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Ikonografija je Lmqmbw.w.mﬁoa.wn-:_ﬁﬁ:on& koja se bavi sadrzi-

nom ili znacenjem umetnickih dela, za razliku od njihove
forme, Da pokusamo, onda, da odredimo razliku izmedu
sadrzine ili znacenja, s jedne, i forme, s druge strane.

Kada me neki poznanik na ulici pozdravi skidanjem Sesira,
ono §to ja vidim, sa formalne tacke gledista, nije nista drugo
do promena izvesnih detalja unutar jedne konfiguracije koja
¢ini. deo opéteg sklopa boje, linija i povriina, koji sacinjavaju
moj svet vizije. Kada ja identifikujem, kao §to to automatski
¢inim, ovu konfiguraciju kao jedan predmel (Coveka), a pro-
menu detalja kao jedan dogadaj (skidanje $eira), ja sam veé
prekoradio granice Cisto formalne percepeije 1 uSao u prvu
sferu sadrine ili znacenja. Ovako shvaceno znacenje je zna-
genje elementarne 1 lako razumljive prirode i mi ¢emo ga
nazvati faktualnim znacenjem. ono se dobija prostim identi-
fikovanjem izvesnih vidljivih formi sa izvesnim predmetima
koji su nam poznati iz prakticnog iskustva i identifikovanjem
promene u njihovim odnosima sa izvesnim radnjama ili doga-
dajima.

Prirodno je da ¢e ovako ids kQy ani predmeti i dogadaji
u meni sada izazvati izvesnu realagjitislg nacina na koji moj
poznanik izvodi svoju fadpit &
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indiferentna, prijateljska ili neprijateljska. Ove psiholoske
nijanse ¢e gestovima mog poznanika dati jedno novo znacenje
koje ¢emo nazvati ekspresionalnim. Ono se razlikuje od fak-
tualnog po tome §to se do njega ne dolazi prostom identifi-
kacijom, veé ,.empatijom”. Da bih ga shvatio meni je potrebna
izvesna senzitivnost, ali ova senzitivnost je jo§ uvek deo mog
prakti¢nog iskustva, to ¢e reci moje svakodnevne bliskosti sa
predmetima i dogadajima. Otuda se i faktualno 1 ekspresio-

nalno znacenje mogu svrstati zajedno: ona Cine kategoriju.

primarnih ili prirodnih znacenja.

Medutim, moje shvatanje da skidanje SeSira predstavlja po-
zdrav pripada jednom potpuno drugacijem podrudju interpre-
tacije. Ovaj oblik pozdrava svojstven je zapadnom svetu i
predstavlja ostatak srednjovekovnog vite§kog ponasanja; nai-
me, ljudi pod oruzjem imali su obicaj da skidaju kacige, da
bi pokazali da imaju miroljubive namere i o¢itovali sopstveno
poverenje u miroljubive namere drugih. Ni od australijskog
urodenika ni od starog Grka ne bi se moglo ocekivati da
shvati da skidanje $esira nije samo jedan praktican dogadaj
sa izvesnim ekspresionalnim konotacijama, ve¢ takode 1 znak
uitivosti. Da bih shvatio ovo znadenje radnje mog poznanika
ja moram poznavati ne samo prakti¢ni svet predmeta i doga-
daja, nego i svet visi od prakticnog, svet obicaja i kulturnih
tradicija svojstvenih jednoj odredenoj civilizaciji. I, obratno,
moj poznanik se ne bi mogao osetiti pobuden da me pozdravi
skidanjem $eSira da i on nije svestan znaenja ovog ¢ina.
Sto se tice ekspresionalnih konotacija kojima je njegova
radnja propracena on ih moZze biti svestan ili ne. Otuda,
kada ja skidanje $esira protumadim kao uctiv pozdray, ja‘u
njemu prepoznajem jedno znalenje koje se mozZe nazvati
sekundarnim ili konvencionalnim ; ono se razlikuje od primarnog
ili prirodnog po tome §to se shvata razumom, a ne Culima, 1
po tome §to se svesno daje prakti¢noj radnji kojom se saop-
Stava.

1. konaéno, pored toga §to ¢ini jedan prirodan dogadaj u
vremenu i prostoru, pored toga Sto prirodno ukazu je na raspolo-
senja ili oseéanja, pored toga Sto izrazava jedan konvencio-
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nalan pozdrav, radnja mog poznanika moze iskusnom posma-
tratu otkriti sve §to ulazi u sastav njegove ,licnosti”. Ta
licnost uslovljena je &injenicom da on kao Govek pripada
dvadesetom veku, zatim njegovim nacionalnim, drustvenim i
obrazovnim zaledem, prethodnim tokom i sadasnjim okol-
nostima njegovog Zivota, ali se takode odlikuje individualnim
nadinom posmatranja stvari i reagovanja na svet, §to bi se,
kad bi se racionalizovalo, moralo nazvati izvesnom filozofijom.
U izolovanoj radnji jednog uétivog pozdrava svi ovi faktori
ne mahifestuju se u punom obimu, ali se ipak daju prepoznati.
Mi ne bismo mogli da napravimo mentalni portret tog coveka
na osnovu te jedne i jedine radnje, ve¢ samo koordiniranjem
velikog broja sliénih opazaja i njihovim tumacenjem u vezi sa
na$im opstim znanjem o vremenu u kojem taj tovek zivi, o
njegovoj racionalnosti, klasi, intelektualnim tradicijama i
slicno. Pa ipak su sve osobine koje bi ovaj mentalni portret
eksplicitno pokazao implicitno sadrzane u svakoj pojedina¢noj
radnji, tako da se, u obratnom slucaju, svaka pojedinacna
radnja moze tumagiti u svetlu ovih osobina.

Ovako otkriveno znatenje moze se nazvati sustinskim zna-
cenjem ili sadrZinom; ono je bitno, dok su druge dve vrste
nacenja primarno ili prirodno i sekundarno ili konvencionalno,
pojavna znacenja. Ono se moze definisati kao objedinjavajuci
princip koji lezi u osnovi i ujedno objasnjava i vidljivi doga-
daj i njegov razumom shvacen znacaj, princip koji odreduje
¢ak i formu u koju ée se vidljivi dogadaj oblikovati. Ovo
sustinsko znacenje ili sadrZina nalazi se, naravno, isto toliko
iznad sfere svesnih htenja koliko je ekspresionalno znacenje
ispod ove sfere.

Ako rezultate ove analize iz obi¢nog Zivota prenesemo na
neko umetnicko delo moéi éemo u njegovoj sadrzini ili zna-
enju razlikovati ista ta tri sloja:

1.— PRIMARNU ili PRIRODNU SADRZINU, podeljenu
na FAKTUALNU i EKSPRESIONALNU. Nju otkrivamo
identifikovanjem &istih formi, to jest izvesnih konfiguracija
linije i boje ili izvesnih narocito oblikovanih komada bronze
ili kamena, koji predstavljaju prirodne predmete, kao §to su
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ljudska bica, zivotinje, biljke, kuce, alatke i slicno; identifi-
kovanjem njihovih uzajamnih odnosa kao dogadaja i, najzad,
zapazanjem takvih ekspresionalnih osobina kao Sto su setan
karakter jedne poze ili gesta ili smirena, domaca atmosfera
nekog enterijera. Svet Cistih formi, na ovaj nacin shvacéenih
kao nosilaca primarnog ili prirodnog znacenja, moze se nazvati
svetom umetnickih motiva. Nabrajanje ovih motiva satinjavalo
bi predikonografsku deskripciju umetnickog dela.

2. — SEKUNDARNU ili KONVENCIONALNU SADR-
7INU. Nju otkrivamo shvatanjem da jedna muska figura
s nozem predstavlja sv. Vartolomeja, da jedna Zenska figura
sa breskvom u ruci predstavlja personifikaciju Istine, da jedna
grupa figura oko stola u izvesnom rasporedu i sa izvesnim
pozama predstavlja Tajnu veceru, ili da dve figure koje se bore
na izvestan nacin predstavljaju Borbu Dobra i Zla. Ovakvim
postupkom mi povezujemo umetnicke motive i kombinacije
umetnickih motiva (kompoczicije) sa lemama ili idejama.
Motivi, na ovaj na&in shvaceni kao nosioci sekundarnog ili
konvencionalnog znacenja, mogu se nazvati predstavama, a
kombinacije predstava su ono sto su stari teoreti¢ari umetnosti
nazivali invenzioni, dok smo mi navikli da ih zovemo pricama
i alegorijama’. Identifikovanje ovih predstava, prica i alegorija
&ini oblast ikonografije u uzem smislu te reci. U stvari, kada
neodredeno govorimo o sadrZini nasuprot formi, mi uglavnom
mislimo na oblast sekundarne ili konvencionalne sadrzine, naime
na svet specifi¢nih rema ili ideja koje se manifestuju u pred-
stavama, pricama i alegorijama, nasuprot oblasti primarne ili
prirodne sadrZine koja se manifestuje u umetnickim motivima.
_.Formalna analiza™ u Velflinovom smislu u velikoj meri pred-
stavlja analizu motiva i kombinacija motiva (kompozicija);
jer bi formalna analiza u pravom smislu te re¢i éak morala da
izbegava izraze kao Sto su Covek™, ,.konj" ili Lstub”, da i
ne govorimo o ocenama kao 3to su ,,odvratni trougao izmedu
nogu Mikelandelovog Davida™ ili _izvanredno predstavljanje
zglobova u ljudskom telu”. O¢igledno je da tacna ikonografska
analiza u ufem smislu iziskgje tacnu identifikaciju motiva.
Ako secivo koje nam omogucuje da identifikujemo nekog sv.
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Vartolomeja nije noZ nego vadicep, onda ta figura nije sv.
Vartolomej. Osim toga, vazno je primetiti da tvrdnja ,,ovaj lik
predstavlja sv. Vartolomeja™ implicira svesnu nameru umet-
nika da predstavi sv. Vartolomeja, dok ekspresionalne osobine
lika mogu biti i nenamerne.

3. — SUSTINSKO ZNACENIJE ili SADRZINU. Njega
otkrivamo utvrdivanjem onih osnovnih principa koji pokazuju
suStinski stav jedne nacije, jednog perioda, jedne klase, jedne
religiozne ili filozofske vere — koji se nesvesno izrazava u
jednoj li¢nosti i kondenzuje u jednom delu. Nije potrebno nagla-
%avati da se ovi principi manifestuju, istovremeno osvetljava-
juéi i ,,kompozicione metode” i ..ikonografski znacaj”. Na
primer, u XIV i XV veku (najraniji primer datira negde 1z
1310. godine) tradicionalna predstava Hristovog rodenja sa
Devicom Marijom poloZzenom u krevet ili na leza) Cesto je
zamenjivana jednom novom, koja pokazuje Mariju kako kleci
pred malim Hristom u znak obozavanja. Sa kompozicione
tacke glediSta ova promena, grubo govore¢i, znali zamenu
jedne pravougaone sheme jednom trougaonom; sa ikonograf-
ske tacke gledista u uzem smislu te reéi, to znadi uvodenije jedne
nove teme, koju su literarno formulisali pisci kao §to su
Pseudo-Bonaventura i Sv. BridZet. Medutim, to u isto vreme
otkriva jedan nov emocionalan stav karakteristitan za kasniju
fazu srednjeg veka. Jedno zaista iscrpno tumacenje suitinskog
znacenja ili sadrzine moglo bi tak pokazati da tehnicki postupci
karakteristicni za jednu zemlju, period ili umetnika, recimo
Mikelandelova naklonost skulpturi u kamenu umesto u bronzi
ili osobena upotreba sencenja u njegovim crtezima, nose oznake
tog istog sustinskog stava koji je primetan i u svim drugim
specificnim osobinama njegovog stila. Shvatajuéi na taj nacin
&iste forme, motive, predstave, price i alegorije kao manifesta-
cije osnovnih principa, mi sve ove elemente tumac¢imo kao ono
sto je Ernst Kasirer nazvao simbolicne vrednosti. Sve dok se
ogranicavamo na tvrdnju da Cuvena freska Leonarda da
Vindija pokazuje skupinu od trinaest ljudi oko stola za veceru
i da ova skupina ljudi predstavlja Tajnu vederu, mi se bavimo
umetnickim delom kao takvim i njegove kompozicione 1
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ikonografske osobine tumac¢imo kao njegova sopstvena svoj-
stva ili osobenosti. Medutim, kada pokusamo da to shva-
timo kao dokumenat o Leonardovoj licnosti ili civilizaciji u
doba italijanske zrele renesanse ili jednom specificnom reli-
gioznom stavu, mi se bavimo umetnickim delom kao znakom
neteg drugog, to se izrazava u bezbrojnim varijacijama drugih
snakova, i tada njegove kompozicione i ikonografske osobine
tumadimo kao pojedinacan dokaz tog ,.neceg drugog”. Otkri-
vanje i tumacenje ovih simbolicnih vrednosti (kojih sam umetnik
obi¢no nije svestan 1 koje se ¢ak mogu izrazito razlikovati od
onog 3to je on svesno nameravao da izrazi) jeste predmet
onoga §to mozemo nazvati ikonografijom w dubljem smislu,
jednog metoda interpretacije koji se pojavljuje pre kao sinteza
nego kao analiza. A kako je taéna identifikacija moriva pred-
uslov za taénu ikonografsku analizu u uZem smislu tako je
taéna analiza predstava, prica i alegorija preduslov za ta¢nu
ikonografsku interpretaciju u dubljem smislu — osim ako se
bavimo umetnickim delima u kojima je eliminisano Citavo
podruéje sekundarne ili konvencionalne sadrzine i u kojima
se tezi direktnom prelazu sa motiva na sadrZinu, kao 3to je
slu¢aj sa evropskim slikama pejzaza, mrtve prirode i Zzanr
slikarstvom. to jest, u celini uzev, sa izuzetnim pojavama koje

karakterisu kasnije, vise izveStadene faze unutar jednog dugog

razvoja.

Kako ¢emo onda doci do tacne predikonografske deskripcije
i tacne ikonografske analize u uZem smislu, sa krajnjim ciljem
da prodremo u sustinsko znacenje ili sadrzinu?

U slucaju predikonografske deskripcije, koja se odvija u
okvirima sveta motiva, stvar izgleda prilicno jednostavna.
Predmeti i dogadaji, ¢ije predstavljanje linijama, bojama i
"povrinama Cini svel motiva, MOgu se identifikovati, kao $to
smo videli. na osnovu naseg prakticnog iskustva. Svako moze
da prepozna oblik i drzanje ljudskih bica, zivotinja i biljaka:
svako moze da razlikuje ljutit izraz lica od veselog. Naravno,
moguéno je da u datom slucaju obim naseg licnog iskustva
ne bude dovoljno Sirok, kada se, recimo, suotimo sa pred-
stavom neke stare ili retke alatke ili sa predstavom neke nama
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nepoznate biljke ili zivotinje. U takvim slu¢ajevima mi moramo
konsultovanjem neke knjige ili struénjaka, da prosirimo domet
naseg prakticnog iskustva, ali ne izlazimo iz sfere prakticnog
iskustva kao takvog.

Pa ¢ak i u toj sferi nailazimo na jedan specifi¢an problem.
Ako ostavimo po strani &injenicu da se predmeti, dogadaji i
izrazi predstavljeni u jednom umetnickom delu ponekad ne
mogu prepoznati zbog nesposobnosti ili predumisljaja umetni-
ka. u principu je nemoguce doci do tatne predikonografske
deskripcije ili identifikacije primarne sadrzine mehanickim
primenjivanjem naSeg prakti¢nog iskustva na umetnicko delo.
Nase prakticno iskustvo je nezamenljivo i valjano kao materi-
jal za predikonografsku deskripciju, ali ono ne garantuje
njenu tacnost.

Predikonografska deskripcija slike Rodzera van der Vajdena
Tri mudraca, koja se ¢uva u Berlinskom muzeju (slika 1),
svakako bi morala da izbegava izraze kao 5to su ,.mudraci”,
_mali Isus” i sliéno. Medutim, morala bi da pomene da se
na nebu vidi pri¢ina jednog malog deteta. Otkud znamo da
je to dete trebalo da bude pricina? Cinjenica da je ono okru-

“Jeno oreolom zlatnih zraka ne bi predstavljala dovoljan dokaz

za ovu pretpostavku, jer se slicni oreoli mogu videti na slikama
Hristovog rodenja, na kojima je stvarno mali Isus. Da dete
na Rodzerovoj slici treba da bude pricina moze se jedino zaklju-
Giti iz dodatne ¢injenice da ono lebdi u vazduhu. Ali otkud
snamo da ono lebdi u vazduhu? Njegova poza ne bi se razli-
kovala i da ono sedi na nekom jastuku na zemlji; u stvari,
vrlo je verovatno da je Rodzer za svoju sliku koristio jedan
crtez iz zivota, crtez decaka koji sedi na jastuku. Jedini valjan
razlog za naSu pretpostavku da decak na slici iz Berlinskog
muzeja treba da predstavlja pri¢inu lezi u ¢injenici da jenaslikan
u prostoru bez ikakvog vidljivog oslonca.

Medutim, moZzemo kao primer navesti stotine slika na kojima
ljudska bica, zivotinje i predmeti kao da vise u prostoru krieci
zakon zemljine teZe, a da se time istovremeno ne predstavljaju
kao pri¢ine. Na primer, na jednoj minijaturi iz Jevandelja
Ota 11 u Gradskoj biblioteci u Minhenu itav jedan grad
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naslikan je usred praznog prostora, dok likovi uéesnika radnje
stoje na évrstom tlu (slika 2)2. Neiskusni posmatra¢ bi slobodno
mogao pretpostaviti da je grad, zahvaljujuéi kakvoj ¢aroliji,
predstavljen kao da visi u vazduhu. U ovom sluéaju, medutim,
nedostatak oslonca ne implicira nikakvo ¢udesno obesnaZenje
prirodnih zakona. Taj grad je pravi grad Nain, u kome se
odigralo detakovo vaskrsenje. U jednoj minijaturi iz oko 1000.
godine ovaj prazan prostor ne smatra se istinskom trodimen-
zionalnom sredinom, kao $to je to slu¢aj u nekom vie realisti¢-
nom periodu, ve¢ prosto jednom apstraktnom, nestvarnom
pozadinom. Neobi¢an polukruzan oblik onoga §to treba da
bude osnova kuld potvrduje Cinjenicu da je grad, u jednom
viSe realistickom prototipu naSe minijature, bio smesten na
brdovitom terenu. ali da je prenesen u jednu sliku u kojoj je
prostor prestao da se posmatra u svetlu perspektivistickog
realizma. Lik bez oslonca na slici van der Vajdena smatra se
pri¢inom, dok lebde¢i grad na Otovoj minijaturi nema nikakvo
¢udesno znacenje. Ova razli¢ita tumadenja nagovestavaju nam
,.realisticke” osobine slike i ,,nerealisticke” osobine minija-
ture. Ali Cinjenica da mi ove osobine shvatamo u deli¢u se-
kunde i skoro automatski ne sme nas navesti da poverujemo
da bismo mogli da damo taénu predikonografsku deskripciju
jednog umetni¢kog dela, a da, u isto vreme, ne naslutimo
njegov istorijski /locus. Dok smo uvereni da motive identifi-
kujemo na osnovu jednostavnog i Cistog praktiénog iskustva
mi, u stvari, ¢itamo ,,0no $to vidimo”™ u skladu s nac¢inom na
koji se predmeti i dogadaji izrazavaju formama pod promenlji-
vim istorijskim uslovima. Postupajuc¢i na taj nacin, mi nase
prakti¢no iskustvo podvrgavamo jednom rukovodeéem prin-
cipu, koji se moze nazvati istorija stila®.

+ Ikonografska analiza, koja se bavi predstavama, pricama i
alegorijama umesto motivima, pretpostavlja, naravno, mnogo
vise od poznavanja predmeta i dogadaja steCenog praktiénim
iskustvom. Ona pretpostavlja poznavanje specifi¢nih rema ili
ideja, koje se prenose putem literarnih izvora, bez obzira da li
se to poznavanje sti¢e hotimiénim ¢itanjem ili usmenom tra-
dicijom. Australijski urodenik iz naSeg primera ne bi bio u
stanju da prepozna predmet jedne Tajne vecere, njemu bi ta
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slika prenela jedino ideju o nekoj veseloj vederinki. Da bi
shvatio ikonografsko znacenje te slike on bi morao da se
upozna sa sadrzinom Jevandelja. Kada je re¢ o predstavljanju
tema van okvira biblijskih prica ili prizora iz istorije i mito-
logije, koji su proseéno obrazovanom &oveku uglavnom po-
znati, svi smo mi australijski urodenici. U takvim sluéajevima
mi se moramo truditi da se upoznamo i sa onim §to su autori
ovih slika citali ili na drugi na¢in poznavali. Medutim, i u
ovom slucaju, dok je poznavanje specifiénih tema i ideja koje
se prenose putem literarnih izvora neophodno i dovoljno kao
malterijal za ikonografsku analizu, ono istovremeno ne garantuje
njenu tacnost. Isto toliko nam je nemoguée da damo taénu
tkonografsku analizu mehanickim primenjivanjem nadeg lite-
rarnog znanja na motive, kao §to nam je nemogucée da damo
predikonografsku deskripciju mehanic¢kim primenjivanjem na-
Seg prakti¢nog iskustva na forme.

Jedna slika venecijanskog slikara iz XVII veka ?m:momme
Mafeija, na kojoj je predstavljena jedna lepa mlada Zena sa
macem u desnoj i tanjirom na kome leZi odrubljena glava
nekog coveka u levoj ruci (slika 3), objavljena je kao portret

Salome sa glavom Jovana Krstitelja*. Biblija odista kaze da je
glava sv. Jovana Krstitelja doneta Salomi na tanjiru. Ali 3ta
¢emo s macem? Saloma nije sopstvenim rukama odrubila
glavu svetom Jovanu Krstitelju. Biblija nam takode u vezi sa
odrubljivanjem glave govori o jednoj drugoj lepoj Zeni po
imenu Judita. Sada je situacija tatno obrnuta. Postojanje
maca bilo bi ispravno jer je Judita sopstvenim rukama odru-
bila glavu Holefernu, ali tanjir ne bi bio u saglasnosti sa temom
0 Juditi, jer biblijski tekst eksplicitno kaze da je Holofernova
glava bila stavljena u vrecu. Na taj naéin nalazimo dva lite-
rarna izvora koja se na na$u sliku mogu primeniti s jednakim
pravom i koja su jednako protivreéna. Ako sliku interpre-
tiramo kao portret Salome, tekst opravdava postojanje tanji-
ra, ali ne i maca; ako je interpretiramo kao portret Judite,
onda tekst opravdava postojanje maca, ali ne i tanjira. Ako
bismo u interpretaciji zavisili samo od literarnih izvora bili
bismo u potpunoj nedoumici. Sre¢om, to nije slucaj. Bas kao
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§to smo mogli da naSe prakti¢no iskustvo korigujemo i kontro-
lifemo ispitivanjem nacina na koji su, pod promenljivim isto-
rijskim uslovima, predmeti, i dogadaji izrazavani formama, 1o
jest ispitivanjem istorije stila, isto tako mozemo da kori-
gujemo 1 kontroliSemo nase poznavanje literarnih izvora
ispitivanjem nacina na koji su, pod promenljivim istorijskim
uslovima, specificne reme ili ideje izrazavane predmetima i
dogadajima, to jest ispitivanjem istorije tipova.

U slucaju o kome govorimo mora¢emo da se zapitamo da
li je, pre nego 5to je Francesko Mafei naslikao svoju sliku,
bilo uopite portreta koji su neosporno predstavljali Juditu
(neosporno, jer bi. na primer, uklju¢ivali i Juditinu sluzavku),
a sadrzali i ovaj tanjir bez opravdanja; ili portreta koji su
neosporno predstavljali Salomu (neosporno, jer bi, na primer,
ukljucivali i Salomine roditelje), a sadrzali i ovaj ma¢ bez
opravdanja. I, gle, dok ne mozemo da navedemo primer ni
jedne jedine Salome sa macem, mi se u Nemackoj i severnoj
Italiji susrecemo sa nekoliko slika iz XVI veka koje predstav-
ljaju Juditu s tanjirom?®; znaci, postojao je tip ., Judite s tanji-
rom”, ali nije postojao rp ,Salome s macem™. Iz ovoga

mozemo izvesti siguran zakljucak da Mafeijeva slika takode
predstavlja Juditu, a ne, kao §to se pretpostavljalo, Salomu.

Dalje, moZzemo se zapitati zasto su umetnici osetili da imaju
pravo da prenesu motiv tanjira sa Salome na Juditu, ali ne i
motiv maca sa Judite na Salomu. Odgovor na ovo pitanje
ponovo se moze dati ispitivanjem istorije tipova, navodeéi dva
razloga. Prvi razlog lezi u Cinjenici da je ma¢ bio utvrdeni po-
¢asni atribut Judite, mnogih muéenika i takvih Vrlina kao §to
su Pravda, Istrajnost itd., tako da bi bilo neprili¢no prenositi
ga na jednu raskalasnu devojku. Drugi razlog predstavlja ¢inje-
nica da je tokom Cetrnaestog i petnaestog veka tanjir s glavom
svetog Jovana Krstitelja postao samostalna pobozna predstava
( Andachisbild), narocito omiljena u severnim zemljama i u
severnoj Italiji (slika 4); ona je iz slika koje predstavljaju
Salominu pri¢u izdvojena na isti na¢in kao 3to je skupina
sveti Jovan Evangelist naslonjen na grudi gospoda boga izdvo-
jena iz Tajne vecere ili Devica Marija pri porodaju iz slike
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Hristovo rodenje. Postojanje ove pobozne predstave ustanovilo
je ¢vrstu vezu izmedu ideje o odrubljenoj glavi i ideje o tanjiru,
tako da je motiv tanjira mogao lakSe da zameni motiv vrece -
u slici Judite, nego §to je motiv maca mogao da ude u sliku
Salome.

Interpretacija sustinskog znacenja ili sadrzine, koja se bavi
onim §to smo nazvali simbolicnim vrednostima umesto predsta-
vama, pricama i alegorijama, zahteva vise od poznavanja spe-
cifiénih rema ili ideja koje se prenose putem literarnih izvora.
Kada zelimo da doku¢imo one osnovne principe na kojima se
temelji izbor i1 predstavljanje moriva, kao i stvaranje 1 inter-
pretacija predstava, prica i alegorija, principe koji osmisljavaju
tak 1 formalni raspored i upotrebljen tehnic¢ki postupak, ne
mozemo se nadati da ¢emo naci jedan jedinstven tekst, koji bi
odgovarao ovim osnovnim principima, kao §to XIII poglavlje
Jevandelja po Jovanu odgovara ikonografiji Tajne vecere.
Da bismo shvatili ove principe nama je potrebna jedna men-
talna sposobnost slicna onoj koju poseduje dijagnosticar —
sposobnost koju ne mogu da oznac¢im bolje do prili¢no diskre-
ditovanim terminom sintericka intuicija 1 koju moze bolje
razviti neki talentovan laik nego neki struénjak-erudita.

Medutim, ukoliko je ovaj izvor interpretacije subjektivniji
i iracionalniji (jer svaki intuitivni pristup mora biti uslovljen
interpretatorovom psihologijom i Weltanschauung-om), utoliko
¢e potrebnija biti:primena onih korektiva 1 kontrola koji su se
pokazali neminovni i tamo gde je u pitanju samo ikonografska
analiza w uzem smislu ili ¢ak jedino predikonografska deskrip-
cija. Kada nas Cak i naSe prakti¢no iskustvo i naSe poznavanje
literarnih izvora, ako se mehanicki primenjuju na umetnicka
dela, mogu odvesti na stranputicu, onda bi bilo daleko opasnije
pouzdati se u prostu i ¢istu intuiciju. Prema tome, kao 3to se
nase prakti¢no iskustvo mora kontrolisati uvidom u nacin na
koji se, pod promenljivim istorijskim uslovima, predmeti i
dogadaji 1zrazavaju formama (istoriju stila) i kao Sto se nase
poznavanje literarnih izvora mora kontrolisati uvidom u
nacin na koji se. pod promenljivim istorijskim uslovima, spe-
cificne teme i ideje izrazavaju predmetima i dogadajima (isto-
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riju tipova), isto se tako, ili jos i vise, naga sinteticka intuicija
mora kontrolisati uvidom u nacin na koji se, pod promenljivim
istorijskim uslovima, opste i bitne teznje ljudskog duha izraza-
vaju specifiénim temama i idejama. To je ono §to se moze
nazvati istorijom kulturnih simptoma — ili simbola, u smislu
termina Ernsta Kasirera — uopsteno govoreci. Istoric¢ar umet-
nosti morace da proverava ono §to smatra sustinskim =nace-
njem umetnickog dela, ili grupe dela, kojima poklanja paznju,
u odnosu na ono §to smatra sustinskim znacenjem u §to je
moguce vise drugih dokumenata civilizacije, istorijski vezanih
za to delo ili grupu dela, dokumenata koji svedoce o politi¢-
kim, pesnickim, religioznim, filozofskim i socijalnim tendenci-
jama li¢nosti, perioda ili zemlje koji se ispituju. Nije potrebno
isticati da istori¢ar politickog zivota, poezije, religije, filozofije
i drustvenih uslova treba u obrnutom sluCaju da na slican
nacin koristi umetnicka dela. U traganju za sustinskim znace-
njem ili sadrZinom razli¢ite humanisticke discipline se baj i
srecu na zajednickoj platformi, umesto da jedna drugoj sluze
kao sluzavke.

Da zaklju¢imo: ako zelimo da se veoma precizno izrazavamo

(Sto, naravno, nije uvek neophodno u normalnom govoru ili
pisanju, pri ¢emu opsti kontekst osvetljava znacenje nasih redi),
onda moramo da razlikujemo i sloja sadrZine ili znacenja, od
kojih se najnizi obi¢no brka sa formom. dok Je drugi speci-
jalno podruéje ikonografije u uzem smislu. Bez obzira u kom

se sloju kretali, nage identifikacije i interpretacije ¢e zavisiti
od nade licne spreme i upravo iz tog razloga moraju se kori-
govati i kontrolisati uvidom u istorijske procese ¢iji se ukupan
zbir moze nazvati tradicijom.

U jednoj preglednoj tabeli sazeo sam ono §to sam dosad
pokusavao da razjasnim. Medutim, moramo imati na umu da
se jasno odeljene kategorije, koje na ovoj preglednoj tabeli
izgledaju kao da pokazuju tri nezavisne oblasti znacenja, u
stvarnosti odnose na razlicite aspekte jednog te istog feno-
mena, odnosno umetni¢kog dela kao celine. Na taj nacin
metodi pristupa, koji ovde izgledaju kao tri nepovezane istra-
Zivatke operacije, u prakti¢nom radu stapaju se jedan sa drugim
u jedan organski, nedeljiv proces. .
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Skrecuci sa problema ikonografije uopste na probleme
posebne renesansne ikonografije, najvise ¢e nas, prirodno,
interesovati onaj fenomen iz kojeg je izvedeno simo ime rene-
sanse: obnavljanje klasiénih starina.

Rani italijanski autori koji su pisali o istoriji umetnosti,
kao $to su Lorenco Giberti, Leona Batista Alberti, a narocito
Pordo Vazari, smatrali su da je klasicna umetnost uni$tena
pocetkom hris¢anske ere i da se nije povratila sve dok nije
posluzila kao osnova renesansnog stila. Razlozi za ovo uni-
Stenje, onako kako su ih pomenuti autori videli, bili su najezde
varvarskih naroda i neprijateljski stav ranih hris¢anskih sveste-
nika i ucenjaka.

Razmisljaju¢i na ovaj nacin, rani autori su i imali pravo i
nisu. Nisu bili u pravu utoliko $to tokom srednjeg veka nije
bilo potpunog raskida s tradicijom. Klasi¢ne koncepcije —
literarne, filozofske, nau¢ne 1 umetnicke — odrzale su se u
zivotu tokom nekoliko vekova, naro¢ito poito su bile hoti-
mi¢no obnovljene u doba Karla Velikog i njegovih sledbenika.
Stari autori, medutim, imali su pravo utoliko §to se opit
stav prema klasiénim starinama iz osnova izmenio s pocetkom
renesansnog pokreta.

Srednji vek ni u kom slucaju nije bio slep za vizuelne vred-
nosti klasicne umetnosti i bio je duboko zainteresovan za
intelektualne i poetske vrednosti klasi¢ne literature. Medutim,
znacajna je Cinjenica da klasi¢ni morivi ba§ na vrhuncu sred-
njovekovnog perioda (XIIT i XIV vek) nisu koriséeni za pred-
stavljanje klasi¢nih rema i, obratno, klasi¢ne teme nisu izra-
zavane klasicnim motivima.

Na fasadi erkve Svetog Marka u Veneciji mogu se, na primer,
videti dva velika reljefa podjednake veli¢ine, od kojih je jedan
rimsko delo iz 111 veka pre nase ere, dok je drugi izraden u
Veneciji skoro ta¢no hiljadu godina kasnije (slike 5 i 6)°.
Motivi su toliko slicni pa nam se namece pretpostavka da je
srednjovekovni vajar namerno kopirao klasiéno delo da bi
napravio njegov duplikat. Ali dok rimski reljef predstavlja
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Herkulesa kako kralju Euristu nosi erimantejskog vepra,
srednjovekovni umetnik je zamenio lavlju kozu talasastom
draperijom, a uplasenog kralja zmajem i tako mitolosku pricu
pretvorio u alegoriju spasenja. U italijanskoj i francusko)
umetnosti XII i XIII veka nailazimo na veliki broj sli¢nih
slu¢ajeva, naime namernog i direktnog pozajmljivanja klasic-
nih motiva, dok se paganske teme pretvaraju u hris¢anske.
Dovoljno je pomenuti najéuvenije primere ovog tzv. proto-
-renesansnog pokreta: skulpture svetog Zila i Arla, Guvenu
skupinu posete Device Marije u katedrali u Remsu, koja se
dugo smatrala delom iz XVI veka, delo Nikola Pizana Obo-
favanje mudraca u kome skupina Device Marije i malog Isusa
pokazuje uticaj jednog Fedra-sarkofaga, koji se jos ¢uva u
Kamposantu u Pizi. Medutim, jo§ ¢e¢i nego ove direktne
kopije su primeri kontinuirane i uobi¢ajene obnove klasicnih
motiva, od kojih su neki obilato upotrebljavani za potpuno
razlicite hris¢anske predstave. .

Ove reinterpretacije su, po pravilu, bile omogucavane ili
¢ak podstrekavane izvesnom ikonografskom srodnoscu, na
primer kada je lik Orfeja koris¢en da predstavi Davida ili
kada je slika Herkulesa kako izvla¢i Kerbera iz pakla koriS¢ena
da predstavi Hrista kako izvlaéi Adama iz predvorja pakla’.
Ali ima sluajeva u kojima je veza izmedu klasicnog prototipa
i njegove hris¢anske adaptacije ¢isto kompoziciona.

S druge strane, kada je neki gotski slikar trebalo da ilustruje
pri¢u o Laokoonu, Laokoon je postajao surovi, celavi starac,
obucen u kostim epohe, koji je napadao Zrtvenog bika necim
§to je trebalo da bude sekira, dok su dvojica maliSana plovila
negde pri dnu slike, a morske zmije Zivahno izvirivale iz
vode®. Enej i Didona su slikani kao otmen srednjovekovni par
za partijom 3aha ili su se javljali kao skupina koja pre podseca
na proroka Natana pred Davidom nego na ﬁmm._mso.m heroja
pred svojom draganom (slika 12). A Tizba otekuje Pirama na
jednom gotskom nadgrobnom spomeniku, na kome je 1za
uobitajenog krsta napisano Hic situs est Ninus rex (slika 11)°.

Kada potrazimo razlog za ovo neobi¢no razdvajanje kla-
sicnih motiva sa neklasiénim znacenjem i klasiénih tema izra-

3
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zenih neklasiénim likovima u neklasi¢nom ambijentu, o¢igledan
odgovor lezi, ¢ini se, u razlici izmedu likovne 1 literarne tra-
dicije. Umetnici koji su motiv Herkula koristili da bi predstavili
Hrista, ili motiv Atlasa da bi predstavili jevandeliste (slike
7—10)'°, radili su pod uticajem vizuelnih modela koji su im bili
pred o&ima, bez obzira da li su direktno kopirali kakav klasican
spomenik ili imitirali neko docnije delo, nastalo iz nekog
klasiénog prototipa preko niza posrednickih transformacija.
Umetnici koji su predstavljali Medeju kao srednjovekovnu
princezu ili Jupitera kao srednjovekovnog sudiju prevodili
su u slike jedan obitan opis naden u literarnim izvorima.

To je prava istina i otuda je literarna tradicija, preko koje
se poznavanje klasi¢nih tema, a narocito klasiéne mitologije,
prenosilo i odrzavalo tokom srednjeg veka, od najveceg zna-
¢aja ne samo za medijevalistu, ve¢ i za izuCavaoca renesansne
ikonografije. Cak je i u italijanskom kvatrogentu vecina ljudi
crpla svoje pojmove o klasiénoj mitologiji i srodnim predme-
tima vise iz ove kompleksne i éesto veoma iskvarene tradicije,
nego iz istinski klasi¢nih izvora.

Ako se ograni¢imo na klasjénu mitologiju, putevi ove tradi-
cije mogu se ocrtati na slede¢i nacin. Ve¢ su kasniji grcki
filozofi poceli da tumace paganske bogove i polubogove kao
obiére personifikacije prirodnih sila ili moralnih osobina, a
neki od njih su i8li toliko daleko da su ih objasnjavali kao
obi¢na ljudska bica, kasnije uzdignuta na stepen boZzanstva.
U poslednjem veku postojanja Rimske imperije ove tenden-
cije su u velikoj meri pojacane. Dok su se hris¢anski oci upi-
njali da dokazu da su paganski bogovi iluzije ili opaki demoni
(prenoseci na taj nacin mnoge vredne informacije o njima),
sam paganski svet se toliko otudio od svojih bozanstava da je
obrazovani svet morao da Cita o njima u enciklopedijama,
didaktickim poemama ili romanima, u specijalnim raspravama
iz mitologije i komentarima na dela klasi¢nih pesnika. Najzna-
¢ajniji od ovih kasnih anti¢kih spisa, u kojima su mitoloski
karakteri tumadeni na alegorican nacin ili ,,moralizovani”,
da upotrebimo srednjovekovni izraz, bili su delo Marcijana
Kapela Nuptiae Mercurii et Philologiae, Fulgencijeve Mito-
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logiae i, iznad svih, Servijevi divni komentari uz Vergilija,
koji su trostruko ili ¢etvorostruko duzi od originalnog teksta
i mozda jo$ popularniji od njega.

Tokom srednjeg veka ovi i drugi spisi te vrste bili su u
punoj meri koriséeni i dalje razvijani. Mitografske informacije
su na taj nadin prenoSene, postajuci dostupne srednjovekovnim
pesnicima i umetnicima. Prvi, u enciklopedijama, Ciji razvitak
pocinje jo§ od ranih pisaca kao §to su Bid i Isidor Seviljski,
nastavlja se Hrabanusom Maurusom (IX vek) i dostize vrhunac
u ogromnim delima pisaca zrelog srednjeg veka, recimo
Vincentija iz Bovea, Bruneta Latinija, Bartolomea Anglikusa
i drugih. Drugo, u srednjovekovnim komentarima na klasi¢ne
i pozno-antitke tekstove, narocito na Nuptiae Marcijana
Kapela, delo koje su snabdeli beleskama jo$ irski naucnici
kao, na primer, Johan Skotus Erigena i koje je autoritativno
komentarisao Remigije iz Ogzera u IX veku'!. Trece, u specijal-
nim spisima iz mitologije, kao §to su, na primer, tzv. Mitograf
I i I, koji su jo§ uvek prilicno ranog datuma i uglavnom
zasnovani na Fulgenciju i Serviju'?. Najznac¢ajnije delo ove
vrste, takozvani Mitograf 111, tentativno je pripisano jednom
Englezu, velikom sholasticaru Aleksanderu Nekamu (umro
1217)'3; njegova rasprava, impresivan pregled svih informacija
koje su bile dostupne negde oko 1200. godine, zasluZuje naziv
kona¢nog zbornika razvijene srednjovekovne mitografije, to
je delo koje je koristio ¢ak i Petrarka kada je u svojoj pesmi
Afrika davao slike paganskih bogova.

Period izmedu Mitografa I11 i Petrarke doneo je jo§ jedan
dalji korak ka moralizaciji klasi¢nih boZzanstava. Likovi iz
drevne mitologije ne samo §to su tumadeni na jedan opSti
moralisticki nacin, nego su potpuno nedvosmisleno vezivani
za hri§¢ansko verovanje; tako je, na primer, Piram tumacen
kao Hristos, Tizba kao ljudska dusa, a lav kao zlo 3to kalja
svoje ruho, dok je Saturn sluzio kao primer, i u dobrom i u
losem smislu, za ponaSanje sveStenika. Kao primeri za ovu
vrstu spisa mogu se navesti francuski Ovide Moralisé', delo
Dzona Raidvola Fulgentius Metaforalis'®, Moralitates Ro-
berta Holkota, Gesta Romanorum i, pre svih, delo na latinskom
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Moralizovani Ovidije, koje je negde oko 1340. godine napisao
francuski teolog po imenu Petrus Berkorius ili Pjer Bersuir,
tovek koji je licno poznavao Petrarku'®. Uvod njegovom delu
&ini jedno specijalno poglavlje o paganskim bogovima, uglav-
nom zasnovano na Mitografu I11, ali obogaceno specificno
hriséanskim moralizacijama. Ovaj uvod sa moralizacijama,
skracenim radi saZetosti, stekao je veliku popularnost pod
imenom Albricus, Libellus de Imaginibus Deorum'’.

Jedan nov i izuzetno znacajan pocetak u tom smislu oznacio
je Povani Bokaco. Njegovo delo Genealogia Deorum'® daje
ne samo nov pregled materijala, prilicno naraslog posle 1200.
godine, ve¢ u njemu autor svesno pokusava da se vrati istin-
skim antickim izvorima i pazljivo ih sravni. Njegova rasprava
oznacava zacetak jednog kritickog ili naucnog stava prema
klasiénoj antici i mozZe se smatrati prethodnikom takvih istin-
ski nauénih studija renesanse kakva je Historia Deorum Syn-
tagmata iz pera L. G. Giralda koji je, opet, sa svog aspekta
imao puno pravo da gleda s visine na svog najpopularnijeg
srednjovekovnog prethodnika, smatrajuéi ga ..proleterom i
nepouzdanim piscem™ %,

Treba primetiti da je do pojave Bokacovog dela Genealogia
Deorum 7iza srednjovekovne mitografije bila jedna oblast pri-
litcno udaljena od neposredne mediteranske tradicije: Irska,
severna Francuska i Engleska. Ovo je tacno i kada je rec o
trojanskom ciklusu, najvaznijoj epskoj temi koju je klasicna
antika dala kasnijim pokolenjima; njena prva autoritativna
srednjovekovna redakcija, Roman de Troie, Cesto skracivana,
sazimana i prevodena na druge jezike, poti¢e od Benoa de
Sen Mora, rodenog Bretanjca. Odista imamo pravo da govo-
rimo o jednom proto-humanistickom pokretu, naime aktivnom
zanimanju za klasi¢éne teme bez obzira na klasi¢ne motive,
pokretu ¢ije je srediste u severnim oblastima Evrope, za razliku
od proto-renesansnog pokreta, o jest aktivnog zanimanja za
klasiéne motive bez obzira na klasitne teme, pokretu cije je
sredite francuska Provansa i Italija. Da bismo valjano razu-
meli renesansni pokret moramo imati na umu znacajnu Cinje-
nicu da je Petrarka, opisujuci bogove svojih rimskih predaka,
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morao da konsultuje priru¢nik koji je napisao jedan Englez,
a da su italijanski slikari koji su ilustrovali Vergilijevu Eneidu
u XV veku morali da pribegavaju minijaturama iz rukopisa
dela Roman de Troie i njemu srodnih. Ovi rukopisi, s obzirom
da su bili omiljena lektira svetovne vlastele. bili su bogato
ilustrovani daleko pre samog Vergilijevog teksta koji su citali
udenjaci i daci, pa su privukli paznju profesionalnih ilustra-
tora?®.

Odista je lako shvatiti da umetnici koji su od kraja XI veka
pokusavali da ove proto-humanisticke tekstove prevedu u slike
nisu mogli drukéije nego da ih slikaju na na¢in kaji se potpuno
razlikovao od klasicnih tradicija. Jedan od najranijih primera
ujedno spada medu najupecatljivije: to je jedna minijatura iz
oko 1100. godine, verovatno izradena u Regensburskoj skoli,
na kojoj su naslikana klasi¢na bozanstva prema opisima iz
Remigijevog dela Komentari na Marcijana Kapelu (slika 13)*".
Na njoj se vidi Apolon kako se vozi u seljackim kolima, a u
ruci drzi neku vrstu kitice sa poprsjima tri gracije. Saturn
vige li¢i na lik sa nekog romanskog stuba nego na stareSinu
olimpskih bogova, a Jupiterov orao ima mali oreol, sli¢no orlu
svetog Jovana jevandeliste ili golubu svetog Grgura.

Medutim, ma koliko znacajan bio, kontrast izmedu likovne
i literarne tradicije sam po sebi ne moZe ipak da objasni ne-
obicnu dihotomiju izmedu klasiénih motiva i klasi¢nih tema,
koja je karakteristicna za umetnost zrelog srednjeg-veka. Cak
je i u slucajevima gde je postojala izvesna likovna tradicija u
nekim oblastima klasi¢nog predstavljanja ova likovna tradicija
namerno odbacivana u korist predstavljanja potpuno nekla-
sienih karaktera. ¢im je srednji vek izgradio jedan sopstveni.
potpuno osoben stil.

Primeri koji ilustruju ovaj proces mogu se najpre naci u
klasi¢énim predstavama koje se sluajno pojavljuju u slikama
na hriséanske teme kao, na primer, paganski idoli koji se
testo srecu u scenama mudenistva i sliénim, ili sunce i mesec
u slikama Hristovog raspe¢a. Dok predmeti od slonovace iz
karolinikog doba jo$ uvek prikazuju savrseno klasi¢ne tipove

Quadriga Solis i Biga Lunae**, u romanskim i gotskim slikama
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ove klasiéne tipove zamenjuju neklasicni. I idoli su tokom
vremena postepeno gubili klasican izgled, mada su tezili da
ga sacuvaju duze od ostalih predstava, s obzirom da su bili
prevashodni simboli paganstva. Drugo. i daleko znacajnije,
oni se pojavljuju u ilustracijama tekstova koji su ve¢ prethodno
bili ilustrovani u pozno anticko doba, tako da su umetnicima
karolinskog doba ve¢ bili dostupni vizuelni modeli tekstova
kao §to su Terencijeve komedije, zatim tekstova ukljucenih u
De Universo Hrabanusa Maurusa, Prudencijeva Psychomachia
i nauénih spisa, poglavito rasprava iz astronomije, gde se
mitoloske predstave pojavijuju i medu sazvezdima (na primer,
Andromeda, Persej, Kasiopeja) i kao planete (Saturn, Jupiter,
Mars. Sunce, Venera, Merkur, Mesec).

U svim ovim slugajevima mozemo primetiti da su u ruko-
pisima iz karolinskog doba klasiéne predstave verno, mada
esto nespretno, kopirane i zadrzavane u likovima izvedenim
iz njih, ali da su najkasnije u XIII i X1V veku napustene 1
zamenjene potpuno drugim predstavama.

U IX veku ilustracije jednog astronomskog teksta, mito-
logki likovi kao, na primer, Persej, Herkul ili Merkur pred-
stavljeni su na savrieno klasican nadin, a to je takode slucaj
kad se radi o paganskim boZanstvima koja se pojavljuju u
enciklopediji Hrabanusa Maurusa?®. Uz svu svoju nezgrapnos,
koja prvenstveno potice od nespretnosti lodeg imitatora iz XI
veka izgubljenog rukopisa iz karolingkog doba, likovi u ilu-
stracijama Hrabanusovog dela otito nisu smisljeni samo na
osnovu literarnih deskripeija, ve¢ su vezani za anticke proto-
tipove jednom likovnom tradicijom (slike 40 i 69).

Nekoliko vekova kasnije, medutim, ove originalne predstave
pale su u zaborav i bile zamenjene drugim predstavama —
delom novopronadenim, delom izvedenim iz orijentalnih iz-
vora — predstavama u kojima nijedan moderan posmatrac ne
bi prepoznao klasi¢na bozanstva. Venera je prikazivana kao ot-
mena mlada dama koja svira lautu ili mirise ruzu, Jupiter kao
sudija sa rukavicama u ruci, a Merkur kao stari ucenjak ili
gak biskup (slika 14)**. Tek u vreme same renesanse Jupiter
je ponovo primio izgled klasitnog Zevsa, a Merkur ponovo
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stekao mladalacku lepotu klasitnog Hermesa™.

e
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Sve ovo pokazuje da se razdvajanje klasi¢énih tema i klasiénih
motiva odigralo ne samo usled nedostatka likovne tradicije,
ve¢ ¢ak i uprkos likovnoj tradiciji. Kad god je neka klasi¢na
predstava, to jest spoj klasiéne teme sa klasicnim motivom,
bila preslikavana u karolinskom periodu, periodu groznicave
asimilacije, ta klasicna predstava je odbacena ¢im je srednjo-
vekovna civilizacija dostigla vrhunac i nije ponovo uvedena
sve do italijanskog kvatrotenta. Odlika renesanse sastoji se
u tome §to je izvrsila reintegraciju klasi¢nih rema sa klasicnim
motivima nakon, moglo bi se reci, mrtve tacke.

U svesti srednjovekovnog Coveka klasicna antika bila je
suvise udaljen, a istovremeno suvise duboko prisutan pojam,
da bi se shvatala kao istorijski fenomen. S jedne strane, osecao
se neprekidan tok tradicije, s obzirom da je, na primer, nemacki
car smatran direktnim naslednikom Cezara i Avgusta, da su
lingvisti mislili o Ciceronu i Donatu kao o svojim precima, a
matematicari i8li ¢ak do Euklida. S druge strane, pak, osecalo
se da postoji nepremostiv jaz izmedu paganske i hris¢anske
civilizacije?®. Ove dve tendencije jos se nisu mogle dovesti u
stanje ravnoteze, kako bi rezultirale osecanjem istorijske distan-
ce. Klasiéni svet je u shvatanju mnogih imao za nas nekakav
daleki prizvuk bajke, slicno savremenom paganskom Istoku,
tako da je, na primer, Vilar de Onkur mogao jednu rimsku
grobnicu da nazove la sépulture d'un sarrazin i da se Alek-
sandar Veliki i Vergilije smatraju orijentalnim ¢arobnicima.
Za druge je klasiéni svet bio vrhovni izvor visokouvazavanog
znanja i osvestanih institucija. Medutim, niko u srednjem veku
nije bio u stanju da anticku civilizaciju posmatra kao zaseban
celovit fenomen koji pripada proslosti i koji je na istorijskoj
distanci od savremenog sveta — kao jedan kulturni kosmos
koji treba istraziti i, ukoliko je moguce, reintegrisati, umesto
da se smatra svetom neobicnih ¢uda ili rudnikom znanja.
Filozofi-sholasticari mogli su da se koriste Aristotelovim ide-
jama i uklapaju ih u svoj sopstveni sistem, a srednjovekovni
pesnici mogli su slobodno da vrie pozajmice od klasiénih
autora, ali nijedan srednjovekovni covek nije mogao da po-
mislja na klasi¢nu filologiju. Umetnici su, kao §to smo videli,




40 ERVIN PANOFSKI

mogli da se koriste motivima iz klasi¢nih reljefa i klasi¢nih
statua, ali niko u srednjem veku nije mogao da pomislja na
klasi¢nu arheologiju. Kao 3to je srednjem veku bilo nemoguce
da izgradi moderan sistem perspektive, koji bi se zasnivao na
shvatanju jedne utvrdene distance izmedu oka i predmeta i tako
omogucavao umetniku da izgradi shvatljive i konzistentne
predstave vidljivih predmeta, isto tako je bilo nemoguce da
razvije moderan pojam istorije, koji bi se zasnivao na shvatanju
Jedne intelektualne distance izmedu sadasnjosti i proslosti i
tako omogucavao naucniku da izgradi shvatljive i konzistentne
predstave o proteklim vremenima.

Lako se moZe zakljuciti da je jedno doba, koje nije bilo
sposobno ni sklono da shvati da su klasi¢éni motivi i klasi¢ne
teme neodvojivi sa strukturalne tacke glediita, u sustini izbe-
gavalo da sacuva jedinstvo ovoga dvoga. Cim je srednji vek
zasnovao svoja sopstvena merila u pogledu civilizacije i otkrio
sopstvene metode umetnickog izraza postalo je nemoguce da
uziva, ili ak i samo razume, jedan fenomen koji nije imao
zajedniCki imenitelj sa fenomenima savremenog sveta. Jedan
posmatrac iz zrele faze srednjeg veka mogao je da ceni neki
lep klasican lik kada mu je predstavljen kao Devica Marija i
Tizbu naslikanu kao neku devojku iz XIII veka kako sedi
kraj nekog gotskog nadgrobnog spomenika. Medutim, kla-
sicna Tizba koja sedi pored klasiénog mauzoleja predstavljala
bi arheolosku rekonstrukciju i bila potpuno izvan njegovih
moci shvatanja. U XIII veku se ¢ak i klasiéno pismo smatralo
ne¢im potpuno ,.stranim”; zapis sa objasnjenjima u cod. Ley-
densis Voss. lat. 79 iz karolinskog perioda, napisan divnim
Capitalis Rustica, bio je, radi manje obrazovanih &italaca,
prepisan uglastim pismom visoke gotike.

Medutim, ova nesposobnost da se shvati sustinska ..jedinst-
venost” klasicnih tema i klasicnih motiva moze se objasniti
ne samo pomanjkanjem izvesnog istorijskog ose¢anja, vec i
emocionalnom nepodudarnoséu izmedu hris¢anskog srednjeg
veka 1 paganske antike. Tamo gde je helensko paganstvo —
bar kako se odrzava u klasi¢noj umetnosti — smatralo ¢oveka
jednim potpunim jedinstvom tela i duse, jevrejsko-hris¢anska
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koncepcija Coveka zasnivala se na ideji o ,,grumenu zemlje”,
nasilno ili ¢ak ¢udotvorno sjedinjenom sa besmrtnom dusom.
Sa ove tacke glediSta posmatrano, izvanredne umetnicke formu-
le koje su u grékoj i rimskoj umetnosti izrazavale organsku lepo-
tu 1 Zivotinjske nagone izgledale su prihvatljive samo ako im je
davano jedno znacenje koje je vie od organskog i vise od
prirodnog, to ¢e re¢i kad su bile potéinjene biblijskim il
teoloskim temama. Nasuprot tome, u scenama iz svetovnog
zivota ove formule morale su biti zamenjene novim, onim
koje su bile u saglasnosti sa srednjovekovnhom atmosferom
dostojanstvenog ponasanja i konvencionalizovanih ose¢anja,
tako da su se paganska boZanstva i junaci, pomahnitali od
ljubavi ili svireposti. pojavljivali kao otmeni princevi i device,
Ciji su izgled i ponasanje bili u skladu s kanonima srednjo-
vekovnog druStvenog Zivota.

Na jednoj minijaturi iz Ovide moralisé, dela iz X1V veka, ot-
mica Europe predstavljena je likovima koji odista izrazavaju
veoma malo strasnog uzbudenja (slika 15)?7. Europa, odevena
u kostim iz poznog srednjeg veka, jase na svom malom, be-
zazlenom biku, kao kakva mlada dama koja je izjahala u ju-
tarnju Setnju, a njene pratilje, sli¢no odevene, ¢ine jednu mirnu
grupicu posmatraca. One, naravno, treba da izrazavaju ucve-
ljenost 1 kuknjavu, ali one to ne rade ili bar mi nismo ube-
deni da rade, jer slikar niti je mogao niti zeleo da predstavlja
zivotinjske strasti.

Jedan Direrov crtez, preslikan sa nekog italijanskog proto-
tipa, verovatno za vreme njegovog prvog boravka u Veneciji,
upravo naglasava onu emocionalnu vitalnost koja nedostaje
pomenutoj srednjovekovnoj slici (slika 16). Literarni izvor
Direrove Qtmice Europe nije vise neki prozni tekst u kome se bik
poredi sa Hristom, a Europa sa ljudskom dusom, ve¢ paganski
stihovi samog Ovidija, oZivljeni u dvema izvanrednim strofama
Andela Policijana: ,,MoZete se diviti Jupiteru pretvorenom u
jednog divnog bika zahvaljujuéi sili ljubavi. On juri sa svojim
drazesnim, uplaSenim tovarom. Njena divna zlatna kosa lepria
na vetru, od kog joj se dize ogrtac. Jednom rukom ona gréevito
drzi rog bika, dok se drugom hvata za njegova leda. Ona skuplja
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noge, kao da se boji mora, i zgréena od bola i straha uzalud
vapi za pomoci. Jer njene ljupke pratilje ostaju na cvetnoj
obali, a svaka od njih urla ,Europa, vrati se’. Cela obala
odzvanja tim ,Europa, vrati se’ i bik se okrece i ljubi joj sto-
pala’™28.

Direrov crtez odista udahnjuje Zivot ovom senzualnom opisu.
Europin zgréen polozaj, kosa koja lepria, odeéa koju vetar
zabacuje, tako da joj otkriva divno telo, drzanje ruku, pritajen
pokret bikove glave, obala nagi¢kana ozaloi¢enim pratiljama,
sve je to predstavljeno verno i zivo; StaviSe, sama obala $umi
od Zivota aquatici monstriculi, da upotrebimo izraz jednog
drugog pisca kvatrocenta, a satiri pozdravljaju otmicara.

Ovo poredenje ilustruje ¢injenicu da reintegracija klasiénih
tema 1 klasiénih motiva, koja izgleda karakteristi¢na za itali-
jansku renesansu, nasuprot brojnim, ali sporadiénim obnovama
klasicnih tendencija u toku srednjeg veka, nije samo huma-
nisticka, ve¢ i humana pojava. Ona predstavlja veoma znaca-
jan element onoga §to su Burkhart i Misle nazvali ,.otkrice
i sveta i Coveka™.

S druge strane, samo po sebi se razume da ova reintegracija
nije mogla biti prost povratak klasi¢noj proslosti. Period koji
je u meduvremenu prosao izmenio je svest ljudi, tako da se
oni nisu mogli ponovo preobratiti u. pagane, a izmenio je i
njihov ukus i stvaralacka stremljenja, tako da njihova umet-
nost nije mogla jednostavno da obnavlja umetnost Grka i
Rimljana. Oni su morali da nastoje da stvore jedan nov izra-
zajni oblik koji se u stilistitkom i ikonografskom pogledu
razlikuje i od klasi¢nog i od srednjovekovnog, mada je srodan
I duguje oboma. Cilj slede¢ih poglavlja bi¢e da ilustruje ovaj
proces stvaralackog medusobnog proZimanja.

2. RANA ISTORIJA COVEKA
U DVA CIKLUSA SLIKA
PJERA DI KOZIMA

Pjero di Kozimo (1461—1521) nije bio .veliki” majstor,
ali je bio veoma drazestan i zanimljiv slikar. Izuzev jednog puto-
vanja u Rim, gde je sudelovao u ukrasavanju Sikstinske kapele
pod vodstvom svog majstora Kozima Roselija, izgleda da je
Citav zivot proveo u Firenci. Ako se ostavi po strani uticaj
Sinjorelija, primetan u njegovim ranim delima, stil Pjera di
Kozima vuce korene iz firentinske (radicije.

Pa ipak on stoji prilicno usamljen medu pripadnicima Fi-
rentinske slikarske $kole. Slikar najimaginativnije invencije, kao
opservator bio je cudnovat realista. Dok njegove smelo ispre-
pletene grupe aktova anticipiraju tendencije kasnijih mani-
rista, istovremeno ostavljajuéi trajan utisak ¢ak i na Mikelan-
dela, njegovo ..empatiéno™ interesovanje za ono $to bi se moglo
nazvati ,,duse” biljaka i zivotinja, kao i tanano osecanje za
svetlo i vrednosti atmosfere, daju njegovim slikama jedan
izrazit nordijski pecat. Za razliku od vecine drugih firentinskih
slikara svoga doba — naro¢ito Boticelija. koji se moze smatrati
njegovim antipodom — Kozimo je bio u sustini slikar, a ne
ertac. On je pre imao osec¢anje za opipljiv epiderm stvari nego
za njihov apstraktan oblik i svoju umetnost je zasnivao pre
na koloristickim valerima nego na linearnim sklopovima.
Osvetljeni profili, postavljeni nasuprot pozadini tamnih, sivih
boja; Cudno drvece koje se dize visoko u nebo: maglicasta
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polutama neprohodnih Suma; plavicasta izmaglica iznad usta-
jalih voda; jaka sunceva svetlost koja se razliva po Sirokim
predelima ; to su bile pojave koje su ga fascinirale. Da bi ih uhva-
tio razvio je jedan zadivljujuce fleksibilan slikarski postupak.,
ponekad isto toliko tanano prozraéan kao kod svojih fla-
manskih i venecijanskih savremenika, a ponekad isto toliko Si-
rok, so¢an i pomalo sirov kao kod baroknih slikara iz XVII
veka ili ak impresionista iz XIX veka.

Sve ovo. medutim, ne bi moglo da objasni cudnu privlac-
nost koja zraéi sa Pjerovih slika da njihova sadrzina nije isto
toliko neobi¢na koliko i njihov stil. Razmatranju te sadrzine
bi¢e posveceno ovo poglavije.

Za jednu od najranijih Pjerovih slika, koju je 1932. godine na-
bavilo Vodsvortsko ugeno drustvo iz Hartforda u drzavi Ko-
nektikat. obi¢no se pretpostavlja da predstavlja mit o Hili
i nimfama (slika 17)!. Na ovo tumadenje ima dosta zamerki.
Prema mitografskim izvorima? Hila je bio Herkulov lepi
miljenik, koji ga je pratio u argonautskoj ekspediciji. U Miziji
(Propontis) Herkul, Hila i, prema nekim autorima, Telamon
zajedno su napustili brod i uputili se u Sumu navodno zato
§to je Herkul, zbog svoje ogromne snage, slomio veslo, pa mu
je trebalo drvo da napravi novo. Tamo su se razdvojili zato
§to je Hila morao da donese vodu za veceru. Medutim, kad je
dosao do rekefAskanije (ili Cije) najade su se zaljubile u njegovu
lepotu i odviiKle ga u svoje kristalno prebivaliste. Od tada ga
niko vise nije video, a Herkul je lutao po sumi uzaludno ga
dozivajuéi (odatle je potekao jedan lokalni obred koji sadrzi
ozbiljno-pateti¢no prizivanje izgubljenog mladica, “wr litus
JHyla, E«E. ommne sonaret”)?.

Stoga cemo u umetnickoj interpretaciji ove teme ocekivati
da nademo sledece elemente, koji su odista karakteristicni za
sve poznate slike zasnovane na mitu o Hili*: pre svega, pri-
sustvo fiekog kréaga ili kakve druge posude, SLo bi nagovesta-
valo cilj Hiline misije; drugo, prvenstvenu prisutnost vode u
tom prizoru; trece, ljubavnu agresivnost najada; i, Cetvrto,
gréevito otimanje Hile.
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Nijedna od ovih odlika nije prisutna na slici iz Hartforda.
Nije naslikan nikakav kréag ili posuda. Prizor je smesten u
jednu cvetnu dolinu. Vodeni pojas koji se pojavljuje u pozadini
s leve strane samo je ..pejzazni motiv”, bez ikakve veze sa
glavnim dogadajem. Sest devojaka ni u kom slucajune pokazuju
ljubavno uzbudenje. One izgledaju kao da su iznenada pre-
kinute u mirnom poslu branja cveca i Setnji sa svojim malim
psom; prekid je bio iznenadan, tako da su dve devojke s desne
strane slike ispustile cve¢e koje su nosile u naboranim draperi-
jama. Od ovih sest devojaka, ona s leve strane zastala je u
koraku sa izrazom iznenadenja, ona s desne strane izgleda pri-
licno veselo, uprkos tome 3to je izgubila cvece, a ona do nje
pokazuje rukom na decaka sa izrazom nadmene sazaljivosti.
Najzad, lik devojke u sredini sa majcinskim zadtitnistvom po-
dize mladica na noge. dok bi, kad bi on bio Hila, trebalo da ga
vude nanize.

Ovde je, nema sumnje, U pitanju prizor koji odise iznena-
denoicu, ljubaznoscu i gostoljubljem, a ne tragicnom strascu.
Decak, koji pre izgleda sve nego ljubimac jednog junaka i koji
je jednom prilikom veoma prikladno nazvan ..krivonogim
momgéitem™®, pokazuje cudnovato mlitavo i iskrivljeno drzanje.
Niega je otigledno zadesio nesrecan slucaj, dovoljno neoce-
kivan da prouzrokuje 1zvesnu zebnju, ali nedovoljno ozbiljan
da potpuno ugusi izvesnu veselost. U klasicno) mitologiji
postoji samo jedan dogada) koji je u saglasnosti sa ovakvim
predstavljanjem: to je prvi nesrecan slucaj jednog boga koga
je bas nesreca, spojena sa retkom obdarenos¢u veselom dobro-
dusnoséu i inventivnoscu, ucinila najsmesnijim i, u isto vreme,
najomiljenijim likom paganskog panteona; to je pad ili,
bolje receno, pronalazenje Vulkana.

Klasicni pisci jednodusno kazu da je Vulkan, ili Hefest,
bio ..izbaten sa Olimpa™ i da nije bio ponovo primljen u dvorac
bogova pre no 5to je proteklo prili¢no vremena. Ovo predanje
varira u pogledu izvesnih detalja; po nekima izbacen je jos
kao detak, po drugima kao odrastao tovek : medutim, ostali iz-
vori ne navode odreden uzrast. Prema nekim autorima njegov

pad je bio uzrotnik njegovog posloviénog hramanja; po
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drugima ta hromost bila je uzrok njegovog pada, s obzirom
da su njegovi roditelji bili ljuti zbog urodene ukogenosti jedne
noge, pa su redili da ga se otarase, bacivii ga jednostavno sa
Olimpa. Dalje se kaze da je nasao privremeno utodiste ili u
okeanu ili na ostrvu Lemnos®. Ipak se srednji vek i renesansa
uglavnom slazu, prihvatajuéi istu verziju, prema kojoj je Vul-
kan bio ,.strmoglavljen” sa Olimpa u ranoj mladosti posto
se majci nije dopadala njegova unakazenest i iskrcan na ostrvo
Lemnos, gde su ga stanovnici gostoljubivo prihvatili i brizno
odgojili”.

Ovaj mit je istinska tema slike Pjera di Kozima. Mladi Vul-
kan, koga karakteriSe ocigledna ukocenost levog kolena, spu-
stio se pravo na livadu, na kojoj je Sest devojaka bralo cvece. S
obzirom da je besmrtan nije bio povreden. veé pomalo osa-
mucen i nesposoban da se digne na noge. Kombinovani efekat
njegove neocekivane pojave, njegovog nezgrapnog tela, nje-
govog prenerazenog izraza i njegovog bespomoc¢nog stanja
objasnjava razli¢ite psiholotke reakcije devojaka: nemu zapre-
pascenost, blago sazaljenje, izvesno uveseljenje i, u sredisnom
liku, budenje materinskih instinkata.

Postoji samo jedna stvar koja se, izgleda, ne slaze sa pricom
o Vulkanu. Zasto ,.stanovnici Lemnosa™ nisu prikazani kao
grupa ostrvljana oba pola, ve¢ su iskljudivo predstavljeni
mladim devojkama nimfolikog izgleda — toliko nimfolikog da
je interpretacija ove slike kao slike koja predstavlja Hilu ostala
neosporena, uprkos ¢injenici da je Pjerovo navodno izrazavanje
price o Hili na mnoge posmatrace delovalo kao ..unekoliko
cudno™8?

U ovom slucaju nije potrebno pribegavati razlozima kao §to
su ..umetnicka sloboda™ ili ,,odsustvo klasi¢nog obrazovanja
kod slikara™; nimfe se mogu objasniti ¢isto filoloskim meto-
dima, ako prestanemo da se obaziremo na zaobilazne puteve
post-klasicne mitografije, kao §to je izlozeno u prvom po-
glavlju.

Sve 5to je rana renesansa znala o klasi¢noj mitologiji desto je,
da se podsetimo, bilo izvedeno iz post-klasiénih izvora.
Skoro sve 3to su post-klasi¢ni izvori imali da kazu o Vulka-
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novim mladi¢kim dozivljajima zasniva se u ovom slucaju
na Servijevim Komentarima Vergilija. U njima nalazimo slede¢i
pasus: “qui [t). Vulkan] cum deformis esset et Juno ei minime
arrisisset, ab Jove praecipitatus est in insulam Lemnum. Ilic
nutritus ab Sintiis’™, §to znadi: ,Jupiter ga je strmoglavio na
ostrvo Lemnos zato $to je bio nakaza i Junona se nije nasme-
Sila na njega. Tamo su ga odgajili Sintii””. Ovi Sintii (Sintoi
ili Sinties andres, kako ih naziva Homer)'® ne pojavljuju se ni
u kakvom drugom kontekstu u latinskoj literaturi, stoga su
morali da zbunjuju srednjovekovne prepisivace, itaoce i tu-
mace. Otuda nije ¢udo §to rukopisi stampanih verzija Servi-
jevih komentara, kao i srednjovekovne rasprave zasnovane na
njima, pokazuju ogromne varijacije u tumacenjima toga mesta,
od kojih neke uopste nemaju nikakvog smisla, dok druge nasto-
je da ugine pasus razumljivim. Jedno od ovih tumaéenja glasi:
“Hlic nutritus absintiis'™" (ili “absinthio’)'?, §to bi znacilo:
»Tamo su ga odgajili na pelenu”™; drugo: “Hlic nutritus ab
simiis’™?, §to znaci: ., Tamo su ga odgajili majmuni’; i, najzad.
trece: “lllic nutritus ab nimphis'", §to znadi: ,,Tamo su ga
odgajile nimfe”. o

Ako je Pjero di Kozimo Zeleo da predstavi na slici ovaj
dogadaj u Vulkanovom Zivotu imao je na raspolaganju tri
mogucnosti: mogao je da pokaZze kako se ovaj bog odaje
jednom neuobi¢ajenom obliku vegetarijanske ishrane; ili je
mogao da ga podvrgne vaspitnim pokuSajima majmuna; ili
da ga ucini predmetom materinske paznje nimfa. Niko mu ne
moze zameriti §to je izabrao treéu alternativu.

Bokaco'® je, medutim, prihvatio tumacenje ab simiis i to,
uzgred budi reCeno, objasnjava prisustvo majmund na fresci
sa temom Vulkana u Palaco Skifanoja u Ferari'®. Ali Bokaco
je bio isuviSe savestan i mastovit pisac, a da ne pokusa da da
neko objasnjenje za ovaj neobican detalj. Majmuni, obrazlaze
on, imaju sli¢nost sa ljudima u tome $to imitiraju ponasanje
coveka, bas kao §to Covek podrazava postupke prirode. Na
koji nacin, onda, Covek podrazava prirodu? On to &ini upraznja-
vanjem vestina i zanata, jer, prema aristotelovskoj definiciji,
téchne znaci ,delati kao $to priroda dela”. Medutim, da bi
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mogao da upraZnjava vestine i zanate Coveku je potrebna
vatra, a Vulkan je personifikacija vatre. Saglasno tome,
prica da su Vulkana nasli i odgajili majmuni predstavlja za
Bokata alegori¢an izraz istine da ljudi nisu mogli da koriste
svoju prirodnu obdarenost za zanate i vestine pre nego §to su
pronadli vatru i nauéili kako da je odrzavaju. “Ei quoniam
homines arte et ingenio suo in multis naturam imitari conantur,
et circa actus tales plurimum opportunus est ignis, Jictum est
simias. id est homines, nutrisse Vulcanum, id est ignem fovisse",
%o znadi: .. posto Covek svojim stvaralackim darom i umes-
no$éu u mnogo &emu nastoji da prevazide prirodu i poito je
vatra u tim nastojanjima najkorisnija stvar, mislilo se da su
majmuni, to jest ljudi, odgajili Vulkana, to ée re¢i odgajili
vatru”.

Posle toga Bokaco hvali mnogostruke moéi vatre'”, a zatim
istice da je Vulkan smatran ne samo ,Jupiterovim kovacem”
i ,,majstorom za izradu svih vrsta predmeta™, ve¢ i istinskim
osnivatem ljudske civilizacije, posto je ,.odgajanje Vulkana”,
to jest namerno odrzavanje vatre, dovelo do formiranja prvih

drustvenih zajednica, pronalaska govora i podizanja zgrada.
Da bi potvrdio ovo glediste, Bokaco in extenso citira nekoliko
odeljaka iz Vitruvija, koji glase: ,,U drevno doba ljudi su se
radali kao divlje Zivotinje po Sumama, pecinama i lugovima,
a odrzavali su se u zivotu jeduéi sirovu hranu. U to vreme se
desavalo da se ponegde zapali drvece, koje su Sibali vetrovi
i oluje, taruéi im grane jednu o drugu. Zaplaseni plamenom,
oni koji su se zadesili blizu tog mesta razbezase se. Kada se
oluja stisala oni opet pridose 1, posto su osetili prijatnu toplinu
vatre na telu, stavise drva; odrzavajuci na taj nacin vatru,
dovedose jos neke drugare i, pokazujuci gestovima na vatru,
ukazage im kako bi mogli da je iskoriste. Kada su ovako okup-
lieni poceli da ispustaju glasove razlicitog intenziteta, setiSe
se da ove slucajne slogove svakodnevnom upotrebom uobi-
Eaje. Zatim, nadevajuci imena stvarima koje su Cedce upotreb-
ljavali, pocese da govore zahvaljujuéi ovom slucajnom doga-
daju i stadoSe da vode razgovore medu sobom. Posto, na taj
nacin. otkrice vatre oznadi pocetak ljudskog druzenja, zajednice
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i opStenja i posto sada mnogi pocese da se okupljaju na jednom
mestu, od prirode obdareni jednim darom Koji premasa spo-
sobnosti drugih zivotinja, i tako potese da hodaju, ne s po-
gledom upravljenim u zemlju, ve¢ uspravno, i videse mw:mms-
stvenost vasione i zvezda i, tak, pocese da prave prstima sve
$to im bi volja; neki iz tog drustva pocese da prave krovove od
lis¢a. drugi da kopaju pecine u podnozju brda: neki da imitiraju
gnezda lasta. praveci od blata i granja mesta u koja bi mogli
da udu. Zatim, otkrivajuci druga sklonista 1 izmisljajuci nove
stvari snagom svog razuma, ljudi vremenom pocese da grade
nastambe” '®.

Ukljuéujuéi ovaj dugi odlomak iz Vitruvija u svoje delo Ge-
nealogia Deorum Bokaco e pozajmio svoj auteritet jednoj dok-
trini koja nije bila samo nehrigcanska, veé i izri¢ito antireli-
giozna; sam se osetio podstaknut da doda, na jedan saljivo
pravdalacki na¢in, da ovaj istaknuti rimski pisac omm_ags.o nije
poznavao Bibliju, adakle bi mogao da nauci da je imena
svim stvarima dao jedan sasvim drugaciji izumitelj govora,
po imenu Adam'? i da je Kain gradio ne samo kuce nego i Citav
jedan grad?°. U stvari, ono §to je ,,ovaj istaknuti rimski pisac’”
propovedao nije nista drugo nego jedna posebna vrsta epi-
kurovskog evolucionizma, koji je dobio konagan izraz u petoj
knjizi Lukrecijevog dela De Rerum Natura® i koji je o Cove-
canstvu razmisljao ne u svetlu bozanske kreacije i kontrole,
veé u svetlu spontanog razvitka i napretka.

Jos od samog nastanka klasicne teorijske misli postojala su
dva suprotna shvatanja o praiskonskom Zivotu covekovom.
Blagi” ili pozitivisticki primitivizam, kako ga je formulisao
Hesiod, predstavljao je prvobitni oblik ljudskog zivota kao
_zlatno doba™, u poredenju sa kojim kasnije faze nisu nista
drugo do beskrajni niz etapa jednog dugog otpadnistva od mi-
losti bozje. dok je ..surovi” ili negativisticki primitivizam za-
misljao prvobitni oblik ljudskog postojanja kao jedno istinski
zversko stanje iz koga se Covecanstvo srecom is¢upalo, zahvalju-
juéi tehni¢kom i intelektualnom napretku®?.

Do obe ove koncepeije doslo se putem jedne misaone ap-
strakcije iz civilizovanog Zivota. Ali dok ..blagi™ primitivizam

4
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zamislja civilizovan Zivot kao ne$to o¢is¢eno od svega gnusnog
I problemati¢nog, ,.surovi” primitivizam smatra da je civili-
zovan zivot lien svih udobnosti i kulturnih dostignuéa. »Blagi”
primitivizam idealizuje prvobitno stanje sveta i stoga je u
saglasnost: sa jednim religioznim tumacenjem ljudskog Zivota
i sudbine, posebno sa raznim doktrinama o prvom grehu.
,»Surovi” primitivizam je, s druge strane, tezio da da realisticku
rekonstrukeiju prvobitnog stanja sveta i otuda se lepo uklapao
u shemu jedne racionalisticke ili ¢ak materijalisticke filozofije.
Ova filozofija smatra napredak covecanstva jednim potpuno
prirodnim procesom, isklju¢ivo prouzrokovanim urodenim
sposobnostima ljudske vrste, ¢ija civilizacija poéinje otkricem
vatre, a ceo kasniji razvitak objasnjava na jedan savrieno
logican nacin. Prvi u tom nizu zamisljenih dogadaja bio je
spontani Sumski pozar, prouzrokovan ili trenjem vetrom nji-
hanih grana, kao $to misle Vitruvije i Plinije23, ili munjom,
kao Sto pretpostavlja Diodor Sikul**, ili oboma, kao §to
misli Lukrecije®®. Zatim sledi odvazno prilazenje Jjednog toveka
ili grupe, dok se ostali razbezae: pa osecaj ugodnosti pro-
uzrokovan toplotom; onda odluka da se vatra iznese iz zapa-
llene Sume i odrzava pod nadzorom: okupljanje drugih,
Sto je nuzno iziskivalo nalazenje nekog sredstva uzajamnog
sporazumevanja; i, konacno, kao krajnji rezultat, gradenije stal-
nih prebivalista, zasnivanje porodi¢nog zivota, pripitomljavanje
Zivotinja, razvoj veStina 1 zanata (pri cemu Jje opet posmatranje
prirodnih procesa toplienja dalo podsticaj za stvaranje ves-
tackih)?®, i institucije socijalnog poretka uopite. Ovo Jje shema
dogadaja, onako kako su je rekonstruisali klasi¢ni predstav-
nici jedne filozofije prosveéenosti i koju su kasnije preneli u
slike renesansni umetnici koji su ilustrovali Vitruvijev tekst
il moderne rasprave o arhitekturi, zasnovane na Vitruvijevom
ucenju (slike 19—23)27,

U pocetku se, medutim, ¢ak i ova potpuno materijalisticka
teorija zasnivala na jednoj religioznoj ili bar mitskoj kon-
cepeiji. Bokaco je u osnovi bio u pravu kada je Vitruvijev du-
gacki epikurejski pasus ukljucio u poglavlje svoje knjige posve-
¢ene Vulkanu, mada ovaj rimski pisac ne pominje ni Vulkana
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ni bilo koji drugi mitski lik. Naime, mnogo pre nego §to su filo-
zofi-evolucionisti preuvelicali kulturni znacaj vatre, bog vatre
je u mitoloskoj poeziji slavljen kao ucitelj ljudi. »Pevaj o
Hefestu, ¢uvenom sa svoje vestine, milozvuéna muzo™. kaze
Homerova himna, ..o njemu koji je sa bistrookom Atinom
naucio ljude na zemlji mnoge divne majstorije. ljude koji su
prede Ziveli u pe¢inama, kao divlje zveri”?®. U Atini su
Hefest i Atina imali zajednicki hram, takozvani Theseion, i
zajedno im je ukazivana pocast velikog praznika Chalkeia.
Osim toga, bili su smatrani zajednickim osnivacima helenske
civilizacije, zadtitnicima svih dobrih zanatlija i tuma¢ima onoga
Sto je Platon nazivao philosophia ili philotechnia.*® 1 ma koliko
da Vitruvije duguje Lukreciju, on nista manje ne duguje jednom
euhemeristicnom izvoru koji eksplicitno pominje Hefestovo
ime u vezi sa teorijom o Sumskoj vatri: ..Kada je jednom u
planini grom udario u jedno drvo i obliznja $uma se zapalila,
Hefest [ovde predstavlien kao legendarni kralj Egipta] je ne-
obi¢no uzivao u toj toploti za vreme zime i dodavao drva onda
kada bi vatra pocela da jenjava. A kada je na taj nacin uspeo
da odrzi vatru, pozvao je ostale ljude da osete njenu prijat-

‘nost’30,

LR

Bokacova ,,vitruvijevska™ interpretacija Vulkana baca svet-
lost na ikonografiju jedne manje poznate, ali izvanredno za-
nimljive slike Pjera di Kozima, koja je ranije pripadala kolekeiji
lorda Lodijana iz Dalkita u Skotskoj, a nedavno ju je otkupila
Kanadska nacionalna galerija u Otavi (slika 18)3!.

Po stilu i opstem karakteru ova slika je o¢ito veoma srodna
sa ,slikom o Hili". Obe su naslikane na grubom platnu —
tele ili panni, da upotrebimo izraze iz kataloga onoga doba —
i dimenzije su im skoro identi¢ne. Slika iz Hartforda ima 60
% 06,5 inCa unutar rama, a 61,25 « 68.5 inéa merena sa pole-
dine; slika iz Otave ima 61,5 < 65,5 inca sa poledine, dok je
sa svake strane oduzet po jedan uzan pojas naslikane povrsine
kad je platno stavljeno u okvir zatezag.

4
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Zakljucak je da ove dve slike idu zajedno??. Ako je ovo taéno
i ako je. s druge strane, tacno tumadenje slike iz Hartforda kao
_Nalazak Vulkana na Lemnosu”, onda bi tema druge slike
takode trebalo da bude neka prica o Vulkanu. Stvar odista
stoji tako i izvori navedeni u prehodnim pasusima identifikuju
ovu Vulkanovu pricu ve¢ na prvi pogled. Slika iz Otave pred-
stavlja ,,Vulkana kao prvog zanatliju i prvog ucitelja ljudske
civilizacije™.

Detalj koji nagoveStava ovu scenu nalazi se u pozadini.
Cetiri snazna radnika rade na konstrukciji jedne primitivne
kuce. Oni veé poseduju nekakve alatke kao, na primer, eksere,
tekice i testere, ali jo§ uvek upotrebljavaju neotesana debla,
a to je tatno ono §to Vitruvije i mnogi njegovi sledbenici u
doba renesanse kazu za najstariju . tehnolosku fazu™ ljudske
civilizacije. “‘Primumque furcis erectis et virgulis interpositis
luto parietes texerunt” (,,U pocetku su stavljali grube oblice,
ispreplitali ih granicama i dovrsavali zidove blatom™). Scena
deluje kao doslovno prevodenje u sliku ovog opisa primitivnog
gradevinarstva i nije slucajno da se najupecatljivije paralele
mogu naéi u drvorezima koji ilustruju sam Vitruvijev tekst,
a poticu iz nesto kasnijeg perioda (slike 22 i 23)%3, kao 1 u crte-
7ima iz neSto ranijeg vremena, a koji ilustruju pojedine rene-
sansne rasprave, kao $to je Filaretovo delo Trattatoe di Archi-
tetiura (slika 21)%.

Ako se ovo uzme kao polazna tacka, svi elementi Pjerove
kompozicije daju se lako objasniti. U prednjem planu, s leve
strane. moze se videti sam Vulkan za svojim nakovnjem.
On ima ¢elo mislioca, ruke i grudi kovaca i tanku, ukrucenu
nogu, koja ga je ucinila predmetom podsmeha bogova. On
vitla cekicem?®® i izgleda da je upravo naiSao na jedan nov
izum: naime, pravi potkovicu (druga potkovica je ve¢ zavrsena)
i ocigledno je da je mladi konjanik u sredini slike Zivo za-
interesovan za ovu novinu. Starac blaga izgleda, S¢ucuren kraj
vatre, nije niko drugi nego Eol, bog vetra®®, i njegovo pri-
sustvo odreduje mesto gde se prizor odigrava. U jednom Cu-
venom pasazu Vergilije smesta Vulkanovu radionicu na jedno
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od ostrva izmedu obala Sicilije i Liparskih ostrva, na kojima je
vladao Eol:

Insula Sicanium juxta latus Aeoliamque

Erigitur Liparen Sfumantibus ardua saxis . . ST

Pod uticajem ovih stihova kasniji mitografi smatrali su da
postoji bliska povezanost izmedu Vulkana i Eola, da bi ih naj-
sad shvatili kao neku vrstu poslovnih partnera. . Razlog zbog
kog se govorilo da se Vulkanova radionica nalazi negde 1z-
medu Etne (na Siciliji) i Liparskih ostrva”, kaze Servije, ..pri-
rodan je, to su, naime, vatra i vetar, koji oboje pogoduju poslu
kovaca. Etna je goruéa planina (to jest vulkan), a Liparska
ostrva pripadaju otocima kojima vlada Eol”™**; a tu tvrdnju
gotovo doslovno ponavlja Aleksander Nekam?, kao §to i Bo-
kaco pravi aluziju na nju*®. U stvari, samo je jedan dalji korak
u istom pravecu ucinjen onda kada je u Libellus de Imaginibus
Deorum Eol bio opisan kao da radi sa dva prava kovacka meha
( “flabia, instrumenta fabrilia" ), a i slikanje u skladu sa ovim
opisom (slika 24)*.

Tako lik Eola na slici Pjera di Kozima postaje sasvim
razumljiv. Ona dva velika predmeta koja stiska rukama bilo
bi teiko identifikovati bez poznavanja njihovog literarnog 1
slikarskog porekla. Na ovaj nadin u njima moZemo prepoznati
kozne mesine koje sluze u istu svrhu kao i mehovi koji se po-
kre¢u nogom iz ilustracija dela Libellus de Imaginibus Deorum.
Pjero di Kozimo je mozda stavio jednu starinsku i stoga dosto-
janstveniju napravu umesto moderne iz razloga litnog ukusa i
sklonosti (§to éemo ubrzo analizirati). Medutim. postoji takode
mogucnost da je bio upoznat sa Homerovim opisom Eola kako
zatvara neposlune vetrove u mesine za vino, ili sa nekom od
onih starih slika koje su manje ili vise saobrazne Homerovom
opisu.. a koje se mogu naéi na klasicnom dragom kamenju,
vizantijskim kovcezicima za nakit izradenim od slonove kosti
i rimskim kapitolima®?.

Mala kamila sa samarom. koja se pomalja iza stene, i ljupka
sirafa, sa izrazom sramezljive radoznalosti (koja, uzgred budi
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re¢eno. datira ove dve slike o Vulkanu u period nesto posle
11. novembra 1487. godine)**, mogu se objasniti Pjerovim
_mahnito odusevljenim™ zanimanjem za cose che la narura
fa per istranezza*>: §tavise. ovi motivi odreduju taéno onaj
period u kome su domace zivotinje ve¢ bile pripitomljene’,
a divlje zivotinje jo§ nisu bile plasljive. Medutim, moramo jos
da objasnimo prisustvo mladica koji spava u prednjem planu
i porodi¢nu skupinu iza njega*’, koja je po karakteru izrazito
sinjorelijevska, ili ¢ak mikelandelovska, Ovi motivi su, takode,
u vezi sa likom Vulkana, onako kako je interpretiran u klasi¢noj
literaturi. Oni u jednom opstem smislu ilustruju jednostavnu
srecu u primitivnoj civilizaciji, to ¢e reci jednoj mirnoj i samo-
zadovoljnoj civilizaciji, zato §to je zasnovana na principu ,,po-
rodicnog Zivota™. (Skupina otac, majka, dete ponovljena je u
umanjenim razmerama s leve strane pozadine slike.) Medutim,
kontrast izmedu zaspalog mladica i ,,idealne socijalne skupine”
pored njega ima, osim toga, jedno specifiéno znacenje u vezi sa
Vulkanovom li¢noscu. Naime, na samom pocetku onog Cuve-
nog odlomka, koji je ve¢ citiran u vezi sa likom Eola, Vergilije
karakterise Vulkana, revnosnog radnika i ranoranioca, slede-
éim re¢ima : ..Onda kada usred no¢i, ve¢ uveliko prosle, odmor
sa njegovih o¢iju odagna pospani dremez, kada ona kojoj je
sudeno da zivi od preslice i jevtinog razboja prva prodzara zar i
zamrlu vatru, dodavii radnome danu i noéne Casove . . . kako
bi muzevljev dom mogla da odrzava Cistim i podize svoju
decicu. bas tada i tako, sa ne manjim zarom, bog vatre ustaje iz
svoje meke postelje i uzima svoje radne alatke™*%. Ovaj neza-
boravni opis o¢igledno predstavlja izvor inspiracije za Cetiri lika
o kojima govorimo. Vulkan i njegovi verni ucenici i pomagaci
vee rade _usred nodi, ve¢ uveliko prosle™, dok obi¢ni ljudi,
koje predstavlja sklupcana prilika u prvom planu, jo§ spavaju;
jedino vredni mladi bracni par ustaje iz ,pospanog dremeza’:
mladi muz, jos ne potpuno budan, proteze ukocene udove,
dok Zena pazi na dete. To je svitanje novog dana, 5to istovre-
meno simbolizuje zoru civilizacije.

Na taj nacin se slika iz Otave ocigledno slaze sa slikom 1z
Hartforda, ne samo po stilu i veliéni, ve¢ i u ikonografskom

|
|
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smislu®®. Da li su ove dve kompozicije samo parnjaci ili su
pripadale Citavoj seriji prica o Vulkanu, ostaje, naravno, stvar
:.mm&@g:?. Ipak se jedan jak argument u prilog drugoj alterna-
tivi moze izvesti iz ¢injenice da Vazari pominje jednu sliku
Pjera di Kozima, sada izgubljenu ili bar nepoznatu, koja je
predstavljala Marsa, Veneru sa svojim Kupidonom i Vulkana®°.
Ova slika, koja ocigledno predstavlja trece poglavlje epa o
Vulkanu, mogla bi sa puno verovatnoce biti treci element
jedne koherentne serije, ¢ije druge elemente Vazari ili nije video,
ili ih se nije se¢ao ili ih je namerno izostavio, jer nije bio u
stanju da identifikuje njihov sadrzaj®'.

Sa Cisto ikonografske tacke glediSta, slika iz Otave moze
se uporediti sa dva panela za svadbeni sanduk (jedan iz Min-
hena, drugi iz Strazbura), na kojima je predstavljen mit o
Prometeju i Epimeteju (slika 33)%2. U oba slucaja umetnikova
imaginacija usredsredena je na ..Budenje Covecanstva™ 1u
oba slu¢aja podsticaj za ovo budenje predstavlja vatra. Medu-
tim, ova dva panela o Prometeju su mnogo Kasnijeg datuma;
u stvari, oni izgleda da pripadaju najkasnijoj fazi Pjerove de-
latnosti i razlikuju se od slika o Vulkanu po stilu i nacinu
izrade, kao i po sadrzini i atmosferi. U njima ne samo da se
otituje strogo uzdrzavanje od realistickih i pitoresknih detalja
u korist jednostavnosti i dramske koncentracije, ve¢ se opisuje
slika jedne faze ljudske civilizacije koja nedvosmisleno nad-
masuje primitivnu etapu, datu u slikama o Vulkanu. Tehni¢ka i
drustvena organizacija Zivota ve¢ je dosegla visoke standarde,
kuce se vise ne grade od debala i grancica, ljudi vise ne Zive u
rastrkanim porodiénim skupinama. ,,Tehnoloska™ faza ljudske
evolucije zavrsena je, i slede¢i korak ne moze a da ne dovede
do izvesne zudnje za duhovnom autonomijom, koja prisvaja
prava bogova i znadi pre deifikaciju nego humanizaciju.
Ona pretpostavlja zrtvovanje i iziskuje kaznjavanje. Kasniji
mitografi, naro¢ito Bokaco, uvek su insistirali na Cinjenici da,
dok Vulkan personificira ignis elementatus, to jest fizicku
vatru koja omoguéuje Govecanstvu da reSava svoje prakticne
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probleme, Prometejeva baklja, zapaljena na tockovima koéije
sunca ( “'rota solis, id est e gremio Dei''), nosi u sebi ,.bozansku
vatru”, koja predstavlja ,svetlost znanja ulivenog u dusu
neznalica”, kao i da se sama ta svetlost moze posti¢i jedino
naustrb srece i duSevnog mira’?,

Tako bi se komporzicije 0 Prometeju mogle smatrati jed-
nim zakasnelim postskriptumom epu o Vulkanu, povezanim
sa njim pre u apstraktnom nego u konkretnom smislu. Po-
stoji, medutim, jo$ jedna serija malih panela Pjera di Kozima,
povezanih sa slikama o Vulkanu ne samo intelektualno vec i
po stilu, periodu u kome su nastali i estetskom stavu, a mozda
¢ak i po opredeljenju. Ova serija sastoji se od: (1) Scene iz
lova 1 Povratka iz lova, oba u Metropoliten muzeju u Njujorku;
(2) Pejzaza sa Zivotinjama, ranije u posedu jugoslovenskog
princa Pavla, a sada u ASmoleanskom muzeju u Oksfordu
(slike 27—29)34,

Ova tri panela slikaju onu fazu ljudske istorije koja pret-
hodi tehnickom i socijalnom razvitku omoguéenom Vulka-
novim ucenjem, drugim re¢ima, kameno doba nasuprot metal-
nom. Svi oni se zajednicki odlikuju odsustvom onih dostig-
nuc¢a koja su u slici iz Otave naglasena; detalje iz Covekovog
istinski najranijeg postojanja, onda kada mu je upotreba vatre
jo§ bila nepoznata, Pjero je izradio sa istom onom arheo-
loskom ili, bolje receno, paleontoloSkom savesnoéu koju je
uneo u slikanje zivota pod Vulkanom?®3. Ne postoje tamo

- nikakve metalne alatke ili oruzje; sledstveno tome, stabla koja
sluze kao katarke camaca i splavova od pru¢a u Povratku
iz lova ne samo da su neotesana, jer nije bilo strugaca, ve¢ su i
nepotkresana, jer nije bilo testera. (Obratite paznju na grane
koje vire iz stabla i rapave ivice.) Ne postoje nikakvi tkani
materijali za odevanje ili druge pogodnosti: sledstveno tome,
ljudi idu goli ili odeveni kozama 1 krznima. Ne postoje ni
pripitomljene Zivotinje, ni prave zgrade niti porodi¢ni Zi-
vot. Vladaju¢i princip ove najranije faze, ljudsko nepozna-
vanje upotrebe vatre, upadljivo je istaknut detaljem koji bi se
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mogao nazvati lajtmotivom ¢itave serije, Sumskim pozarom,
koji se na sva tri panela vidi kako pustosi drvece i plasi Zivo-
tinje*; na dva panela pojavljuje se ¢ak na vise mesta. Nepre-
stano ponavljanje ovog motiva ne moze se objasniti samo
slikarskom uobraziljom. Ono je, veoma ogigledno, pre jedan
ikonografski simbol nego jedan fantasti¢an concetto, jer je
istovetan sa onim Cuvenim Sumskim pozarom koji je Gesto
pohodio mastu Lukrecija, Diodora Sikula, Plinija, Vitruvija i
Bokaca. Setimo se da se on redovno pojavljivao u svim ilustra-
cijama Vitruvija, a u doba renesanse bio je isto tako karakteris-
tican za predstavljanje kamenog doba kao $to je kula za pred-
stavljanje svete Barbare.

Otuda je “‘priscorum hominum vita", da citiramo Komo-iz-
danje Vitruvija, zajednicka tema nade tri slike. Unutar ovog
opsteg okvira, medutim, dve slike iz Metropoliten muzeja iz-
gleda da su mnogo bliskije povezane medu sobom nego sto je
ijedna od njih sa panelom iz Oksforda, ne samo po velicini, veé
i po sadrZini. Na dvema slikama iz Metropoliten muzeja pre-
ovladuju raspojasane strasti. Po§to ne postoji istinska podvoje-
nost izmedu ljudi i Zivotinja, s jedne strane, i ljudi i polu-
Zivotinja, kao $to su satiri i kentauri, s druge strane, sva ova
stvorenja vode-ljubav i pare se ili se bore i ubijaju, svi odreda,
ne obracajuci pri tom nikakvu paznju na svog zajedni¢kog ne-
prijatelja, Sumski pozar. Pa ipak, cak i ovaj ultra-primitivni
svel pruza dva razlicita aspekta. U Sceni iz lova (slika 27)
nema niceg osim uzasa i smrti — jedan odvratan le§ u pred-
njem planu — tu vlada zakon dzungle, borba svakog protiv
svih (na primer, jedan lav napada jednog medveda, ali isto-
vremeno i njega napada jedan ¢ovek), jedno medusobno uni-
Stavanje u kome se Polajuolovi junaci, vaskrsnuti kao horda
satira i pecinskih ljudi bore za Zivot tojagama, zubima i pukom
snagom miSicavih ruku,

“Arma antigua manus ungues dentesque fuerunt
Et lapides et item silvarum fragmina rami.”*7

Na slici se ne pojavljuje nijedna zena i ne mogu se razaznati
nikakvi tragovi neke konstruktivne aktivnosti.
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Povratak iz lova (slika 28) prikazuje taj isti prvobitni oblik
Zivota u nesto povoljnijem svetlu. Nema viSe svirepog ubijanja.
Plen se nosi ,.kuci” ingenioznim ¢amcima koje smo veé opi-
sali. (Uzgred, lobanje veprova, pri¢vricene za katarke prednje
barke predstavljaju jo§ jedan dokaz Pjerovih arheoloskih
interesovanja.)®® Na slici je prikazan i jedan ¢ovek koji pravi
nov splav. Ovde ne nedostaju ni zene; u stvari, neke od skupina
kao da ostvaruju Zeljeni san mnogih civilizovanih ljudi®®,
“Isle de Cythére' kamenog doba.

Na panelu iz Oksforda, jednom od najranijih pravih pejzaza
post-klasi¢ne umetnosti, iskonske ljudske strasti su iskopnile,
pa je oCigledap izvestan napredak u pravcu civilizacije (slika
29). Vide se jedna kolibica, bez obzira kako primitivno naprav-
ljena, a kraj nje nekoliko ljudi sa primitivnim posudem (upo-
redi drvorez iz venecijanskog izdanja Vitruvijeve knjige 1511.
godine). Jo§ nije doslo vreme za odecu od tkanine, ali Covek
koji se nalazi u srednjem planu s desne strane nosi prost
kaput od $tavljene umesto sirove koze. Sume su jo§ uvek na-
stanjene neobi¢nim stvorenjima, stvorenim kao rezultat slu-
¢ajnog sparivanja- ljudi 1 Zivotinja, jer svinja sa licem Zene 1
jarac sa licem ¢oveka ni u kom slu¢aju nisu aveti sli¢cne onima
na BoSovim slikama: oni treba da pruze potvrdu _.naso_. ozbilj-
noj teoriji — osporavanoj i time u sustini prenoSenoj dalje, u
Citavih trideset pet stihova Lukrecijevih®. Ova neobic¢na stvo-
renja, izgleda, mirno naseljavaju Sumu i polja zajedno sa
lavovima, jelenima, zdralovima, kravama i jednom simpatic-
nom porodicom medveda. Da nema zadivljujuc¢e prefinjenosti
slikarske tehnike ¢oveku bi odmah pale na pamet slike Anrija
Rusoa ili Edvarda Hiksa®'. Medutim, ono §to u sustini izgleda
kao duh drugarstva jedne ,.kraljevine spokojstva’ uglavnom
poti¢e iz opSte preplasenosti i opste malaksalosti, jer ove zveri
i poluzveri ne izgledaju toliko krotke koliko malaksale od be-
Zanja i prenerazene od straha zbog Sumskog pozara. Sada je
I Covek svestan ovog pozara; medutim, umesto da bude upla-
Sen on koristi ovu priliku da pohvata nekoliko krava i volova
koji su vorcm__ iz zapaljene Sume; njihov budu¢i jaram on
spremno nosi preko ramena.
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Sistem prema kome su zasnovane evolucionistitke kompozi-
cije Pjera di Kozima ima izvesnu sli¢nost sa teoloskom pode-
lom ljudske istorije na eru ante legem, eru sub lege i eru sub
gratia. Upotrebljavajuéi iste predloge mogli bismo da govorimo
o eri ante Vulcanum, eri sub Vulcano i eri sub Prometheo, ova
analogija ideja prihvatljiva je dotle. da je u oba slucaja zacetnik
trece faze razapet radi onih koje je trebalo da spase. Na ta)
nac¢in Vulkan na Lemnosu iz Hartforda i slika iz Otave sa
Vulkanom i Eolom kao uciteljima ¢ovecanstva trebalo bi da
budu jedno tumacenje ere sub Vulcano, dok bi tri mala panela
iz Njujorka i- Oksforda trebalo da predstavljaju tumacenje
ere ante Vulcanum. A posto je jednoduino usvojeno misljenje
da su ove dve serije naslikane u isto vreme, bilo bi privlatno
postaviti hipotezu da one spadaju zajedno i u jednom vise
tehnickom smislu, to jest da su zamisljene kao jedna jedin-
stvena dekorativna shema i da su sve prvobitno bile pod istim
krovom. Ova hipoteza slaze se sa onim §to saznajemo od Vaza-
rija. Prema njegovim re¢ima, Pjero di Kozimo je za kucu
Franceska del Puljiezea naslikao ,,neke pripovesti u sli¢icama,
rasporedene unutar jedne sobe™. ,,Covek prosto nije u stanju
da izrazi”, nastavlja Vazari, ,raznolikost fantasti¢nih stvari
koje je s uzivanjem naslikao na ovim slikama, kolibe iZivotinje,
razne nosnje i alatke kao i ostale fantasticne mastarije koje
su mu odgovarale jer su bile tako Cudnovate™®?. Sasvim je
verovatno, a neki autori su vec¢ izneli ovu opravdanu pret-
postavku®, da su ove ¢udnovate slike identicne sa ona tri
panela iz Oksforda i Njujorka, koji stvarno nemaju nikakvo
odredeno znacenje, u smislu jedne mitoloske .,price”. Povrh
toga, Vazari kaze da su ,,posle smrti Franceska del Puljiczea
i njegovih sinova ove slike sklonjene i meni nije poznato Sta
je bilo s njima™®, iz Cega saznajemo da su one bile paneli,
a ne freske. Neposredno posle ovoga Vazari prelazi na izgub-
lienu sliku sa Venerom i Vulkanom; ,,A takode i jedna slika
Marsa, Venere sa svojim Kupidonima i Vulkana™®; i mada
nije sasvim sigurno da Vazarijevo E cosi hote da kaze da je
ova slika takode izradena za Franceska del 1::;33 takav
zakljucak je aovcm_nz_ uistinu, ve¢ su ga izveli pisci koji se nisu
bazirali ni na ¢emu drugom osim na Vazarijevom tekstu®®.
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Na taj nacin postoji stvarno valjan razlog za pretpostavku
da su tri panela iz Njujorka i Oksforda i ,.serija o Vulkanu”
izradeni za istog poslodavca; bilo bi lepo zamisliti da su tri
manja panela, koja su mogla biti namenjena jedino sobi skrom-
nih dimenzija, ukrasavala predsoblje koje je vodilo u salon,
ukrasen monumentalnim pri¢ama o Vulkanu, a da je oksfordski
panel, koji slika prelazno stanje izmedu apsolutne bestijal-
nosti i jednog relativno humanog Zivota, bio smesten vise ulaza.
Ovako razmestene, dve serije slika bi sa¢injavale jedan obiman
ciklus koji bi, na bogat i ubedljiv na¢in, mogau da predstavi
dve najstarije faze ljudske istorije, onako kako su opisane u
klasi¢noj knjizevnosti i ilustrovane sa dva drvoreza u izdanjima
<:E<:.m. ..Vulkana™ kako besni u Sumi, dok covek, _.no_.m se
JOS nije %E,:m:_o s njim, pokazuje isto zaprepascenje i strah
od zivotinja 1 hibridnih ¢udovista: i opet .,Vulkana” kako
silazi na zemlju u ljudskom obliku i ukazuje put ka civilizaciji.

Dovani Kambi u svojoj Istoriji®” govori o jednom Fran-

cesku di Filipo Puljiezeu ili prosto Francesku del Puljiezeu
(uomo popolano e merchatante e richo), koji je bio jedan od
firentinskih magistrata 1490—91 (nekoliko godina pre vero-
vatnog datuma nastanka nasih slika), a zatim ponovo, godine
1497—98. Nemirne 1513. godine bio je prognan iz grada
zbog javnog vredanja imena Lorenca de Meditija Mladeg
jednim rableovskim uzvikom “e/ Magnifico merda’. Ako je,
§to je najverovatnije, ovaj bogati, prostosrdacni demokrata bio
musterija koji je narucio serije o kojima govorimo, onda nije
¢udo §to se njihova sadrzina okrece oko lika Vulkana, jedinog
negospodskog zanatlije — bdnausos, da upotrebimo izraz iz
_L_r__._:oém De Sacrificiis — u olimpovskoj klasi dokonih.
Cak je _somcnr da izrazito individualizovana glava Vulkana
na slici iz Otave predstavlja portret samog FranCeska del
Puljiezea, koji je u vreme kada je slika izradena imao oko
trideset pet godina®®,

Bilo bi apsurdno, medutim, objasniti pedantni na_szguma
serije 0 kojoj govorimo isklju¢ivo politickim ubedenjima i
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socijalnim polozajem Franceska del Puljiezea. Dokazi neuobi-
cajene preokupacije Pjera di Kozima prilikama i osecanjima
prvobitnog ljudskog postojanja odista su sveprisutni u njegovim
slikama, bez obzira na temu, narucioca i konacni -cilj.

Cinjenicu da smo suoceni sa jednom izrazito liénom notom,
sa jednim osobenim i doslednim interesovanjem, veéno budnim
uduhu umetnika, dalje potvrduje jedna druga serija slika, blisko
povezana sa tri panela iz Njujorka i Oksforda: one su takode
bile ,,razmestene u jednoj sobi”, u palati nekog patyicija u
Firenci. U stilistickom pogledu, medutim, one pokazuju nezna-
tan napredak (postoji jak razlog za pretpostavku da su izradene
1498. godine ili neposredno iza toga), a sa ikonografske tacke

~ glediSta one zauzimaju sredisni polozaj izmedu serije o Vulkanu

1 dva svadbena sanduka sa Prometejom, s obzirom da pred-
stavljaju doprinos Baha, boga vina, ljudskoj civilizaciji,
posebno otkrice meda.

Ove slike Vazari opisuje ovako: ,,Za Povanija Vespucija,
koji stanuje preko puta S. Mikele dela Via de Servi, on je
izradio neke slike bahanalija (“storie baccanarie’), koje su
rasporedene u jednoj sobi. Na njima je naslikao faune, satire,
Sumske bogove, amor¢i¢e i bahantkinje, tako neobicne, da je
pravo ¢udo posmatrati raznovrsnost pastirskih torbica i odece
i raznolikost kozjih crta lica, datih sa nepatvorenom ljupkoscu
i verodostojnosc¢u. U jednoj prici nalazi se Silen, koji jase na
magarcu, dok ga gomila dece pridrzava i daje mu pice: prosto
se oseca zivotna veselost, data izvanrednom ingenioznoscu™™ %,
Ovaj zivahan opis omogucio je identifikovanje dva panela koji
su prvobitno sacinjavali seriju Povanija Vespucija, koja
je iz Sebrajt zbirke u Bi¢vudu u Engleskoj presla u posed
americkih muzeja (slike 31 1 32)7%.

Jedan od ovih panela je (vidi sliku 32) nedovrien, naime, dok
je divni pejzaz prakti¢no zavrsen, vecina likova nalazi se u jo§
..nedoslikanom” stanju. Ipak, zahvaljuju¢i jednom tekstu koji
¢emo kasnije navesti, u stanju smo da identifikujemo sadrzaj
slike. . Velika, jelenolika Zivotinja™, kako je nazvana u ranijim
opisima, jeste Silenov magarac _8__ udara nogom :mz.mn:om
jahaca, dok ovaj pada. Silen se na ovoj slici pojavljuje jos
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dva puta. Na desnoj strani drugovi mu pomazu da se digne na
noge, jedan upotrebljava neki veliki $tap kao polugu, dok drugi
¢ine zajednicki napor, zdruzenih snaga. Na levoj strani slike
Silen lezi na zemlji, dok njegovi prijatelji, ukljucuju¢i Baha i
Arijadnu, posmatraju smejuci se, a deca skupljaju blato u
zdele, da mu njime namazu lice (ovu neobiénu scenu, tesko
shvatljivu za posmatraca koji nije upoznat sa literarnim 1zvo-
rom, mozda je Vazari imao na umu kada je govorio o deci koja
mu ,,daju pice™).

Drugi panel (slika 31), koji se sada nalazi u posedu Vuster-
skog muzeja, izvanredno je ofuvan. Kao vodece likove on

predstavlja jednog priliéno rusticnog, Siroko osmehnutog Baha, -

koga karakteriSe vinova loza uvijena oko jednog malog stabla™
1 srebrni pehar, 1 Arijadnu, koja je dobro odevena i sa kréagom
za vino, izradenim kao imitacija klasi¢nog stila. Bog je doveo
svoje bratstvo 1z jednog mirnog gradi¢a u planini dole u do-
linu, kojom u sredini slike dominira ogromno Suplje drvo. Tu
se povorka, sastavljena od Silena 1 njegovih drugova, satira
oba pola i razliCitog starosnog doba, kao i nekoliko ljudskih
bica zenskog pola, razdvojila. Neki se odmaraju ili brinu o
deci, drugi lutaju po Sumi, dok najveca skupina napreze sve
snage da napravi strahovitu larmu, ¢iji cilj je da natera roj
pcela da sleti na jednu od grana Supljeg drveta. Neke pcele su
ve¢ pocele da grade karakteristiCan ,,grozdast™ roj, zahvalju-
ju¢i nastojanju trojice satira. od kojih su se dvojica, jedan
odrastao i jedno dete, popeli na povoljan polozaj na ¢vorno-
vatom drvetu.

Upotreba buénih instrumenata za spreCavanje pcela u roju
od zastranjivanja — metod koji péelari Sirom sveta jo§ uvek
koriste opisana je u delima mnogih klasiénih pesnika i
prirodnjaka™, Tesko je, medutim, shvatiti kakve veze sa ovim
postupkom imaju Bah, Arijadna i njihovi sledbenici. Odgovor
se nalazi u jednom odlomku Ovidijevog dela Fasti (111, 725ss.),
u kome se takode nalazi objaSnjenje sadrzine prve slike™.
Ovidije pokusava da objasni zaSto obredi na Bahov praznik
ukljucuju iznoSenje i davanje za jelo slatkih kolaca, nazvanih
liba. Samo ime ovih kola¢a, kaZe on, izvedeno je iz Bahovog
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imena na latinskom jeziku, Liber, kao §to su i reci libamen
ili libatio, koje se upotrebljavaju da oznale ponude uopste.
Upravo je Bah, nakon povratka iz Azije, naucio ljude da pale
vatre na oltarima i odaju bogovima postovanje ozbiljnim daro-
vima. Otuda je najprikladnije da se slatki kolaci prinose bas
Bahu, s obzirom da se njemu pripisuje pronalazak meda. .,Ko-
lagi se prave za ovog boga zato §to on uziva u slatkim soko-
vima i zato §to se veruje da je Bah pronasao med. Pracen sati-
rima on je napustio peskoviti Hebrus i ve¢ stigao u rodopska
brda i cvetni Pangajon [oba u Trakiji]. Mesingom optocene
Sake njegovih drugova zapljeskase. I, gle, roj mladih pcela,
privucen bukom, skuplja se i ide tamo kud ih zveka mesinga
vodi. Liber hvata one koje su zalutale i zatvara ih u jedno
Suplje drvo, a onda, kao nagradu, dobija tako otkriven med™ .
Njegovi sledbenici uzivaju u ovom otkri¢u i po€inju sami da
traze sace po Sumi. Ali Silen, pohlepan i lenj po prirodi, pri-
teruje magarca uz jedan Supalj brest, nadajuci se da ¢e pronaci
novu kosnicu, i penje se magarcu na leda. Medutim, lomi se
grana na kojoj on odrzava svoju ogromnu tezinu a, sem toga,
ispostavlja se da je koSnica, u stvari, gnezdo striljena. Tako
biva izujedan po Celi, pada s magarca, dobija udarac kopitom,
i5¢asi koleno, zaurla za pomo¢ i najzad biva spasen od svojih
drugova, koji ga sa smehom uce kako da le¢i ubode blatom i
muljem i najzad uspevaju da ga dignu na noge™.

Ova drazesna pria objasnjava mnoge zagonetne osobine
dvaju panela izradenih za Vespucija. Objasnjava naporednu
pojavu Bahove svite i scene sa pcelama, istaknut polozaj dva
Suplja drveta — jedno treba da bude utociste prvog roja pcela
kojim ¢ovek gospodari, a drugo skroviste opakih striljena —
zatim, satire koji se penju na drvece u potrazi za medom, kao
i mnoge nezgode Silenove. Pa ipak je Pjero di Kozimo ovaj
ovidijevski scenario interpretirao na sasvim individualan nacin. -

Cak ako i ostavimo po strani takve izrazito individualne
crte, kao §to su tuzan izraz magarca, §to ¢e kasnije naci paralelu
u holandskom slikarstvu XVII veka, ili sablasno iskrivljeno
drvo, dostojno kakvog nemackog slikara-romanticara’, Pje-
rova verzija razlikuje se od svih drugih slika Bahove procesije
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po tome $to Bahovu svitu ne predstavlja kao gomilu razdra-
ganih oboZavalaca, ve¢ kao jedno neobicno pleme nomada.
Ovidije predstavlja jednu razuzdanu povorku, ¢ija mahnita
_mn.Em privlac¢i pele sasvim slucajno; Pjero slika jednu grupu
skitaca, od kojih neki imaju prijatan predah ili idu za svojim
n.o.m_o_.a. dok se drugi bave péelarskim poslom sa odredenim
ciliem. Ovidije, kao i svi ostali umetnici koji su slikali Bahove
obrede, _u_.ma&ms._m instrumente u aeriferae comitum manus
kao ceremonijalna cimbala, dok Pjerovi satiri upotrebljavaju
m_s.wS:n kucne potrepstine, kao $to su lonci, Serpe, kutlace,
masice, lopate 1 strugace, a umesto palica koriste toljage, koske
1 jelenska kopita. Pognuta figura u prednjem planu, s desne
strane slike — koja verovatno predstavlja Pana — s osmehom
vadi tri glavice luka iz svog ranca (Vazarijev zaino), u kome
_wrom.o drzi svoju malu panovsku sviralu. Dve Zene, .womm bi u
svakoj ortodoksnoj slici bahanalije bile predstavljene kao raz-
igrane, razuzdane menade, ovde mirno vode jednog malog
satira za ruku 1 nose jedan veliki kotao.

Pjerovo oStroumno docaravanje primitivnih stanja i njegov
prelaz od dionizijske ka pastoralnoj interpretaciji’” nije samo
awcmq vic, mada je oCigledan elemenat svesne parodije’;
njegova svrha je da naglasi jedan aspekt, koji je Ovidijeva
Saljiva prica” dotakla, ali ga nije razradila. Bah, slitcno Vul-
kanu, predstavlja jedan civilizovan uticaj. U divlju, surovu i
ogolelu zemlju Trakiju on je uveo one vrednosti koje dopunjuju
::.%_.ﬂ.w Cisto tehniCka dostignuca, koja predstavlja Vulkan, i
primitivan m.?oﬁ pastira i seljaka zaodevaju oreolom dosto-
Janstva i neizvestacene radosti: jednostavne rituale pastirske
_(.“n:m__._nr. to e reci iznoSenje prvih plodova na ponudu i za-
¢ina™, kao i umerena zadovoljstva pastirskog Zivota — vino
1 med. O<& evolucionisticki aspekt Ovidijeve price o pelama
morao je da podstakne Pjerovu imaginaciju, a on ga je jos i
:mm_mm_o postupkom karakteristicnim za slikarstvo poznog
srednjeg veka i renesanse, odnosno podelom predela u pozadini
slike na dve polovine simboli¢no kontrastnog karaktera. Ova-
kav “paysage moralisé”, kako bismo ga mogli nazvati, esto
se srece u slikama religioznog karaktera, u kojima postoji
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kontrast izmedu “Aera sub lege’’ i “Aera sub gratia”, a jo§
izrazitije u slikama na teme kao $to je Herkul na raskrscu, gde
je antiteza izmedu Vrline i Zadovoljstva simbolizovana kon-
trastom izmedu ugodnog puta koji vijuga kroz divan predeo i
strme. kamenite staze koja vodi ka nepristupacnoj steni.
Pejzaz na ovoj slici bahanalija unekoliko podseca na pejzaz
slike Herkul na raskricu, koja se ranije pripisivala Pjeru, a sada
se uglavnom pripisuje Nikolu Sogiju (slika 34)*. Leva polo-
vina, odakle svetkovina dolazi, pruza sliku mira i blagostanja:
Suma je ustupila mesto lepo uredenom predelu sa lepim zgra-
dama, travnjacima i divnim drve¢em iznad koga sjaji mirno,
vedro nebo. Na desnoj strani vidimo divljinu, nastanjenu maj-
munima, lavovima i nekolicinom o¢ajnih divljaka koji se veru
uz brdo: nekolika drveta su ogolela i mrtva, druga su se use-
menila: medu kamenjem na neravnom tlu leZi leSina jedne
Zivotinje, okruzena rojem muva i zolja, dok se preteci oblaci
skupljaju oko jedne zastralujuce stene, koja izgleda isto
toliko patinirana kao §to je zamak na drugoj strani slike
belinijevski ili ak dordoneovski. Medutim, simboli¢ne vred-
nosti, nagovestene ovim kontrastom, preokrenute su u skladu
sa razlikom izmedu askeétskog moralizma i hedonistickog evo-
lucionizma. U slikama Herkula na raskri¢u ogoleli i sumorni
predeo predstavlja vrline dostojne hvale, dok raskosan i divan
predeo predstavlja zadovoljstva koja zasluzuju osudu. Za Pjera
di Kozima isti ovaj kontrast znaci antitezu izmedu uZasnih
tegoba neoplemenjene divljine i bezazlene srece jedne pasto-
ralne civilizacije. Cak i kad je ilustrovao Ovidija, on je poetsku
viziju jednog orgijskog kulta morao da pretvori u jednu iz-
vanredno realistiénu sliku Zivota u primitivnoj zajednici, sliku
koja oznacava blagotvoran napredak civilizacije.

Slicno Lukreciju, Pjero di Kozimo je shvatao ljudsku evo-
luciju kao proces koji se odvija zahvaljujuéi urodenim osobi-
nama i sposobnostima Covecanstva. U teznji da simbolizuje
ove osobine i sposobnosti, kao i univerzalne sile u prirodi, on
je svojim slikama glorifikovao klasi¢ne bogove i polubogove,
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koji nisu bili stvaraoci kao Jehova iz biblije, ali su utelovljavali
i otkrivali prirodne principe neophodne za ..hod Covedanstva.
Ali, opet sli¢no Lukreciju, i Pjero je, sa izvesnom setom, osecao
opasnosti koje ovaj razvoj povla¢i za sobom. Radosno je
prihvatao uzdizanje Covetanstva iz zverskih Zivotnih uslova
rm.:,_gom doba, ali je sa Zaljenjem primao svaki korak izvan
neizvestacene faze, koju bi on nazvao vladavinom Vulkana i
Dionisa. Civilizacija Je za njega znaéila carstvo lepote i srece
sve dok je Covek odrzavao blizak kontakt s prirodom, a kosmar
tlatenja, ruznoce i nesrece ¢im bj se covek otudio od njed!.

Jedan ovakav stav, jedinstven za umetnika rane renesanse,
moze se objasniti jedino psiholoskim razlozima. Sre¢om, Pjero
di Kozimo nam je skoro poznatiji od bilo kog drugog umet-
nika njegovog doba. Nepristupacan i neodoljiv u isto vreme, on
je kao licnost ostao urezan u svaCijem sec¢anju, do te mere da
je <m~mmr koji je bio devetogodisnji decak kada Jje Pjero
umro, bio u stanju da jednim veoma uverljivim psihologkim
portretom uéini njegov lik besmrtnim.

Imali smo prilike da pomenemo Pjerovu,,ludu” ljubav prema
zivotinjama i ostalim stvarima koje priroda stvara putem ..volje
ilislucaja™. Aliako je bio wzaljublien” u sortigliezze della natura,
Jednako je prezirao druZenje sa ljudima, a narogito sa SVojim
sugradanima. Mrzeo je graju gradskog Zivota i voleo da Zivi
sam, mada je, kada bi blagoizvoleo da se pomesa sa svetom,
bio pun originalnih dosetki. Bio je ,,pustinjak ™, ,.drug samoce”.
i nalazio najvece zadovlistvo u dugim. samotnickim Setnjama
“quando pensoso da se solo poteva andersene fantasticando ¢
Jare suoi castelli in aria”. Mrzeo Je zvuk crkvenih zvona i
pevanje kaludera: odbijao je da se ..pomiri s bogom™, mada
je bio , . dobar i veoma usrdan covek, uprkos svom neobuzda-
nom Zzivotu™, Vazari takode govori da nije voleo normalne
tople obroke i da je Ziveo od tvrdo kuvanih jaja, koja je u
velikom broju pripremao unapred ,da bi §tedeo vatru™#2,
Nije davao da mu se radionica pocisti, niti biljke u basti urede.
¢ak ni voce obere. jer je mrzeo da remeti prirodu: “allegando
che le cose d'essa natura bisogna lassarle custodive a lei senza
Jarei altro™'. Uzasavao se munje, Vulkanovog vatrenog oruZzja,
ali je voleo da posmatra lep pljusak.
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U skladu sa svojom racionalistickom i unekoliko snobov-
skom koncepcijom pravog umetnika. Vazari Pjerov nacin 7i-
vola naziva una vita da uomo piutiosto bestiale che umano.
On ga opisuje kao upozoravajuéi primer mentalne poreme-
Cenosti; kao neuroticara sa tendencijom ka ,.animalitarijaniz-
mu”** i kompleksom vatre, kako bismo rekli danasnjim rec-
nikom. Medutim, jedna Vazarijeva 1zjava pruza klju¢ za razu-
mevanje prirode ovoga Soveka: *'si contentava di veder sal vatico
ogni cosa, come la sua natura”. Ova re¢ salvatico, izvedena od
reCi silva kao i engleska savage — divljak, u magnovenju ob-
Jasnjava i Pjerovu opsednutost primitivistickim idejama i nje-
govu magiénu moé¢ da ih ozivotvori paletom. Na njegovim
slikama primitivna faza ljudskog Zivota nije preobrazena u
atmosferu utopistike sentimentalnosti, kao §to je to slucaj u
pesnickim i slikarskim evokacijama ~Arkadije*, ve¢ je pred-
stavljena krajnje realisticno i konkretno. Pjero ne idealizuje;
bas suprotno, on ,.realizuje” prvobitne etape ljudskog drustva
do te mere da i najfantasticniji likovi koje je stvorio, kao §to
su Zivotinje sa ljudskim likom., predstavljaju samo primere
primene ozbiljnih evolucionisti¢kih teorija. Kolibe od neote-
sanih trupaca, ¢amci neobicnog oblika, uopste svi Zivopisni
detalji koji se mogu svrstati u ono §to Je Vazari nazvao casa-
menti e abiti e strumenti diversi, bazirani su na arheoloskim
istrazivanjima i nalaze sli¢nost jedino sa ilustracijama nauénih
tekstova. Pjerov svet izgleda fantastican ne zato o Su njegovi
elementi nerealni ve¢, naprotiv, zato §to istinitost njegove in-
terpretacije uverljivo evocira jedno doba koje je daleko od
naseg moguéeg iskustva. Iz njegovih slika zraci Jjedna prodorna
atmosfera neobi¢nosti zato §to on uspeva da izazove predstavu
jednog doba starijeg od hriscanstva, starijeg cak i od paga-
nizma u istorijskom smislu te re¢i — u stvari, starijeg nego
i sama civilizacija.

Pjero di Kozimo moZe se nazvati jednim atavistickim feno-
menom, ako imamo na umu da se emocionalni atavizmi sasvim
lepo mogu pomiriti sa najvisim stepenom estetske i intelektualne
prefinjenosti. Na njegovim slikama mi se suofavamo ne sa
ugladenom “nostalgijom civilizovanog ¢oveka koji zudi, ili se
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pravi kao da zudi. za srecom jednog primitivnog doba, ve¢ sa
podsvesnim secanjem jednog primitivea, koji je slucajno Ziveo u
doba sofisticirane civilizacije. Dok rekonstruise spoljni izgled
jednog preistorijskog sveta, Pjero di Kozimo kao da ponovno
prezivljava osecanja preistorijskog coveka, sivaralatko ushi-
¢enje probudene ljudske vrste, kao i strasti i zebnje pec¢inskog
coveka i divljaka.

STARAC VREME

Svetovnjacke kompozicije Pjera di Kozima, zasnovane na
jednom skoro darvinovskom evolucionizmu 1 prozete cestim
vraéanjem u primitivan svet stariji od bilo kog istorijskog pe-
rioda, predstavljaju najvisu i prakti¢no jedinstvenu manifesta-
ciju opite tendencije oZivljavanja ‘‘sacrosancta vetustas”. Ova
tendencija se, po pravilu, ogranicavala na oZivljavanje starog
doba u istorijskom smislu reci; sam Pjero, kao $to smo videli,
bio je nastrojen kao kakav arheolog, a i kao primitivist.

=\

Medutim, ponovno spajanje klasiénih motiva i klasicnih tema
samo je jedan vid renesansnog pokreta u umetnosti. Slike koje
predstavljaju paganska bozanstva, klasitne mitove ili dogadaje
iz grcke 1 rimske istorije i koje, bar u ikonografskom smislu,
ne otkrivaju da su proizvod jedne post-srednjovekovne civili-
zacije postoje, naravno, u ogromnom broju. Ali jo§ veca, i jos
opasnija sa stanoviita ortodoksnog hris¢anstva. jeste koli-
¢ina slika u kojima se renesansni duh nije samo ogranicavao




