— Edvard Lusi-Smit

_Simboli¢ka umetnost

Preveo s engleskog Borivoj Gerzi¢

[ako je u ovoj knjizi* re¢ o jednoj posebnoj epizodi u istoriji evropske
umetnosti, Citaocu Ce, verujem, biti lakSe da primi informacije i stavove
sadrzane u poglavljima koja slede ako mu prvo skrenem paznju na nekoliko
Cinjenica o opstoj ulozi simbolizma u zapadnom slikarstvu i vajarstvu.

Ovaj podsetnik bio bi suvisan da modernisticki duh nije trijumfovao. Ponikao
iz simbolistickog pokreta, modernizam je ipak bio neprijateljski nastrojen
prema simbolu kao nacinu vizuelne komunikacije. Pogotovo zato §to je uspon
apstraktne umetnosti imao za cilj da usmeri nasu paznju na delo kao na stvar
samu po sebi, potpuno poistovecenu sa umetni¢kim procesom. Svaka
umetnost koja moze da se opise kao simbolisticka mora po definiciji da odbaci
takav pristup. Iza oblika i boja na povrsini slike uvek postoji nesto drugo, neka
druga stvarnost, drugaciji poredak znacenja.

[ upravo zato $to smo izgubili nit sa simbolickim postupcima, mi stare
majstore Cesto dozivljavamo kao nesto $to je tesko — $to je mnogo teze, ako
smo iskreni, od nekih savremenih slikara i vajara koji su poznati kao teski. Ali
situacija je Cesto drugacija: mislimo da razumemo umetnicko delo u trenutku
dok nam se ono otkriva a, u stvari, propustamo bar polovinu njegovog
znacenja. Srednjovekovni umetnik ocekivao je od svojih savremenika da
odmah prepoznaju o kom je svetitelju re¢, zahvaljujuéi konvencionalnim
karakteristikama koje su pratile sliku. A mi, moderni pagani, pre smo
jednostavno zbunjeni samom stvari koja je imala za cilj da nas pouci.

Ali za moj trenutni cilj nije potrebno toliko da uranjamo u sloZenosti
srednjovekovnog religioznog simbolizma, bolje je da vidimo Sta se deSava u
renesansi. Renesansna umetnost ispoljava kvalitete 1 ideje koje e fascinirati
simbolisticke slikare i vajare devetnaestog veka. Otkrivamo, na primer, sukob
izmedu “otvorenog” i “zatvorenog” sistema simbolisticke komunikacije.
Elementi koji vode poreklo iz jezika, za koje se od svakog obrazovanog
coveka ocekivalo da ih razume, pomesSani su sa drugim simbolima Cije se
znacenje otkrivalo samo posvecenima. U isto vreme, pronalazimo, po prvi put,
u delima renesansnih majstora kao §to je Pordone (Giorgione), odbacivanje
ideje o potpunoj jednakosti izmedu upotrebljenog simbola i smisljenog

* E. L. Smith, Symbolist Art (World of Art), Thames & Hudson 1985.
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znacenja. Simbol sada postaje nesto $to odjekuje u svesti posmatraca, a samo
delo je nesto vise no prosti skup simbola koje sadrzi.

U delima italijanskih majstora, koji su se bavili oZivljavanjem i
reinterpretiranjem slikovitih predstava paganske antike, moze se posmatrati
napredak od jedne vrste simbolizma ka drugoj. Agostino di Duco (Agostino di
Duccio), ukraSavajuci onaj izuzetni spomenik renesansnog humanizma,
Tempio Malatestijanu u Riminiju, smatrao je da je dovoljno dodati jedan
simbol drugome. Ako njegov “Merkur” ima izuzetan znacaj, to je zbog toga
Sto poseduje dodatne karakteristike. I u alegori¢nim freskama Franceska del
Koze (Francesko del Cossa), u Palati Sifanoja u Ferari, jo§ smo, uprkos
svecanoj veselosti slikovitih predstava, u oblasti &isto “akumulativnog”
simbolizma. U sceni koja predstavlja trijumf Venere, na primer, primecujemo
da Mars ne samo §to kleci pred svojom ljubavnicom Venerom, nego je u stvari
vezan lancima za njen presto, da bi se pokazalo kako je njen suzanj.

Akumulativni simbolizam ove vrste nastavio je da igra znacajnu ulogu u
italijanskoj umetnosti do duboko u Sesnaesti vek. To je, na primer, metod koji
je Ticijan (Titian) izabrao da usvoji kada je slikao cudnovatu “Alegoriju
mudrosti”, koja se danas nalazi u londonskoj Nacionalnoj galeriji. Tri ljudske
glave postavljene su na glave tri zveri: na levoj strani je vuk, na desnoj pas, i
licem prema nama — lav. Svako lice je u odnosu prema zveri ispod njega, a i
zveri su u relaciji jedna prema drugoj. Vuk je simbol proslosti, prozdiruceg
vremena; pas pokusava da onjusi buducnost, dok je lav snaga i sjaj
sadasnjosti. Mudar covek mora da uzme u obzir svaki od ova tri aspekta a tek
sva tri zajedno Cine sliku Konzilijuma, Dobrog saveta, koji daje visi kvalitet
mudrosti. Prisutna je i aluzija na pagansku mitologiju jer tri zveri zajedno
predstavljaju troglavo ¢udoviste koje je bilo u sluzbi egipatskog boga
Serapisa.

Ali veé u vreme kada je naslikana “Alegorija mudrosti” otkriven je daleko
slozeniji pristup problematici simbolickog predstavljanja. Ovaj pristup
analizirao je pokojni Edgar Vind (Edgar Wind) u danas cuvenoj
umetnicko-istorijskoj studiji “Paganske misterije u renesansi”. Vind je otkrio
da se vazan kljuc za interpretaciju mnogih najcuvenijih renesansnih slika
nalazio u spisima filozofa neoplatonicara, kao $to je Plotin (Plotinus), i u
tumacenjima ovih tekstova od renesansnih humanista. Plotin je, na primer,
rekao da je filozof-mistik “kao onaj koji hrli ka najskrivenijem svetilistu,
ostavljajudi iza sebe kipove spoljasnjeg hrama”.

Problemu je dobro pristupljeno u Firenci petnaestog veka. Boticelijevo
(Botticeli) “Prolece”, na primer, nagoni posmatraca da sliku i njeno znadenje
prosiri u skrovito mesto u okviru sopstvene svesti na nacin koji je izgleda i
Plotin predlagao. (Isto vaZi i za o¢igledno manje slozenu sliku “Rodenje
Venere”.) U “Prolecu” se mora obratiti velika paznja na grupu tri Gracije — na
njihovo drzanje, izraze, odecu i ukrase, kao i na sémo njihovo prisustvo.
Renesansni filozofi tumacili su Gracije kao simbole tri razliCita vida ljubavi, i
tako su ih i nazvali. U “Prolecu” su to Kastitas, ili Cednost, kojoj slepi
Kupidon preti strelom. Kastitas stoji nasuprot svojoj divljijoj sestri, Voluptas,



ili Culno§ti. Puléritudo, ili Lepota, treca sestra, manje je strastvena, ali ipak
stoji uz Culnost.

Boticeli, zajedno sa Mantenjom (Mantegna), bio je jedan od onih koji su
presudno uticali na simbolisticku umetnost poznog devetnaestog veka.
Njegovo delo bilo je izuzetno cenjeno u Engleskoj i mi i dalje pronalazimo
njegove odjeke u stvaralaStvu Edvarda Berne-DZonsa (Edward Burne-Jones),
Obrija Berdslija (Aubrey Beardsley) i Carlsa Rikica (Charles Ricketts). Moze
se prigovoriti da je to pre bilo divljenje za forme koje je Boticeli stvorio —
posto je dublje znacenje njegovih velikih simbolistickih slika uglavnom bilo
skriveno, sve dok ga Vind u nase vreme nije ponovo otkrio — nego
odusevljenje sadrzajem koji su te forme trebale da izraze. Ali o¢igledna
nejasnoca nekih Boticelijevih simbola samo je doprinela bogatstvu aluzija
koje su se toliko dopadale devetnaestovekovnim postovaocima. Skoro isto se
moze reci i za Mantenju, koji je uticao na Sirok krug francuskih i engleskih
simbolista, ne samo zbog svog ukusa za linearnu stilizaciju nego i zbog
tendencije da ispuni svaku pukotinu zlatom. Njegova stenovita oblicja
pojavljuju se kod Moroa (Moreau) i Berne-DZonsa, dok je prekrasna grupa
koju ¢ine Merkur i Pegaz, na desnoj strani Mantenjinog “Parnasa” (u Luvru od
1801) ocigledan predak sli¢nih grupacija u delima Pikasa (Picasso) i Redona
(Redon).

Stavise, neoplatonizam, u opstem smislu, bio je skoro isto toliko vazan
filozofima i esteti¢arima simbolistickog pokreta kao $to je bio pionirima
Novog ucenja u Firenci. U simbolistickom miljeu, moderni filozofi bili su
Hegel i Sopenhauer, i obojica su imali znatnu neoplatonisti¢ku komponentu.
Mnogi simbolisti negovali su okultizam a smatralo se da je hermeticnost
vrlina. Svakako da jedan odjek Plotina pronalazimo i u formulacijama koje je
ponudio Sar Peladan (Sar Peladan), jedan znacajan, iako danas prili¢no
zapostavljen popularizator simbolistickih ideja. “Lepota”, izjasnio se on u
jednoj od svojih estetickih rasprava, “jeste jedna unutarnja vizija u kojoj je
svet odeven izuzetnim kvalitetima.”

“Prolede” i “Parnas” nisu, naravno, jedini proizvodi renesanse koji
nagovestavaju formu i sadrzinu simbolicke umetnosti devetnaestog veka. Ali
jos nesto je odusevljavalo simboliste — Direrova (Durer) litografija
“Melanholija”. Retka su umetnitka dela koja su izazvala toliko kontroverzi u
pogledu njihove ispravne interpretacije. Naslov je dao sam umetnik, kao i
nekoliko nagovestaja o tome §ta je imao na umu. “Klju¢”, rekao je on,
“oznaCava snagu; nov¢anik — bogatstvo.” Znac¢i, “Melanholija” u izvesnoj
meri ostaje pri tradicionalnim metodima simbolizacije, nasledenim iz srednjeg
veka, 1 tacno znacenje moze se odrediti bar nekom od mnogih predstavljenih
objekata. Razmisljajuci na ovaj nacin, teoreticari su temeljno istrazili njima
dostupne izvore i otkrili, na primer, aluzije na sedam humanistickih i sedam
mehanickih umetnosti, onako kako su one bile kategorizovane u teoretskoj
misli Direrovog vremena; a takode i prema onda aksiomatskoj teoriji o
preovladujucem “humoru” ili karakterima. Manje upuceni posmatraci mogli
su, opet, intuitivno da dodu do drugacijeg zakljucka, mozda i znacajnijeg — da
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je litografija ispovedna i da nam govori o borbi velikog umetnika sa
sopstvenim demonom. Simbolisticka umetnost devetnaestog veka imala je i
jedan znacajan ispovedni aspekt; upotreba simbolizma nije bila impersonalna.

Upravo zbog toga je mozda ono najprorocanskije od nasleda iz renesanse,
ostavljenog simbolistima, Pordoneova “Oluja”, delo koje je mozda dak
Cuvenije i od “Melanholije”, a koje izgleda, na prvi pogled, kao da je mnogo
jednostavnije u svojoj pojavnosti. Ali, u stvari, kao §to je pokazao profesor
Vind u jednom eseju koji se bavio tim problemom, Pordoneova slika je
daleko vedéa zagonetka ¢ak i od bilo kojeg Boti¢elijevog dela. Postoji nekoliko
jednostavnih alegori¢nih elemenata: dve figure, vojnik 1 devojka-Ciganka, obe,
po vec utvrdenoj tradiciji, pod okriljem srece, dok je sama oluja aluzija na
njenu promenljivost. Slomljeni stubovi u sredini slike u Pordoneovo vreme
tumaceni su kao simboli modi, to jest snage zle kobi. Ali ocigledno je da je
snaga ove slike u ne¢emu mnogo dubljem nego §to su informacije saopstene
tim detaljima. U “Oluji” umetnost obznanjuje misterioznu snagu da saopsti
znacenje a da ono ne bude potpuno odredeno. Posmatra¢ sam za sebe
dovrsava delo, uz neke elemente koje otkriva u sebi. Ovakva sugestivnost i
dvosmislenost bile su sustina i simbolisticke poezije, Sto se vidi, na primer, u
spisima Stefana Malarmea (Mallareme), a bile su od bitnog znacaja i za samu
simbolisticku umetnost.

Ako pazljivo promotrimo radove nekih od Dordoneovih naslednika, lako
otkrivamo opseg njegovog radikalizma. Ticijanova “Nebeska i zemaljska
ljubav”, na primer, o¢igledno dosta duguje Pordoneu; na ovoj slici
nesumnjivo postoji magija atmosfere, koja nejasno odslikava magiju same
ljubavi. Pa ipak, uprkos zbrci koja je nastala u vezi s nacinom na koji je
umetnik smatrao da njegov rad treba da se tumaci, slika je ¢vrsto povezana sa
specifi¢nim alegorijskim programom. Glavni razlog zasto je smatrana
misterioznom jeste taj §to je opsteprihvaceni naslov — o kome nema podataka
pre 1700. godine — pogresno interpretirao temu. Predstavljene su nebeska i
zemaljska ljubav; naga figura je superiorna, a ne podredena, a obe su tipovi
obuzdane strasti. Fontana koju vidimo je, naravno, fontana ljubavi, a cak i
reljefi-ornamenti imaju svoj udeo u naSem razumevanju onoga $to je
nameravano; vidimo ¢oveka koga Sibaju, Zenu koju vuku za kosu,
nezauzdanog konja koga odvode drzeci ga za grivu. Poruka je da ¢ulnost mora
da bude disciplinovana i zauzdana; sam konj je neoplatonisticki simbol
senzualne strasti.

U renesansnom i postrenesansnom slikarstvu bilo je tesko odvojiti ideju
simbola od ideje alegorije. Originalnost devetnaestovekovnih simbolista bila je
u tome §to su oni u teoriji napravili distinkciju koja je u izvesnom opsegu
dugo postojala u praksi. Teoreticari simbolistickog pokreta otkrili su da simbol
mozZe da bude nesto $to postoji po svom sopstvenom pravu, Sireci tajanstven
uticaj oko sebe i uticuci na Citav kontekst u koji je smesten. Njegovo
delovanje bilo je u svakom slucaju potpuno predvidivo.

U tradicionalnoj alegoriji, s druge strane, pretpostavljalo se da je ono umesto
Cega je simbol stajao bilo nesto unapred racionalno odredeno; stoga su



simboli¢ni objekti bili posmatrani jednostavno kao jezicke jedinice. Dosta
dobar primer posledica prihvatanja ovakvog stava o simbolizmu — njegova
snaga, isto kao i slabost — jeste Rubensov (Rubens) ciklus “Marija de Medi¢i”.
Ovde imamo laskavo alegorijsko predstavljanje glavnih dogadaja u
kralji¢inom Zivotu i mnoge detalje koji su umetniku propisali njegova
pokroviteljica i njeni savetnici. Na primer, jedna od slika iz tog ciklusa ima za
temu Anrija IV koji prima portret Marije de Medici. Kralju Francuske ovaj
portret predaju letece figure Erosa i Himena. Iza njega, u liku polugole Zenske
prilike, predstavljena je personifikovana Francuska, koja podstice Anrija da
prihvati ovu branu vezu. Jupiter i Juno sede na oblacima, gledaju nanize sa
odobravanjem. U meduvremenu, dva Kupidona odnose kraljevu kacigu 1 stit,
Sto je znak nove ere mira koju e brak doneti njegovoj zemlji.

Ovakvo slikovito predstavljanje zahteva od posmatraca da suzbije nevericu.
Ono zajedno meSa raznorodne elemente i prikazuje nam likove i dogadaje koji
bi u stvarnom, opipljivom svetu bili nemoguéi, iako nacin na koji su prikazani
neminovno potice iz takvog sveta. Alegorijska slika ove vrste jeste rebus;
¢itamo je deo po deo, simbol po simbol, i nemamo jasnu predstavu o njoj kao
o celini. Cak ni senzualnost Rubensovih boja i njegovog naéina slikanja ne
mozZe od nas da sakrije ¢injenicu da je namera da se “Anri [V prima portret
Marije de Medi¢i” &ita isto onoliko koliko se gleda.

Povezana sa alegorijskom konvencijom, ali inferiorna po statusu (bar po
misljenju devetnaestovekovnih teoretiCara) bila je “vanitas” mrtva priroda.
Slobodno re¢eno, razmah slikarstva mrtve prirode izgleda da predstavlja, u
istoriji evropske kulture, mnogo otvoreniji odgovor ¢ulima. “Vanitas” je,
medutim, mrtva priroda komponovana po simbolisti¢kim principima.
Predstavljeni objekti skrecu posmatracevu paznju na njegovu sopstvenu
smrtnost; drze propoved o prolaznoj prirodi ¢ulnog sveta.

U nekim slucajevima poruka je tako spretno prikrivena da je lako mozemo
mimoici. Medutim, u primeru koji sam izabrao kao ilustraciju, nije tako.
“Vanitas” je tu u svom bogatstvu i savrSenstvu. Lobanja je obi¢no, mada ne
uvek, prisutna u slikama ovog tipa i ona je podsecanje na smrtnost; mehurovi
osnazuju temu prolaznosti. Medu stvarima nagomilanim na stolu pronalazimo
predmete koji simboliSu pet ¢ula. Mada je stvarnost, onako kako je
predstavljena u delima kao §to je ovo, stvarnost mnogo trajnije vrste nego ona
koju pronalazimo u slikama iz ciklusa “Marije de Medi¢i”, konceptualni
pristup, ma koliko apstraktan, ostaje dominantan.

Ovo nije slucaj kada je re¢ o nekim drugim slikama iz istog razdoblja.
Lorenov (Lorrain) “Pejzaz s andelom koji se pojavljuje Hagari”, na primer,
mesSa pejzazno 1 istorijsko slikarstvo upotrebom pravih simbolistickih izuma.
Figure Hagare i njenog sina odrazene su i predstavljene s dva isprepletena
drveta — jednog izraslog, drugog jos mladog — koja stoje izmedu njih. Umetnik
je tako u stanju da kaze nesto o odnosu majke i njenog sina. U isto vreme,
¢itav ogromni okolni prostor stvara raspolozenje koje boji nasu reakciju onako
kako su figure bile odredile.

knjizevnosti i prevodenija

s voet

193



knjizevnostd.i i prevodenija

s voet

194

[ zaista, ako trazimo liniju kontinuiteta u razvoju simbolicke umetnosti, treba
da obratimo paznju na francuske slikare-pejzaziste. Tek je nedavno uoceno, na
primer, da je Vatoovo (Watteau) cuveno “Ukrcavanje za Kiteru”, taénije
opisano kao “Odlazak sa Kitere”, delo u kome simbolizam igra izuzetno
vaznu ulogu. Tri para ljubavnika, na kojima je najveci naglasak, predstavljaju,
u stvari, razliite aspekte istog para i isti odnos. Oni krajnje desno jos su u
potpunosti pod ¢arolijom boginje ljubavi. Zena ne obraca paznju na Kupidona
koji je vuce za haljinu. Naredni par vec ustaje na noge; treci par, odlazeci,
gleda Zalosno unazad. Covek ipak mora da prizna da dvosmislenost osmeha,
koja je podstakla radikalna pogresna tumacenja teme, mnogo doprinosi Sarmu
slike, 1 to je ono §to povezuje sliku sa Pordoneom, s jedne strane, i sa
simbolistickim pokretom, s druge.

Nije slucajnost to $to je Vato privukao paznju izvesnih umetnika simbolisticke
provincijencije, medu njima Obrija Berdslija i Carlsa Kondera (Conder). I
zaista, zahvaljujuci Gonkuru (Goncourts) i ostalima, francusko slikarstvo
osamnaestog stoleca bilo je moderno u poznom devetnaestom veku. Ali
takode je tacno i to da su simbolisti prepoznali u Vatou ¢oveka ¢ije su namere
bile veoma bliske njihovim: on je ve¢ bio napustio konvencionalnu alegoriju u
korist upotrebe simbolizma, koji je bio sveobuhvatniji, snazniji i tajanstveniji.

Romantizam i simbolizam

U uskom, istorijskom smislu, simbolizmu se mora pri¢i samo kao delu vece
celine: pokreta romantizma. Romantizam predstavlja krizu, gr¢ evropske duse,
¢iji efekti se i dan-danas osecaju. U predavanjima pod naslovom “Neki izvori
romantizma” ser Isaja Berlin (Isaiah Berlin) govori o “promeni u svesti” koja
je “slomila ki¢mu evropske misli”. U sustini, slomljena ki¢ma je bio razum ili,
bolje re¢eno, dugotrajno verovanje u snagu ljudskog razuma da vlada svim
postupcima i reSava sve probleme.

Medu romanti¢arima postojala je, s jedne strane, pobuna protiv ogranic¢enja
bilo koje vrste a, s druge, potraga za novom osovinom sigurnosti, jednom kada
je unisten spoljasnji okvir sigurnosti a koncept nepromenljivog reda napusten.
I kada su vrednost i autoritet objektivno opazenog sveta jednom dovedeni u
pitanje, neminovno je doslo do trijumfa subjektivizma. Ljudi su sada, trazeci
vodstvo, poCeli da gledaju u sebe. Tako je nastao mit “genija”, boZanski
inspirisanog ¢oveka kome nesputana masta omogucéava da pretvori sva svoja
iskustva i osecanja u umetnost i koji je izuzet, zbog svog talenta, od
podvrgavanja normalnim pravilima; on mora, zaista, da odbije da im se
podvrgne u cilju ispunjenja samog sebe.

Sustina nove doktrine, reeno umetnickom terminologijom, bila je primat
maste. Svajcarski kriti¢ar Bodmer (Bodmer) objavio je, jo§ 1741, da “masta
nadmasuje svu svetsku magiju: ne samo da u Zivoj slici postavlja stvarno pred
nase o¢i i udaljene stvari Cini bliskim, ve¢ takode, sa snagom mocnijom od
one koju ima magija, izvla¢i one stvari koje postoje samo u svetu moguénosti,



daje im privid stvarnosti i ¢ini da vidimo, osetimo i ¢ujemo ove nove
kreacije”. Buduci da je bio vodeci prevodilac Sekspira toga doba on je ovde
ocigledno parafrazirao nekoliko stihova iz Sna letnje noci. Formulacija je, u
svakom slucaju, kontroverzna i radikalna u kontekstu ranog
devetnaestovekovnog racionalizma.

Korisno je imati na umu Bodmerove reci kada posmatramo neke pomalo
iznenadujuée radove devetnaestovekovnih umetnika. Zbog svoje neobi¢nosti
interesantni su bakrorezi venecijanskih umetnika G. B. Piranezija (Piranesi) i
G. B. Tjepola (Tiepolo). Bakrorezi iz serije “Tamnice”, koje je prvi put
objavio sam Piranezi 1745, kao da su stvorene da daju za pravo Bodmeru,
mada je opsteprihvadeno posmatrati ih kao prethodnike do krajnosti
razvijenog devetnaestovekovnog romantizma — kao vizuelne ekvivalente De
Kvinsijevih (de Quincey) Ispovesti jednog engleskog hasisomana.

Piranezijeve “Tamnice”, u istorijskom pogledu, pripadaju dobro utemeljenom
venecijanskom Zanru — Zanru kaprica (capriccio) — studiji imaginarne
arhitekture (ili stvarne arhitekture u imaginarnom okruzenju). Kaprico je bio,
onako kako su ga venecijanski slikari i crtaci, savremenici Piranezija, shvatali,
transpozicija realnosti, ispit umetnikove vestine i inventivnosti. U Veneciji su
bar vizuelne umetnosti postajale slicne mnogo apstraktnijoj i samodovoljnijoj
umetnosti muzike, i umetnici, kao i muzicari toga vremena, vodili su ra¢una o
tome da demonstriraju svoju virtuoznost. Kapri¢i Kanaleta (Canaletto) i
Guardija (Guardi), u kojima se poznate venecijanske gradevine i spomenici
pojavljuju u novim okruZenjima i primeri su te vrste.

Ali kaprico je imao i Cisto piktoralno poreklo. Najzad, on potice od Pordonea,
a naro€ito od “Oluje”. Figure koje se pojavljuju u dve serije Tjepolovih
bakroreza, “Kapriéi” i “Sale fantazije”, oba radena oko 1750, o¢igledno su
povezane s vojnikom i mladom Cigankom koji se nalaze na Pordoneovom
remek-delu.

Tjepolo je na mukama da naglasi fantastican i iracionalan momenat u svojoj
temi, kao 1 u kompozicionim postupcima. Smrt predsedava. Mladi vojnik
otvara svoj horoskop. Ljudska lobanja i butna kost gore na pijedestalu.
Carobnjaci i madionicari su &este figure. U stvari, ono §to sreéemo u
Tjepolovim grafikama jeste neka vrsta onog senkovitog, sujevernog no¢nog
sveta od koga odbleske vidimo i u memoarima Tjepolovog zemljaka
Kazanove (Casanova). Naglasak na iracionalnom zlu znacajan je i za temu
ove knjige.

Svoje poslednje godine Tjepolo je proveo u Spaniji, gde je radio na $panskom
dvoru 1 ono §to je tamo stvarao uticalo je na mladog Franciska Goju (Goya).
Goja je, medutim, ostao odan sjajem obasjanoj tradiciji rokokoa sve do oko
1790. godine. Tek tada je poceo da stvara dela koja ¢e buduca pokolenja
smatrati tipicnim za njega. Goja je, kao 1 Tjepolo, izradivao litografije kao deo
svoje opste umetnicke aktivnosti, i te grafike, opet kao i Tjepolove, bile su
sredstvo licne fantazije, Cesto uzasavajuce vrste — bar dok Napoleonova
invazija na Spaniju u Gojinom umu nije zamenila imaginarne uzase pravim.
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Zaista, on je u pridrZavanju venecijanske tradicije i$ao toliko daleko da je
svoju glavnu seriju litografija naslovio “Kapri¢i”. U njima, kao i u “Kapri¢u” i
“Sali fantazije” Tjepola, otkrivamo slikovito prikazivanje preuzeto iz vestine
vraCanja, ali postoji takode i Zila socijalnog i politickog komentara. Opsta
tema izrazena je u litografiji br. 43, koja je zamisljena kao procelje cele serije,
ali je kasnije zamenjena autoportretom umetnika. Naslov je “San razuma
stvara Cudovista” — fraza koja je dalje objasnjena u nekim savremenim ru¢no
pisanim beleSkama na probnim otiscima: “Fantazija koju je napustio razum
stvara neverovatna cudovista; ujedinjena s razumom, ona je majka umetnosti i
vrelo njenih ¢uda.”

Gojini simboli postali su kasnije slobodniji. Impresivna “Panika” u muzeju
Prado je u svakom smislu simboli¢na slika. Figura koja izranja iz prostora i
dominira slikom je graficka predstava nacina na koji se panika uvecava sve
dok ne popuni svaki delic¢ svesti.

[ zaista, $to pazljivije ispitujemo istoriju romanticarske umetnosti, to sve
istaknutija postaje simbolicka komponenta. “Ko$mar” Henrija Fuzelija (Henry
Fuseli) zasluzeno je jedno od najpoznatijih dela ranog romantizma u
slikarstvu. “KoSmar” izgleda kao utelovljenje u slici onih kvaliteta koje je
Lavater (Lavater) jednom prilikom pripisao samom umetniku: “Njegovi
duhovi su uragan, njegove sluge vatreni plamenovi. On lebdi na krilima vetra.
Njegov smeh je ruganje paklu, a njegova ljubav smrtonosna zaslepljujuca
munja. Jupiterov orao! Belial, koji jednim jedinim udarcem obara ¢itavu obalu
u ambis.” lako melodramati¢an, “Ko$mar” ima snagu da pomuti um. Ta
sablasna glava konja koja lebdi iznad bespomoénog i izmucenog tela zaspale
Zene vise je nego samo prevod uobicajene metafore u sliku.

Za temeljnu upotrebu simbolistickog metoda, moramo, medutim, da se
okrenemo Fuzelijevom malo mladem savremeniku, Kasparu Davidu Fridrihu
(Caspar David Friedrich). Fridrihovi pejzazi simbolizuju subjektivno iskustvo.
“Krst u planini”, naslikan 1808, dobar je primer izvesne tenzije u Fridrihovom
delu — izmedu Zelje da predstavi i jasno izrazi mirnu harmoniju prirode i
suprotne Zelje da joj nametne ljudski smisao.

Simbolisticki metod jos je oigledniji u njegovoj kasnijoj slici “Brodolom
"Nade’, koja je naslikana 1821. [zvor za nju svakako je bila prica kapetana
Perija (Perry) o svojim istrazivanjima na Arktiku; ali sasvim je jasno da je svaka
dokumentarna namera ubrzo napustena. Brod je sama nada potopljena u ledene
ostatke smrti i o¢ajanja. Slika je o€it primer Fridrihove modi da u¢ini da
jednostavna slikovita metafora odzvanja u svesti: da uini da ona postane simbol.
Manje znacajne figure medu francuskim romantic¢arima povremeno su
upotrebljavali sli¢nu strategiju. Postoji, na primer, o¢igledna sli¢nost izmedu
Fridrihove slike o kojoj sam upravo govorio i jednog od crteza Gistava Dorea
(Gustave Dore) kojim je ovaj ilustrovao omiljeni romanticarski tekst,
Kolridzovu (Coleridge) Rimu starog mornara. Postoji takode srodstvo i sa
nekim od brojnih crteza Viktora Igoa. Igoov “San”, ovde predstavljen,
pokazuje usredsredenost na jednu jedinu simbolicku sliku, koja slikovito
prethodi crtezima i litografijama Odiliona Redona (Odilion Redon).



Francusko romanticarsko slikarstvo, medutim, uglavnom ima ponesto
drugaciju aromu. Njegov najkarakteristicniji izraz moZe se naci u kolosalnom
delu EZena Delakroa (Eugene Delacroix), ¢ije su slike nabijene energijom,
pune strasti i sklone odlu¢nim ekstrovertnim pokretima. Pa ipak, Delakroa je
imao znacajan udeo u procesu pomocu koga je autenti¢an simbolisticki pokret
izronio iz romantizma. Ovo se vidi po jednom od njegovih prvih remek-dela,
“Smrt Sardanapalusa”, izlozenom 1827. u Salonu. Tema je uzeta iz jednog
Bajronovog komada. Asirski kralj, poslednji potomak Semiramide, posto je
¢uo da se neprijatelj, kome je nemodan da se odupre, priblizava, sprema se da
ubije i samog sebe i sve svoje Zene i da unisti svoje blago. Savremenici kao
Bodler — koji je jednom prilikom opisao Delakrou kao “jezero krvi proganjano
zlim andelima” — shvatili su da je tema te vrste bila za Delakrou narocito
privla¢na. Klonula, skoro dvopolna poza Sardanapala, blestece gomile zlata i
dragulja koje ga okruzuju, sadizam s kojim rob u prednjem planu kolje Zenu
koju je $¢epao — sve su to stvari koje ponovo otkrivamo u delu Gistava Moroa
(Gustave Moreau).

Kopca izmedu Delakroe i simbolista, u direktnijem licnom smislu, otkriva se u
delu i karijeri Teodora Saserioa (Theodore Chasseriau). Saserio je bio Engrov
(Ingres) ucenik koji je trebalo da, po mnogo ¢emu, postane Delakroin oponent.
Ali 1 on je uskoro osetio neodoljivu privlacnost sveta imaginacije koji je
Delakroa stvorio. Kao i Delakroa, Saserio je posetio AlZir i bio zaveden onim
Sto je tamo otkrio. Uz to, osetio je onu demonsku privla¢nost Bajronovih
pesama i poema. Ali ima neSto hladno i proracunato u njegovoj umetnosti:
Sljastece boje, njemu svojstvene, mogu pridati njegovim slikama osedaj
klaustrofobije. Bilo mu je tesko i da se odrekne linearnosti i jasnih obrisa, $to je
naucio od Ingresa. Te kvalitete, izmedu ostalih, preneo je on na svoga ucenika
Gistava Moroa. Moro je obozavao Saserioa ¢itavog svog Zivota.

Edvard Lusi-Smit (Edward Lucie-Smith), pisac, pesnik, kriti¢ar, istori¢ar
umetnosti i likovni kriticar, fotograf. Roden je 1933. godine u Kingstonu, na
Jamajci, a 1946. godine se seli u Englesku i obrazuje se na Oksfordu.
Predstavlja intelektualnu pojavu koju je tesko svrstati pod odredenu etiketu.
Autor je preko 100 knjiga, od kojih je vise od 60 posveéeno umetnicima i
umetnosti (najznacajnije: Pokreti u umetnosti od 1945, Vizuelne umetnosti 20.
veka, Umetnost danas i Erotizam u umetnosti Zapada). Napisao je i veoma
¢itanu biografiju Jovanke Orleanke. Njegove knjige prevedene su na nemacki,
holandski, Svedski, arapski, korejski, kineski jezik... U Beogradu je bio tri
puta: dolazio je dva puta pre pada Miloseviéevog rezima, a poslednji put 1999.
godine, kada je bio kurator ovdasnjeg medunarodnog grafickog bijenala.
B.G.
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