i, kako nas uvjerava signa-
tura, godinu dana starija od poznatog i Cesto re-
produciranog primjerka iz Metropolitan Museuma
u New Yorku. Nevolja je samo $to je studija za

Anu, a to je portret Diirerove Zene Agnes, datirana
godinu dana poslije naseg primjerka, no (sre¢om)
znamo i za studiju za Isuseka obiljezenu godinom
poslije primjerka iz Metropolitana. Doista, nekoc
su sumnje opletale i njujorski egzemplar, a kad je
preteglo misljenje da je rije¢ o autografu, datacije
su se nezavisno od broja ma slici pocele zibati od
1516. do 1520. Bez obzira na to §to »visoka kvalite-
ta izvedbe« zagrebatkog primjerka »odaje ruku
samog majstora, a stru¢njaci dobro znaju §ta zna-
¢i za jednu galerijsku ustanovu posjed takvog ori-
ginala«, neki bi skeptik mogao pomisljati i na mi-
stifikaciju ... Ta i na$ katalog govori o »nekoliko
poznatih replika« ... Uostalom, sudeéi po crtezu
iz Kunsthalle u Bremenu (Winkler 178) i »mein
agnes« iz Albertine, i Marija bi mogla biti portret
Durerove Agnes — dok je bila mala. Obje studije
pokazuju desni poluprofil, nada Marija lijevi. Kao
da je majstor sliku radio po zrcalnoj inverziji gra-
fickog lista. ..

Imamo mi, napokon, i jednog El Greca. Naoko je to
detalj »Magdalene pokajnice« iz kolekcije F. Val-
dés Izaguirre u Bilbaou, ali u Bilbao malo tko pu-
tuje. Osporavane replike nalaze se u Madridu, Pa-
rizu, Barcelloni... Po polozaju ruke nasa slika
podsjeca i na El Grecovu Magdalenu iz kolekcije
Barenbau u Montevideu, kao i na neke njegove
sv. Agneze, Katarine Aleksandrijske i sv. Franje. A
povrh svega, reZija prizora tijesno priania uz Tizi-
anovu »Magdalenu pokajnicu« iz Ermitaza — i ne-
ke njezine sumnjive dvojnice diljem svijeta.

Kazu da se od trideset originalnih Vermeera tri
stotine nalaze u Americi.

Sre¢om su, prema Nietzscheu, »pitanja o izvoristi-
ma potpuno irelevantna, jer na pocetku su svu-
gdje sirovost i bezcbliénost, pusto$ i ruZnodax.



