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Kompozicija. »Doslovni« smisao slike

Plitka pozornica slike, koju upadljivo blizo o&idte
gotovo nasilno sazima,' razdijeljena je na tri, s po-
vr$inom slike usporedna, »plana«. U treéem planu,
straga, vlada ploha, a na njoj horizontale i verti-
kale: Siroki pravokutnik zemljovida sa svojim pra-
vokutnim dijelovima, pravi kut naslona desno.
Toj zoni nekako pripada i strop, ¢ije se grede, ako
se izvuku iz konteksta slike, ¢ine samo kao plosni
uzorak tamnih i svijetlih horizontalnih poteza, sli¢-
no uzorku letvica $to uokviruju zemljovid. U tu ko-
ordinatnu mrezu prospekta ukljuéuje se lik mode-
la: tijelo u profilu, lice gotovo en face.

U srednjem planu vladaju kosine; horizontale i ver-
tikale pojavljuju se malokad. Koso se ukritavaju
linije u uzorku kamenog poda, koso je postavljen
i brid stola, kao i razli¢ite stvari $to leZe na njemu.
Koso stoji slikarov stol¢ié, koso tronog stalka i
platno na njemu, koso je na nj prislonjena slikar-
ska palica. U rasporedu je ovdje sve slobodnije ne-
go u najdubljem planu gdje desni brid zemljovida
to¢no odgovara istom bridu stolice. Jedna se verti-
kalna diobena linija zemljovida nastavlja u sredis-
njoj liniji lica, jedna horizontalna u rubu ovratni-
ka plasta koji model nosi.

Ali izmedu oba prostora postoje i sli¢nosti: jedna
vertikalna diobena linija zemljovida produzuje se
to¢no u bridu platna u srednjem planu, a kosini bri-
da stola odgovara u treéem planu kosina knjige u
ruci modela. .

I u prvom planu, koji tvori neku vrstu proscenija,
veliki stolac stoji malo koso. Ali ovdje u naborima
teSkog zastora, koji bi da visi, tvorio ravninu uspo-
rednu s povriinom slike, vladaju snazne plasti¢ne
krivulje cjevastih nabora $to se spiralno produzuju
u prostoru — podsjecajuéi pone$to na neku barok-
nu volutu.

Ta diferencijacija planova, koja se prva ¢ita na
izboru i prostornom rasporedu predmeta, prozi-
ma sve odnose slike, svaki put drukéije.

Tako npr. u najdubljem planu vlada par ¢istih kom-
plementarnih boja: plava i svijetla limunova Zuta,
okruzen sivim tonovima (zid), smedim (strop),
#uto-smedim (suknja) i onima koje, sastavljene od
sitnih, gotovo »poentilisti¢kih« djeli¢a &iste boje,

O pojmu =Nachrauma« usp. Hans Jantzen, »Das holléndische
Architekturbilde, Leipzig 1910, str. 144—148. — »Die Raumdar-
stellung bei kleiner Augendistanz«. U: Zeitschr. fiir Aesthetik
und allgemeine Kunstwissenschaft VI (1922).
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tvore Ziv neutralni ton (zemljovid). — U srednjem
planu vlada par crnog i bijelog okruzen derivati-
ma sivih tonova: sivo-zuta (maska), plavo-zuta (jed-
na marama), sedefasta siva (druga marama), sivo-
-smeda (stalak), ¢ista siva (platno). — U prosceniju
nad zagasitom smedom bojom velikog stolca stoji,
gledan u cjelini, neutralni topli osnovni ton saga,
u kojemu se, medutim, modificirano vradaju sve
boje obaju drugih planova. Naglasak je pri tom na
plavoj i zZutoj, koje su dublje od odgovarajuéih bo-
ja pozadine: duboka jasna tamnoplava i zuta koja
se priblizava naranéastoj, a uz to, jedna uz drugu,
u skupini malih mrlja, boje srednjeg plana: crna,
bijela i ne$to crvene — sve tri bljede i prigusenije
od odgovarajuéih boja drugog plana.

U predmetnom smislu: straga kao glavni lik s lovo-
rovim vijencem, trubljom, knjigom i drapiranim
plastom stoji model »idealno« ureden kao alegorija
Glorije. U srednjem planu sjedi slikar u suvreme-
noj »realnoj« mo$nji. U prosceniju samo nijemi
{xedmeti: egzoti¢ni skupocjeni zastor i prazan sto-
ac.

Osobit odnos planova valja objasniti kratkom us-
poredbom s Velazquezovim »Hilanderas«. Ondje se
suprotstavljaju dva medusobno o$tro razluéena
»plana«: jedan taman, drugi svijetao; jedan zasi-
cenih, drugi njeznih boja; jedan Sirok, drugi visok;
jedan s plo$nim stropom, drugi nadsvoden; jedan
ispunjen sa (pet) »nizih«, drugi sa (pet) »viSih«
likova; jedan pokazuje svagdad$nje, a drugi nad-
svagdasnje zbivanje. Toj suprotnosti u zornom
znacaju planova odgovara suprotnost njihovih zna-
¢enja: u prividu jedne genre-slike krije se alegorija
Artes majores i minores.! Kod Veldzqueza su pla-
novi Siroko razmaknuti — perspektivno smanjenje
drugog plana hotimice je pretjerano — i veé¢ u po-
retku gledali$ta o$tro odvojeni. Kod Vermeera su
planovi ujedinjeni u jedno jedino gledaliste, jako
priblizeni i1 usko isprepleteni. Prema znadenju nje-
gova je slika »tijesna« suprotnost dvaju oblika
kontemplacije: gledanja i izlaganja pogledu (slika-
rovu, ali i naSem), potpuno pasivno oborena in-
trovertirana pogleda — nepomic¢nost u gledanju i
nepomiénost u izlaganju pogledu. A uz to, u »pros-
ceniju«, tiha prisutnost bezivotnih stvari. Znadaj-
no je da zastor kod Veldzqueza pripada prvom pla-
nu i da kretnjom jedne radnice biva pomaknut u
stranu, dok kod Vermeera sdm zauzima jedan plan
i jednostavno jest pomaknut u stranu.

Namjera da se predmeti pribliZze i da se temeljnom
dvozvuku svaki put pridoda jo§ jedan lako udareni
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Po Angulu. Usp. bilj. 15.

treéi glavni ton, dade se slijediti u svim slojevima
slike i klju¢ je za odgonetanje mnostva pojedinac-
nih odnosa.

Tako se npr. suprotnost: straga plohe — u sred-
njem planu tijela, ublazuje time $to je slikarevo
tijelo, koje djeluje majsnaznije i koje je sa svih
strana okruZeno slobodnim prostorom, svojim cr-
nim i bijelim bojama obradeno upadljivo plosno,
dok je tijelo Fame jate modelirano, pomalo kao ti-
jelo jedne drapirane statue. U predmetnom je smi-
slu suprotnost izmedu »idealnosti« najdublje i »re-
alnosti« srednje sfere ublazena time $to model, ia-
ko na sebi sjedinjuje najupadljiviji ukras, najjace
boje i najé¢isce svjetlo, ipak po sebi nije idealna lje-
pota, nego obi¢no, jednostavno lice, privlaéno samo
svojom mlado8éu i svojim izrazom. Ali slikar se
svojom blagdanskom no$njom uzdize mad svaki-
dagnjicom.

Kao $to kraj tihe suprotnosti: drugi i treci plan,
stoji jo¥ proscenij koji, iako je predmetno i po
svom znalenju najmanje naglasen, ipak nosi najja-
&e krivulje primi¢uéi time oba druga plana, tako se
uz obje glavne boje (plavu i Zutu) pojavljuje jo$
treca Cista boja (crvena) — dakle poznati stani
trozvuk — ali, $to je znadajno, ne na istom planu
s plavom i Zutom, nego prenesena u srednji plan i
to, u figurativnom smislu, na podredeno mjesto:
na slikarove Carape, a uz to i pomalo prigusena
prema ruzi¢astom. (Jednako rafinirano kao $to se
pasivno plavo pojavljuje na vecoj povrsini od ak-
tivnog Zutog i crvenog.) I tako se uz tihu i finu
suprotnost glava — jedne koja gleda i koju mi ne
vidimo i druge koju vidimo potpuno ali koja ima
oboren pogled — pojavljuje jo$ i tre¢a glava — zna-
¢ajka krajnje tankocdutnosti: lice slijepe maske na
stolu, izgubljena izgleda; a valja naglasiti da je
bezivotna maska veda od obje druge glave, kao $to
i bezivotni ali od boja nabrekli zastor djeluje ve-
¢e i tjelesnije od bilo ¢ega drugog na slici.

Ovo, s najfinijim osjecajem za vrednovanje pred-
raeta, oblika, boja, veli¢ina, odnosa i znaéenja pri-
mijenjeno, odmjeravanje svih likovnih ¢imbenika
slike medusobno na tri prostorna plana — kao na
vagi sa tri zdjelice — jedno je od najmajstorskijih
ostvarenja na ovoj ¢udesnoj slici, koju ne moze
potpuno iscrpsti nikakva analiza kompozicije.’

3

U nasoj analizi uopce nije uzeto u obzir odmjeravanje prostornih
vrijednosti na plohi slike — u odnosu na desnu i lijevu, gornju
i donju polovicu slike — koje se opet najbogatije i najsuptilnije
ukrstavaju s opisanom odmjerenod¢u triju prostornih planova.
Upravo je za ovu sliku neobi¢éno koristan Wolfflinov pokus za-
mjene desne i lijeve strane slike — koji jo§ nije dovoljno cije-
njen u svom dubljem znacenju.
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Moglo bi se reci da je ¢uvena Vermeerova »Djevoj-
ka koja vaZe bisere« upravo nenamjerni simbol sa-
me mnjegove umjetnosti: majtankocutnije i najmir-
nije odmjeravanje najfinijih i najskupocjenrijih tva-
ri.

Alegorijski smisao slike

Ali pravi sadrzaj ovoga majstorskog djela, njegova
»poezija« i neizrecivi, a ipak pojmovno obuhvatljiv
¢ar, ne pociva u toj ¢udesnoj kompoziciji. Stovise,
zorni znacaj, ureden, fin i odmjeren lakom rukom,
samo je jedan element u ¢uvstveno-duhovnom koz-
mosu slike.

Povrino promatrano, slika jest »genre-prizor«: sli-
kar slika model opremljen za alegoriju Fame. Na
toj razini promatranja izmedu »sadrzaja« slike i
njezina oblika ne pokazuje se nikakva nuzna pove-
zanost: lijepe boje, ugodno svjetlo, prijatna odmje-
renost bili bi tako reéi samo »ukras« kojim je tvo-
rac slike opremio beznacajni dogadaj. Bili bi sa-
mo slikarov subjektivni »ukus«, a ne bi nuzno i
objektivno pripadali ovoj temi.

Ali alegorija se ne pojavljuje samo u slici, nego je
i sama slika alegorija. Putem plodonosnih proma-
tranja Hansa Kaufmanna, koja je potanko iznio
¢lanak Herberta Rudolpha, saznajemo viSe o — za
nizozemsko slikarstvo veoma znacajnoj — vrsti
»realisti¢ke alegorije«, u kojoj i jedan genre-prizor
mozZe nositi sensus allegoricus.*

Upravo u Vermeerovu djelu to se pojavljuje vise
no jednom. Tako je npr. spomenuta »Djevojka ko-
ja vaZe bisere« jedna Vanitas-alegorija. Druge Ver-
meerove slike alegorije su ¢uvstava. Vermeerova je
udovica masu sliku — zacijelo upotrijebivsi naziv
koji joj je dao sam Vermeer — mnazvala »de schil-
derconst«, §to zna&i umjetnost slikanja. Glavni lik
slike prije svega je slikar: on nije samo najvedi
lik, on me sjedi samo u sredini imaginarnog pros-
tora koji se tako reéi »oblikuje« oko njega (privid-
no nad njegovom glavom, podsjeéajuci ponesto
na baldahinske krune mad gotickim figurama, visi
osmorokraki svijeénjak), nego se i nade gledanje
»usmjeruje« na njega poput ZariSta fotografskog
aparata: njegov se lik moze najostnije vidjeti, a prvi

.

Hans Kauffmann, »Besprechung von R. Valentiner, Pieter de
Hooch«, u: Deutsche Literaturzeitung, 1930, str. 801. — Herbert
Rudolph, »Vanitas«, u: Festschrift Wilhelm Pinder zum sechzig-
sten Geburtstag, Leipzig 1938, str. 405—433.

plan i pozadina pomalo su neostri. Pa ipak je nje-
gov lik mevidljiv: ostaje anoniman i pokazuje se
samo u svom zvanju — u umjetnosti slikanja. Ali
ona ovdje nije shvadena kao zanat: nije sluéajno
§to se paleta ne vidi. Slikar dodus$e ima kist u ruci,
ali u ovom trenutku on ne slika, nego se obrada
— vidi se to po pramenovima kose — sa pola pogle-
da modelu. U blagdanskom je odijelu, a ni pro-
stor nipo$to nije nizozemski atelje onog vremena,
ve¢ »javni« prostor za sveCane prilike. Na stolu
ne leze trivijalni slikarski rekviziti, nego atributi
slikarske umjetnosti: otvorena crtanka za umjet-
nost crtanja, u smislu suvremene teorije umjetno-
sti, dakle za disegno, i maska. Ovu bismo bili sklo-
ni smatrati atributom kiparstva, ali ona se nala-
zi i na naslovnoj strani »Le vitte dei Pittori, Scul-
tori ed Architteti« G. Baglionea — objavljenih u
Rimu 1642 — kraj kistova do nogu Slikarstva. U
svom djelu »Iconologia«, kojim su se slikari mno-
go koristili i koje je izislo u mnogim izdanjima,
Cesare Rippa spominje masku kao atribut slikar-
stva: »Mostra d'imitacione conveniente alla pittu-
ra.«’ Ona dakle predstavlja imitazione kao $to cr-
tanka predstavlja disegno. Bududi da nam ovi pri-
mjeri pokazuju Vermeerovu dobru upuéenost u
temeljne pojmove teorije umjetnosti njegova vre-
mena, necemo pretjerati ako u knjizi na stolu — ko-
ja se svojim uspravnim poloZajem otkriva kao za-
konik — prepoznamo traktat s teoretskim pravili-
ma kao otjelovljenje buonae regolae. MoZzda bi éak
i lijepe marame — ta jednom takvom ureSen je i
model — mogle ne$to znaditi, naime decoro. Svi ti
predmeti zorno prikazuju umjetnost slikanja kao
»visoku umjetnost«, kao ars major.

Rudolph je veoma tocno zapazio da je u sliku ugra-
deno jo$ viSe od same alegorije slikarstva. Sigurno
nije sluéajno da na platnu pred slikarom nije nasli-
kano ni$ta drugo doli upravo lovorov vijenac (u
plavoj osnovi). Ali isto tako nije slu¢ajno da na
zidu ne visi neka slika nego zemljovid »VII provin-
cija«. On se, naravno, pojavljuje i na drugim Ver-
meerovim slikama, no ovdje je ¢istim formalnim
sredstvima uspostavljena upadljivo uska poveza-
nost izmedu njega i oblika prostora.

Zbroj ovih tniju sadrzaja daje sveukupni alegorij-
ski smisao slike: umjetnost slikanja — slava — Ni-

s
Ovo upozorenje zahvaljujem Wilhelmu Mrazeku.
LY

Trenutno ne mogu provjeriti na originalu prikazuje li veduta kraj
glave Glorije Delft — kao $to pretpostavljam.
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zozemska." Oni ga ne izgovaraju tako glasno kao
otvorene alegorije baroka — umjetnost slikanja
nije kao na maslovnoj strani Baglionea okrunjena
lovorovim vijencem kao najotmjenija umjetnost
— ali oni niSane na nj kao skrivenu alegoriju, na
nacin koji je obrazovanim suvremenicima bez dalj-
njega bio jasan.

Dakako da se na prvi pogled &ini, osobito ako se
sudi po navikama evropskog baroka, da prikazu
Glorije nidta nije manje primjereno od duboke ti-
$ine i mira u kojemu se ona javlja. Nikada »Slava«
nije prikazana tiSe: u trublju se ne puse, knjiga je
zaklopljena kao i usta, odi oborene. A ta je Glorija
jo§ viSe od slikara glavni lik slike, jer prema njoj
vode sve linije pogleda: neizravna koja joj prilazi u
krivulji od praznog stolca naprijed preko slikarova
okreta, i izravna $to se koso od zagonetne maske
preko knjige penje prema njenu licu, koje je pravo
opticko srediste slike. Pa ipak su svi atributi Glori-
je, osim lovorova vijenca, zanijekani, gotovo kao
u nekoj travestiji. I ponekom se promatradu —
sasvim pogre$no — to ¢inilo malko komiéno.

Treéi smisao slike

Pri tom upravo ovaj prividni nesporazum upudcu-
je na pravi — posve ocit, a ipak ne svakom pristu-
patni — treéi sadrzaj slike. On se ne temelji na
onom §to slika »faktic¢ki« prikazuje, ni ma onom
na $to ona alegorijski upucuje, nego na sveukup-
nom zornom iskustvu koje se moze opisati ovako:
izdvojenost (hermeti¢nost); mir; ti$ina; blagdan-

7

O pojmovima sensus allegoricus i o aluziji, uobi-
dajenim u suvremenoj teoriji umjetnosti, usp. disertaciju Wil-
helma Mrazeka »Die barocke Deckenmalerei in der ersten Hélfte
des 18. Jahrhunderts ... Ein Beitrag zur Ikonologie der barocken
Malerei«, Bed 1947. (Otisak uvoda: Sitzungsberichte Osterr.
Akademie, phil-hist. Klasse 228 1ll, 1953), kao i obje interpreta-
cije u Dodatku, 1947.

Rudolph, koji masku tumagi kao Vanitas-simbol, dolazi do
jednog drugog alegorijskog smisla cjeline: »Prolaznost
slavee. Ali éini se da se ovom tumagenju suprotstavlja vise
toga. Nije sigurno da je maska u ovom kontekstu Vanitas-sim-
bol. Neobjasnjena ostaje uska povezanost Glorije sa zemljo-
vidom, koja je veoma upadljiva. Citav zorni »ugodaj« slike ne
dopusta pomisao na prolaznost; Vermeer nije slu¢ajno u svoju
»Djevojku koja vaze bisere« — »Vanitas« — poloZio vi§e sje-
na nego na bilo koju drugu sliku.

Na maski ostaje ne$to zagonetno. Fizionomija joj je posve ne-
anticka. Malo me podsje¢a na Beethovena. Neko sam vrijeme
razmisljao bi li to mogao biti Vermeerov autoportret (koliko
znam, nije poznat nijedan autenti¢ni). Cini mi se ipak da tako
glasno razotkrivanje slikarove anonimnosti ne odgovara cjelo-
kupnom ugodaju slike. Naprotiv, mogla bi prikazivati nekoga
(slikara?) koji je »veci« od slikara na slici.

ski ugodaj; svjetlo. Naglasak je pri tom, kao u to-
likim Vermeerovim slikama, na dozivljaju svjet-
la, ali se ono ne moze odvojiti od ostalih »zornih
znacajac slike.

Iako smo se slici posve priblizili, iako je zastor za
nas pomaknut u stranu, unutarnji prostor koji smi-
jemo gledati posjeduje nesto nepristupacno, poput
sveti§ta. Iako bliz, izmic¢e nam, iako otvoren, osta-
je na distanci. Lice slikarovo nevidljivo nam je kao
i lice modela. Ni$ta nam iz slike ne govori, nijedan
pokret, nijedan glas, nijedan pogled.

Duboki mir. U slici se niSta ne pomice. NiSta se ne
moze pomicati. Cak ni lagana svilena marama na
stolu. I slikar je za trenutak zaustavio kretnju.
Ali mir ne vlada samo na polju fizickog, ve¢ uzvise-
ni duhovni mir ispunja i prostor: mir ¢iste kontem-
pllcaoije, uzviSenog trenutka (des hohen Augen-Bli-
cks).

Osluskujuéi sliku ne éujemo ni glasa. Pa ipak je
ova »hermeti¢ka« ti§ina tajanstveno Zziva. SveCana
kao ti$ina crkvenog prostora u kojemu se razlije-
va svjetlo.

Ovo je svjetlo — &esto se to zapazalo — pravi
»predmet« slike. Ne napustajuci znacaj prirodna
sunéeva svjetla, ono ujedno ima i znacaj nadstvar-
nog svjetla u kojemu sve stvari izgledaju tajanstve-
no jasno i zivo, i koje tiho lebdi medu njima. Ono
ublazuje sjene, boje se u mjemu dozivljuju u neslu-
éenoj &istoéi, ono pokazuje Cisto postojanje stvari
i preobrazuje svijet — mikrokozmos svjetlom is-
punjene odaje.

sZorni znafaj«, koji pri promatranju slike obu-
hva¢amo bez refleksije: hermeti¢nost, mir i tiSinu,
svjetlo — opisuje jednu izvorno »misti¢nu« spoz-
naju osobite vrste.

Za nju je bitna povezanost svjetla, tidine i izdvoje-
nosti.’ Kao $to je sama tema slike bez sumnje seku-
larizacija jedne teme duhovne ikonografije — sv.
Luka u izdvojenoj i svjetlom ispunjenoj odaji slika
Djevicu; modelu je iz tog podrijetla ostao jo$ pla-
vi ogrta¢, dok bi obavezni ogrtaé Slave trebalo da
bude crven — i »unutarnja temac, dozivljaj svjet-
la, bez sumnje je »svjetovno« shvacanje jedne iz-
vorne svjetlosno-misti¢ne spoznaje.

8

U nase je vrijeme ovu spoznaju veé dao Max Picard: »Die Welt
des Schweigene«, Erlenbach-Ziirich 1948, drugo izd. 1950, sftr.
175 i 242.
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Ovdje je ovaj za Vermeera posve tipican dozivljaj
svjetla primijenjen na alergijski smisao slike i us-
ko povezan s njim. Tek sada potpuno shvacamo
za$to slikar nosi blagdansku nosnju i zasto je pri-
zor u svecanoj prostoriji. U tom ugodaju tisine,
svjetla i izdvojenosti gleda se samo »Glorija sli-
karskog umijeca«. Na ovoj su razini promatranja
njezini atributi: svjetlo (duhovno prosvjetljenje,
inspiracija), kontemplacija (ti§ina, smirenost) i lje-
pota (claritas). Svjetlo je u 17. stoljecu bilo atri-
but lijepih umjetnosti, napose slikarstva. Na Ve-
lazquezovim »Hilanderas« pada ono kao snop
svjetla — s lijeva iz skrivena izvora, to¢no kao kod
Vermeera — na skupinu »artes majores«.” Ali ov-
dje se ono jo$ vise od jednog atributa pretvorilo
u duhovnu esenciju slikarskog umijeca. Skuplja
se ma liku tihe Slave: ona nosi najjasnije svjetlo i
boje meba i svjetla, nebesko plavo i svijetlozuto;
jedno unutarnje svjetlo zrcali se — s naznakom bla-
zena smijeska — s lica koje se time preobrazuje u
uzvisenu ¢uvstvenu i duhovnu ljepotu. Oborene o¢i
obiljezuju je kao castu (¢istu). Ovo zemaljsko svjet-
losno bice jedva baca neku sjenu, svakako mnogo
uzu i mnogo manju nego $to bi ona u stvarnosti
mogla biti.” Posve je neupadljivo okruzuje tanah-
na aura svjetla koja se ma zidu i ma zemljovidu
(ciiov]olj‘no jasno ocrtava u naznacenom obliku man-
orle.

Tumadenje prema visestrukom smislu slike

Za potpuno je razumijevanje ove slike bilo dakle
potrebno da se ona interpretira, a to znadéi da se
gleda, na viSe razina promatranja, koje su medu-
sobno usko povezane. Slika ima viSestruk smisao.
Prvi je onaj »doslovni«, »realisticki« (Vermeer sli-
ka neki model), drugi je alegorijski, vremenski
uvjetovan (umjetnost slikanja, Slava Nizozem-
ske), tred¢i spiritualan i izvanvremenski.

Ali time je Vermeerova slika ukljucena u jednu ve-
liku tradiciju. Tumacenje Svetog pisma prema Ce-
tvorostrukom smislu, koje se pojavilo u trecem sto-
ljeéu, imalo je za umjetnost dalekoseZne posljedi-
ce. U jednom pismu Cangrandu della Scali Dante
ga je zahtijevao za puno razumijevanje svoje Comi-

Usp. bilj. 15.

10

Pri provjeri projekcija sjena ostaje takoder jedan nerjeSiv ira-
cionalni ostatak, kao i pri provjeri odnosa perspektiva. Ovo Je
u seminarskim vjezbama u ljetnom semestru 1937. veoma te-

meljito istraZio Ewald Richter. Nedostaje mi prostor da prene-
sem njegove rezultate.

medie Divine." To je vjerojatno prvi put da se jed-
no pjesni¢ko djelo u tom smislu usuduje izjednadi-
ti sa Svetim pismom. Kad se potkraj 15.1u 16. sto-
ljedu slikarstvo uspelo na razinu uzviSene umijet-
nosti, omogudilo je nacelo »ut picture poesis« da
se i slikarska djela po viSestrukom smislu ¢itaju,
iznalaze i oblikuju: »ur poesis pictura«. Ne mogu
reci kada se to dogodilo prvi put. Visestruki smisao
sadrze mpr. Michelangelovi crtezi za Cavalierija:
oni »doslovno« prenose anti¢ku fabulu, alegorij-
ski upucuju na Michelangelov odnos prema Cava-
lieriju, a spiritualno i »tropologijski« oni su du-
hovna zbivanja (po Alciatu — Ganimed je »eksta-
za«, uzdignuée duse). Breughelova slavna slika Sli-
jepaca u Napulju posve sigurno iziskuje razumi-
jevanje po Cetvorostrukom smislu: doslovno, to je
genre-prizor; alegorijski je to primjer »naopakac
svijeta,” a istodobno mozda i aluzija na religozno-
-politicku suvremenost (krivovjerci); anagogijski,
to je vizija-prethodnica Posljednjeg suda (pad slije-
paca), a tropologijski, to znaé¢i u odnosu na poje-
dinca, slijepci smo mi, svaki od nas.

Velazquezove »Hilanderas« pokazuju daljnji razvoj
istog nacela u Vermeerovo vnijeme. I ovdje, mad
povr$nim, faktickim smislom — neupudeni shvada
samo to — lezi jedan alegorijsko-mitoloski (Ovidi-
jeva prica o Paladi i Arahni s alegorijskom upu-
tom na tkalacko umijece), a nad ovim jedan alego-
rijsko-spiritualni (Palada kao zaStitnica visokih
umijeca koja su uzdignuta nad zanatom nizih); cje-
lina je tipi¢no barokna glorifikacija (umijeée tka-
nja). Visestruki se smisao pojavljuje ovdje — kao
i kod Vermeera — umjesto u duhovnoj, u humanis-
ticki sekulariziranoj varijanti: iz anagogijskog na-
staje »spiritualni« smisao koji se istcdobno i skra-
¢uje. Jer tropologijski Cetvrti smisao, koji tako iz-
razito odreduje npr. Michelangelove crteze za Ca-
valierija, ovdje nedostaje.

Velika zabluda 19. stoljeca bijase misljenje da se
umjetnic¢ki sadrzaj neke slike uvijek temelji samo
na formalnom ili osjetilno vidljivom smislenom
sloju, a drugi da su dodatni, pa stoga beznalajni.
A i oni mogu biti »oblikovno konstitutivni«. Na sli-
ci kao 3to je »schilderconst« svaki smisleni sloj pri-
donosi nesto »zorno« cjelokupnom izgledu slike.

n

Objavljeno u: =Der unbekannte Dantes«, izdao Albert Ritter, Ber-
lin 1923, str. 234. | ovu uputu zahvaljujem W. Mrazeku.

12

Usp. Hans Sedlmayr, »Grosse und Ellend des Menschen«, 1248,
str. 10—35, i »Hefte« Il, 1957.
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Alegorijski i spiritualni sadrzaj ne odreduje samo
motive (npr. da nam je slikar okrenut ledima, da
djevojka ima oboren pogled), nego i kompoziciju
(npr. uska veza izmedu djevojéine glave i zemljo-
vida), »zorni znaéaj« cjeline i »ljepotu« slike. Jer
kao $to prema jednoj toénoj napomeni Wolfganga
Braunfelsa ljiljan nikada mije u svojoj prirodnoj
ljepoti maslikan tako savr$eno da bi bio jo$ vise od
samo jednog prirodnog ljiljana,” tako je na Verme-
erovoj slici prirodno svjetlo »tako lijepo«, »tako
svijetlo«, tako tajanstveno jasno, jer je ono i trans-
parentno prema spiritualnom dozivljaju svjetla.
Ovaj dozivljaj svjetla i unutras$nja tema slike
nigdje drugdje kod Vermeera nisu uZe povezani.
Mozda su druge slike virtuoznije slikane i svjezije
u fakturi; ova je savrSenija i dakako — jer svaki
se dobitak naplacuje — za nijansu refleksivnija.

Uklju¢ivanje alegorijskog i spiritualnog smisla u
promatranje slike nije dakle nipo$to sporedno za
umjetnicko razumijevanje slike. Jer ve¢ i u ¢&isto
opti¢kom smislu slikarstva krije se ne$to $to madi-
lazi puki genre i $to Vermeerovo djelo izdvaja od
slitnih ostvarenja drugih slikara onoga vremena
— npr. de Hoocha, Mierisa, Ochterwelta itd. Tako
je npr. Vermeerova »Djevojka koja vaZe bisere« i
stoga dublja slika i vece umjetni¢ko djelo od kasni-
je de Hoochove »Djevojke koja vaze zlato«; ne zato
$to u sebi ukljucuje alegoniju — jer postoji i kraj-
nje neumjetnicko alegoriziranje — nego zato $to je
u svojoj tijesnoj uskladenosti dubokog sadrzaja

* W

i zornog lika poetiénija, »gudéa« od de Hoochove*.

»Teologija slikarstva«

Luca Giordano rekao je 1706. godine o tzv. Velaz-
quezovim »Meninas« — koje su takoder jedno slav-
ljenje slikarske umjetnosti — da je ta slika prava

E]

Wolfgang Braunfels: =Die Verkiindigung«, Diisseldorf 1949.

U izvorniku igra rije¢ima »dicht« (gust, tijesan, usko povezan) i
»dichterische« (pjesnicki). (Bilj. prev.).
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Pojam sgustoée« nekoga umjetnikog djela, ne samo kao krite-
rij vrijednosti nego i kao determinantu biti, razvio je u predava-
njima Karl Oetinger.

»teologija slikarstva«.” Doba Justisa s tom senten-
com nista nije znalo zapoceti. Ali re¢enica tvrdi ne-
§to mnogo odredenije nego §to je pod tim moglo
razumjeti 19. stoljece. I vrijedi u jednom mozda jos
pregnantnijem smislu za Vermeerovu »schilder-
const«. Ona je zacijelo najduhovniji, najsvjetliji ko-
mentar koji je jedan slikar slikajuéi ikada dao um-
jetnosti slikanja, ispunjen velikim ponosom i du-
bokom skromnoscu. Jer »Slava slikarstva« nije
bu¢na »Glorija« svijeta, veé &ista duhovnost.

Pogovor (1958)

Nakon objavljivanja ovog pokusaja, Wilhelm Mra-
zek upozorio me je na jedno mjesto u »Traktatu
o slikarstvu« Leonarda da Vincija. Ono se nalazi u
Prvoj knjizi, 5. fasciklu, Natjecanje slikarstva i ki-
parstva, br. 37: ». . . slikar veoma udobno sjedi pred
svojim djelom, dobro je odjeven i ukrasen po svo-
joj volji te lako povlaci kist s divnim bojama, a nje-
gova je kuca ispunjena vedrim slikama i blista-
vo Cista« itd. — Mrazek pretpostavlja da je Ver-
meer mogao poznavati to mjesto i da je iz mjega
crpao pobudu za svoju sliku. »Jer upravo je 'Schil-
derkonst’ kao i Leonardova knjiga jedan traktat
o slikarstvu, naravno slikan a me pisan. Leonardo-
ve slikarske kategorije — mjih deset: svjetlo, tama,
boja, volumen, polozaj, mjesto, udaljenost, visina,
pokret i mir — »mogu se, kao i Vermeerove, do u
detalje dokazati i uskladiti«. (Iz pisma od 25. lip-
nja 1952.) Poznavanje Traktata lezi u podru¢ju mo-
guceg; Du Fresne je 1651. izdao u Parizu francusko
izdanje."”

15

Tek nakon $to je ova studija bila posve zavrena, mogao sam
nabaviti ¢lanak Charlesa de Tolnaya »Veldzquezove Las HI-
landeras i Las Meninas« (Gazette des Beaux-arts
1949, str. 21—38). Iz tog sam ¢lanka naknadno u tekst svoga
pokusaja preuzeo: 1. Oba meni dotada nepoznata alegorijska
tumacenja »Hilanderas« 2. Naputak na svjetlo kao atribut
»lijepih umjetnosti«. 3. Naputak na Baglionea. Znaéajna Je |
napomena o shvaéanju umjetnosti kod Veldzqueza — istodobno
kao zanat i kao »vizija«, ona odgovara (u nesto druké&ijo)
nijansi) i Vermeeru.

Kod Vermeera se s jednom metafizikom svjetla, koja potjete Iz
novoplatonistitke bastine renesanse, povezuje druga, koja svoje
izvore ima u nizozemskoj mistici svjetla. Rezultat veze te umjet-
nosti svjetla sa svakodnevnim realizmom (€iji je najjaci izvor u
cijeloj Evropi bio Caravaggio) svakako je | ovdje: »... reality
consequently loses the heavines of earthly life« — a da prl
tom nije bila prekoragena vidljiva stvarnost.

16

U svibnju 1952. pojavila se u petom svesku casopisa »Der Kunst-
handel« studija Hansa Fegersa »Jan Vermeer: Ruhm der Mal-
kunste, koja je posve neovisno dosla do sliénih rezultata kao
ovaj pokusaj.

preveo s njemackog
marcel bac¢i¢



