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Predavanje I

Cimabue, Giotto, i drugi talijanski majstori

Dornach, 8 listopada 1916

Moji dragi prijatelji,

sada ¢emo pokazati niz dijapozitiva koji predstavljaju period umjetnosti za
¢ije proucavanje mozemo pretpostaviti da ¢e se ljudski um uvijek iznova
vracati. Jer u umjetnickoj evoluciji ovoga perioda svjedo¢imo razvoju
najdubljih ljudskih odnosa koje vanjski tijek povijesti otkriva u bilo kojoj
epohi — pod uvjetom da u povijesti opazamo vanjsku sliku unutarnjih
duhovnih impulsa.

Prvo cete vidjeti neke slike od Cimabue. Pod tim imenom postoje, ili,
radije, postojale su — brojne slike, crkveno slikarstvo, koje proizlaze iz
koncepta zivota potpuno udaljenog od naseg vlastitog. Cimabue (ili oni koji su
radili u duhu skole koja je nazvana po njemu) — Cimabue je radio otprilike u
vrijeme, recimo, Danteova rodenja. Sto se ti¢e vanjske povijesti, ono $to lezi
prije ovog razdoblja u umjetni¢koj evoluciji prili¢no je prekriveno tamom. Sto
se tice bilo ¢ega izvana sacuvanog, djelo Cimabua pojavljuje se na takav nacin
da pocevS§i na Zapadu, ne moZemo prona¢i neposrednog povijesnog
prethodnika. I ne samo to, ve¢ kao Sto cete se i sami osvjedociti, u povijesti
europske umjetnosti $kola Cimabua ostala je bez nasljednika.

Dok pokusavamo osjetiti nas put u ono sto se pojavljuje pred nama u djelu
Cimabue, nalazimo se usmjereni na utjecaje koji dolaze preko s Istoka.
PokuSati ¢u skratiti pri¢u, premda ¢e to ukljuditi sve netoc¢nosti koje su
neizbjezne u tako kratkom opisu. Ne smijemo zaboraviti da je vrijeme
nastanka krséanstva, i sljedeca stolje¢a do pocetka drugog tisuélje¢a poslije
Krista kada je Cimabue zivio, — da je ova epoha, kada je kr$éanstvo sporo
pronalazilo svoj put u sve sfere covjekovog Zzivota i djelovanja, bila
karakterizirana okretanjem covjekovih duhovnih sposobnosti prema
kozmic¢kom, duhovnom, koje nadilazi Zemlju. Sve su ¢ovjekove misli i interesi
u velikoj mjeri bili usmjereni na pitanje: Kako su se viSe duhovne snage
probile u ovaj zemaljski Zivot? Sto je to §to je doslo u ovaj zemaljski svijet od
sfera izvan? Ljudi su Zeljeli ste¢i predodzbu o tim stvarima. A ako se Zeljelo
slikovnom umjetnos¢u izraziti ono sto je tako zivjelo u dusi ljudi, nije moglo
biti rije¢i o izravnom kopiranju prirode u bilo kom smislu, ili slikanju vjerno
prirodi, ili slijedenju ovog ili onog umjetnickog ideala. Umjesto toga, radilo se
o prizivanju onih snaga ljudske duse — snaga imaginacije, izmedu ostalih —
koje mogu, takoreé¢i, ocima udiniti vidljivim stvari od izvan Zemlje. Sada,
zapadno ¢ovjecanstvo nije posjedovalo dovoljno snaga imaginacije da iznjedri
stvarno plasticna umjetnicka djela. Znamo iz ranijih predavanja da Rimljani
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nisu bili imaginativni ljudi. U neimaginativnu rimsku kulturu se kr§é¢anstvo,
dolazeti s Istoka, najprije moralo Siriti. Ipak, krS¢anstvo je prelazeci donijelo
sa sobom, skupa s drugim plodnim utjecajima, plodove orijentalne
imaginacije. Dakle, unutarnje duhovne vizije i imaginacije bile su povezane s
ranim krs¢anskim konceptima.

Dolje u Grckoj pojavile su se ZzZivopisne ideje, o tome kako bi trebalo
prikazati likove povezane s Misterijem na Golgoti i njegovim ucinkom.
Posvjedocite evoluciji formi u kojima su predstavili osobu samog Iskupitelja,
ili Bogorodice, andeoske svjetove izvan Zemlje, likove svetaca i apostola
transponirane u vise oblasti. Sasvim jasno mozemo vidjeti kako je, dok je
krs¢anstvo naslo svoj put na Zapad, rimska neimaginativnost, ako je smijem
tako opisati, zahvatila ono Sto je doslo, toliko bogato mastom i imaginacijom,
sa Istoka. U najranijim vremenima krs¢anske umjetnosti nalazimo lik Krista
Isusa i drugih oko Njega joS proZete imaginacijom Grka. Nalazimo samog
Iskupitelja u nekim slucajevima portretiranog uistinu s apolonskim
obiljezjima. Nadalje, poznata nam je izvanredna kontroverza koja se pojavila
u prvim kr§¢anskim stolje¢ima. Treba li Iskupitelja predstaviti u ruznoj formi,
pa ipak, da kroz ruzna obiljezja sjaji unutarnji zivot duse, moc¢an dogadaj koji
se u Njemu odigrao za ¢ovjecanstvo? Ova vrsta Spasitelja, i slicno i za ostale
likove povezane s Misterijem na Golgoti, razvila se viSe na istoku Europe i u
Grckoj. Dok su na Zapadu, u Italiji, ljudi viSe imali misljenje da Spasitelja i
sve Sto je s Njime povezano treba predstaviti lijepo. Zacudo, ova rasprava
nastavila se u vrijeme kada su na Zapadu, pod utjecajem Rima, ljudi ve¢
izgubili sposobnost predstaviti stvarnu ljepotu — osobinu koju su jo$ uvijek
posjedovali u ranijim stolje¢éima pod neposrednijim utjecajem Grcke. Jer iako
je izvana Grcka bila svladana, u duhovnom smislu sam Rim je bio osvojen od
Grcke kulture, koja je, medutim, potom propala usred neimaginativnih
Rimljana. Tako su u sljede¢im stolje¢ima izgubili mo¢ stvaranja istinske
plastic¢ne ljepote.

Tako su iz istoéne tradicije proizasli najraniji prikazi, stvoreni, dakako, od
ljudske imaginacije, u nastojanju da se izraze svjetski impulsi koji proizlaze
od Misterija na Golgoti. Obogaéena orijentalnom mastom, ova rana krs¢anska
umjetnost bila je transplantirana u Italiju. I sada, — gotovo sva ranija djela su
izgubljena, — u Cimabueovim slikama ili onima koje se zovu njegovim
imenom, vidimo Sto je postalo s tim impulsima u vrijeme rodenja Dantea.
Vidimo ih, takoreci, u zavrsnoj tocci kulminacije. Cimabueove slike su freske
u velikom razmjeru i treba ih razumjeti kao takve. Likovi koje prikazuju
pojavljuju se pred nama u posve nenaturalistickom obliku, ¢iji obrisi su
smisljeni viSe iz Zivota osjecaja — rasireni preko velikih povrSina, zamisljeni,
slikarstvom. Ali jao, danas to zaista nije viSe vidljivo, niti kada su Cimabueova
vlastita djela pred nama, jer te slike su najve¢im dijelom kasnije preslikane.
Puna Zivopisnost njegovih boja, s divnom dvodimenzionalnom koncepcijom,
vjerojatno se vise nigdje ne moze vidjeti. Stoga Cimabueove slike najmanje
gube kada se prikazuju dijapozitivima. Njihov karakter prepoznajemo kao
cjelinu; ti izvanredni likovi — njihove konture, kao sto sam rekao, nadahnuti
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viSe iz zivota osjetaja; kolosalni likovi, zamisljeni u svakom slucaju u
kolosalnim razmjerima i impresivnom veli¢cinom, tako da bi se moglo reci: 1z
drugih svjetova oni zure u ovaj zemaljski svijet; ¢ini se da uopce nisu nastali iz
ovog zemaljskog svijeta. Takve su njegove slike Bogorodice. Takvi su,
zagledani dolje u zemaljski svijet, njegovi prikazi Spasitelja i svetaca i andela i
slicno. Moramo shvatiti da su te slike rodene iz imaginacije, u pozadini koje je
jos bio zivot duhovne vizije. Takva vizija je dobro znala da su impulsi
krscanstva dosli na Zemlju iz drugog svijeta, i da taj nezemaljski svijet nije
mogao biti predstavljen pukim naturalistickim formama.

Sada ¢emo prikazati neke slike Cimabue. Njegov rad se uglavnom moze
vidjeti u Donjoj crkvi u Asiziju; takoder u Parizu u Firenci. Mozemo samo
prikazati nekolicinu:



1. Cimabue: Bogorodica s andelima i prorocima. (Akademija, Firenca.)

Pogledajte kako je ljudsko oko, na primjer, nacrtano tako da mozete jasno
vidjeti: Ono nije kopirano, ve¢ napravljeno sljede¢i s unutarnjim osjecajem
snage za koje se vjerovalo da su na djelu, oblikuju¢i oko organski u tijelu.
Unutarnja aktivnost oka je s osje¢ajem iscrtana, — to je ono Sto nadahnjuje
forme. Plasticno zamis$ljeno, u duhu je projicirano na ravnu povrS§inu. U
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pozadini je, Sto joS uvijek mozete vidjeti na ovim slikama, koncept (daleko
poznatiji na Orijentu nego na Zapadu) necega Sto radi s obiljem snage iz
dalekih svjetova. Kada su u ono vrijeme ljudi dopustili da ove slike s njihovom
zlatnom pozadinom djeluju na njih, imali su osje¢aj moéne, nadmoéne snage
koja se iz dalekih svjetova izlijeva na covjecanstvo. Bilo je kao da je sva
ljudska zbrka na Zemlji bila tu samo da bude osvijetljena od impulsa od
stvarnosti koja je iza, Sto je oslikano na ovaj nacin.

2. Cimabue: Bogorodica (Detalj)

Jos$ jednom slika Bogorodice. To je dakle, ono sto imamo od Cimabue.



3. Cimabue: Madonna Rucellai. (Santa Maria Novella, Firenca.)
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Sada prelazimo na proucavanje umjetnika koji je, za vanjsku povijest
umjetnosti, na neki nacin, nasljednik Cimabue. Legenda kaZe da je Cimabue
pronasao Giotta kao pastira koji je crtao na stijenama i kamenju, s
najprimitivnijim materijalima, zivotinje i druga stvorenja koja je vidio oko
sebe na poljima. Cimabue, prepoznavsi veliki talent djecaka, uzeo ga je od
roditelja i obucavao u slikarstvu. Ovakve legende su cesto istinitije nego
vanjske "povijesne" istine. Tocno je, kao Sto legenda sugerira, da je Giotto —
veliki sljedbenik Cimabue u razvoju umjetnosti — u njegovom unutarnjem
zivotu bio nadahnut od cijelog svijeta u kojem se nasao kroz sve ono $§to je
stvoreno od onih koje ubrajamo pod imenom Cimabue. To¢no je, zaista, da je
cijeli svijet stvari od izvan Zemlje gledao dolje na Giotta sa zidova oko njega.
(Sve ovo viSe ne postoji, iz razloga koje ¢emo kasnije raspravljati.) S druge
strane, ne smijemo zaboraviti da se sa Giottom potpuno nova umjetnicka
koncepcija svijeta pojavila na Zapadu. Zaista, to je Giotto, iznad svega, koji u
oblasti umjetnosti predstavlja uspon novog doba, 5-og post-atlantskog doba.
U slikarstvu, 4. post-atlantsko doba ide dolje sa Cimabuom; 5. pocinje s
Giottom. (Sada izostavljam to da li su sva djela koja dobro utemeljena
tradicija pripisuje Giottu stvarno nacrtana od njega; jer to nije glavna stvar.
Toc¢no je da su pod imenom Giotta mnoga djela o kojima mozemo samo reci
da su naslikana u njegovom duhu. Ovdje, medutim, nec¢u ulaziti u to pitanje,
vec jednostavno pripisujem Giottu ono $to mu je pripisala tradicija.)

U Sto je covjecanstvo ulazilo u to vrijeme, kada nalazimo Dantea i Giotta
jednog do drugog na povijesnoj sceni? Ulazilo je u ono $to sam oduvijek
opisivao kao temeljnu karakteristiku 5-og post-atlantskog perioda: u Zzivot
usred zemaljske-materijalne stvarnosti. Ovo se ne smije shvatiti kao
neprijateljska kritika materijalizma. Trebalo je do¢i vrijeme da covjecanstvo u
potpunosti ude u materijalnu stvarnost, napustajuc¢i neko vrijeme one stvari
na koje su do tada gledali i ¢ije svijetlo nalazimo reflektirano u slikarstvu
Cimabue.

Mozemo sebi postaviti pitanje: Tko je bio prvi istinski materijalist? Tko je
dao prvi poticaj materijalizmu? Razmatraju¢i materiju s nekako viseg
stajaliSta, do¢i ¢emo do odgovora koji ¢e, naravno, zvucati paradoksalno za
moderne usi. Ipak, za dublje poimanje ljudske povijesti to je potpuno
opravdano. Mislim na to da je prvi ¢ovjek koji je uveo materijalisticki nacin
osjecanja u dusevni zivot covjecanstva bio sv. Frane Asiski. Priznajem da je
paradox opisati svetog ¢ovjeka Asizija kao prvog velikog materijalista, a ipak
je to tako. Jer uistinu se moze reci: posljednje velike koncepcije u kojima je
evolucija ¢ovjecanstva joS opisana sa stajaliSta izvan Zemlje dolazi pred nas
kao Danteova Bozanstvena komedija. Danteovo veliko djelo treba gledati kao
zadnji izraz svijesti joS uvijek usmjerene na stvari izvan Zemlje. S druge
strane pogled duse okrenut Zemlji, simpatija za zemaljske stvari, izbija sa
svim intenzitetom iz Frane Asiskog, koji je, kao sto znate, bio prije Danteova
vremena. Takve se stvari uvijek pojavljuju u dusevnom Zzivotu covjecanstva
malo ranije nego njihov izraz u oblasti umjetnosti. Stoga iste impulse i
tendencije koje su kasnije zahvatile umjetni¢ku imaginaciju Giotta, vidimo da
vec zive u dusi sv. Frane Asiskog. Giotto je zivio od 1266 do 1337. Frane Asiski
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bio je covjek koji je u potpunosti proizasao iz one vrste vanjskog svijeta koji je
rimska civilizacija, s viSestrukim utjecajima, postupno iznjedrila. Za pocetak,
cjelokupna njegova paznja bila je usmjerena na vanjske stvari. Bio je
odusevljen sjajem vanjskog bogatstva; uzivao je u svim stvarima koje Zivot
¢ine ugodnim, ili koje obogac¢uju covjekovo vanjsko blagostanje. Tada je
odjednom, kroz njegova vlastita osobna iskustva njegov unutarnji zivot
pretrpio preokret. Isprva ga je tjelesna bolest odvratila da ga apsorbiraju
vanjske stvari i okrenula ga unutarnjem Zzivotu. Od ¢ovjeka koji je u mladosti
bio potpuno ovisan o vanjskoj udobnosti, sjaju, ugledu, vidimo kako se okrece
zivotu osjecaja usmjerenom cisto na unutarnje stvari duse. Ipak se sve to
odvijalo na osebujan i jedinsktven nacin. Jer Frane Asiski je postao prvi medu
onim velikim likovima koji su, od tada nadalje, okrenuli pozornost duse od
svega onoga Sto je proizaslo iz starog vizionarskog zivota. On je, radije,
okrenuo svoj pogled onom $to zivi i krece se neposredno na Zemlji, a iznad
svega samom ¢ovjeku. On nastoji otkriti Sto se moze dozivjeti u ljudskoj dusi,
u ljudskom bic¢u kao cjelini, kada ga vidimo smjestenog samog, u postupnosti
postavljenog na vlastite resurse. Sv. Frane bio je okruzen moénim svjetskim
dogadajima koji su se takoder odvijali na Zemlji, ako se smijem tako izraziti,
na takav nacin da izbriSu proslost pojedinog zZivota covjeka, cak i ako su
bogate imaginacije ranije umjetnosti predstavljale uzvisena bica kako iz
svijeta izvan Zemlje zure dolje u ovaj svijet ljudskih osjecaja. Jer u njegovoj
mladosti, i kasnije, takoder, sv. Frane je bio okruZen svjetskim povijesnim
konfliktom Gvelfa i Gibelina. Ovdje bi se moglo re¢i da se vodila borba u
vetim sferama, jer impulsi nadilaze ono $to pojedini ¢ovjek na Zemlji osjeca i
dozivljava — impulsi za koje su ljudska bi¢a na Zemlji bila samo velika, poput
krda, masa. Pravo u sredini ¢itavog ovog zivota, sv. Frane sa sve veéim brojem
drugova podupire pravo svakog ljudskog pojedinca, sa svime onim Sto
unutarnji zivot Covjeka moze dozivjeti u vezi s dubljim snagama koje
zakriljuju i zrace i svjetlucaju kroz svaku ljudsku dusu. Njegov pogled je
usmjeren daleko od sveobuhvatnih, kozmickih sfera, usmjeren na pojedinca i
ljudski zivot na Zemlji. Simpatija, suosjecanje, zivot u zajednistvu sa svakom
ljudskom dusom, interes za iskustva svakog pojedinog covjeka, odvratanje
pogleda od zlatne pozadine ¢iji sjaj je, nadahnut orijentalnom mastom, zracio
u ranijoj umjetnosti iz viSih oblasti na Zemlju. Sveti Frane i njegovi
sljedbenici, odvracaju¢i pogled od svih ovih stvari, usmjerili su paznju na
radosti i patnje siromaha na Zemlji. Svaki pojedini ¢ovjek sada postaje glavna
briga, svaki pojedini ¢ovjek svijet za sebe. Da, zeli se Zivjeti tako da svaki
pojedini covjek postaje svijet. Vjec¢no, beskonaéno, besmrtno, sada ¢e se
pojaviti u grudima samog covjeka, ne lebdeci vise poput goleme i udaljene
sfere iznad Zemlje.

Cimabuove slike kao da se vide iz oblaka. Kao da su njegovi likovi dolazili
iz oblaka prema Zemlji. I tako je, zaista, covjek do tada osjecao i pojmio
duhovni svijet. Mi danas nemamo pojma koliko su ljudi intenzivno Zivjeli s
ovim transcendentnim stvarima. Stoga, u pravilu, mi ne shva¢amo koliko je
velika promjena u osjecaju kada je sveti Frane AsiSki okrenuo Zivot Zapada
prema unutra. Njegova je dusa zeljela zZivjeti u suosjecanju sa svime $to je bio
siromah; Zelio je osjetiti ljudsko bi¢e posebno u siromastvu, neoptereceno
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nikakvim posjedovanjem, i, stoga, vrednovano nikako drugacdije nego
jednostavno kao covjek. Takav je bio sveti Frane Asiski; i to je bio nac¢in na
koji je nastojao osjeéati ne samo ¢ovjeka ve¢ i samog Krista. Zelio je osjetiti
Sto je Krist za jednostavne siromasne ljude. Iz smog srca tako osje¢anog
krséanstva, razvio je ¢udesan osjecaj za prirodu. Sve na Zemlji postalo je
njegov brat i njegova sestra; usao je s ljubavlju ne samo u ljudsko srce ve¢ u
sva stvorenja. Uistinu, u tom je pogledu sv. Frane realist, naturalist. Ptice su
njegova braca i njegove sestre; zvijezde, Sunce, Mjesec, crvi¢ koji gmize nad
Zemljom — svi su njegova braca i sestre; na svih njih gleda sa simpatijom i
razumijevanjem. Iduc¢i putem podizZe malog crva i stavlja ga sa strane kako ne
bi bio zgazen. Gleda gore s divljenjem na Sevu, nazivajuéi je sestrom.
Beskrajna nutrina, misaoni zZivot nezamisliv u prijasnja vremena, javlja se kod
Frane Asiskog. Sve je ovo daleko viSe svojstveno sv. Frani nego vanjske stvari
koje se tako cesto o njemu pisu.

Tako bismo mogli reéi, ¢ovjekov pogled je sada usmjeren prema unutra i
usredotocen na zemaljski Zivot; a utjecaj se ovoga, pored toga, Siri i na
umjetnicki osjecaj. Posljednji put, mogli bi re¢i, Dante u svojoj velikoj pjesmi
predstavlja zivot covjeka usred moénih snaga od izvan Zemlje; ali Giotto,
njegov suvremenik i vjerojatno prijatelj, Giotto na svojim slikama ve¢ izrazava
neposredan interes za sve $to zivi i kre¢e se na Zemlji. Tako vidimo, pocéevsi sa
slikama Giotta, vjerni prikaz pojedinca u prirodi i kod c¢ovjeka. Nije puki
slucaj da se slike pripisane Giottu u gornjoj crkvi u Asizu bave Zivotom sv.
Frane, jer postoji duboka dusSevna veza izmedu Giotta i Frane Asiskog — sv.
Frane, religijski genij, donose¢i iz strastvenog zivota duse svoje suosjecanje sa
svime $to raste u prirodi na Zemlji; i Giotto, oponasajuéi, u pocetku, nacin
osjecanja sv. Frane, njegov nacin ulaska u duh i dusu svijeta.

Tako vidimo tijek evolucije koji vodi od rigidnih linija i
dvodimenzionalnog koncepta Cimabue, do Giotta, u c¢ijem radu sve vise
vidimo prirodnog, individualnog stvorenja, stvarnost videnih stvari; vidimo
kako stvari stoje sve viSe u prostoru, umjesto da nam se obracaju s ravne
povrsSine.

Sada ¢emo se prepustiti neposrednom dojmu Giottovih slika, jednu po
jednu. Vidjeti ¢emo kako se sve viSe uvazava individualni karakter i lik. Giotto
pokazuje sebe sa sve ve¢im naglaskom, utoliko Sto se njegove slike bave
svetom legendom, pa tako pokuSava vanjskim izrazajem reproducirati
najdublji i najintenzivniji Zivot duse.

Sada, dakle, imati ¢emo pred nama niz Giottovih slika, poc¢evsi s onima
koje se opcenito smatraju najranije. U njima cete joS vidjeti tradiciju
nekadasnjeg vremena, ali zajedno s time ve¢ postoji ljudski element, na naéin
na koji je on to znao — nacin koji sam upravo opisao.
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Asizi)

4. Giotto: Slavljenje sv. Frane. (San Francesco,
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Bogorodica. (Oltarna slika

Giotto: Ustoli¢ena
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6. Giotto: Predstavljanje u hramu, (San Francesco, Asizi.)
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7. Giotto: Prikaza u Arlesu. (San Francesco, Asizi.)
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8. Giotto: Cudo izvora. (San Francesco, Asizi.)



10. Giotto: Budenje mladosti Suesse. (San Francesco, Assisi.)
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11. Giotto: Zalost za svetim Franom od redovnica. (San Francesco, Assisi.)

Tako je Giotto postupno naslikao cijeli Zivot sv. Frane; i posvuda u
njegovom umjetnickom radu nalazimo osje¢aj slican onom od samog sv.
Frane. Cak i kad uzmete vizionarske elemente u tim slikama, vidjeti éete kako
ih on u svakom sluéaju nastoji slikati od iznutra, tako da je jezik ljudskog
osjecaja daleko ocitiji nego na slikama Cimabue, koji se samo brinuo o
transcendentnim impulsima izvan Zemlje koji zure unutra. Opet, na samim
licima viSe necete naci puki tradicionalni izraz, ve¢ ¢ete u svakom pojedinom
slu¢aju vidjeti: Covjek koji je naslikao ove slike zaista je gledao u lica ljudi.



12. Gzotto Smrt sv. Frane (Santa Croce Flrenca)

Pogledajte ove dvije zadnje slike. Njihova svojstvena njeznost podsjeca nas
na divnu cinjenicu koja je prenesena o zivotu sv. Frane. Dugo je radio na
svojoj Himni prirodi — velikoj i lijepoj himni kroz koju govori o njegovoj braci
i sestrama, o sestrama Suncu i Mjesecu i drugim planetima, i o svim
zemaljskim stvorenjima. Sve Sto je osjecao u njeznoj, stvarnoj odanosti
njegove duse, u suosjetanju s prirodom, tako divno je sakupljeno u ovoj
himni. Ali izravnost njegovog sjedinjenja sa svom zemaljskom prirodom
najvise je izrazena u divnoj ¢injenici da je zadnji stih u kojem se obraca bratu
Smrti napisan u posljednjim danima njegova zivota. Sv. Frane nije mogao
pjevati hvalospjev bratu Smrti dok on sam nije legao na samrtnu postelju,
kada je pozvao bracu oko njega da bi trebali pjevati o radosti smrti dok on
osjeta da polako odlazi u taj svijet koji je sada trebao primiti njegov duh.
Samo je iz neposrednog, realisticnog iskustva sv. Frane mogao i opisao
njegovo njezno sjedinjenje s cijelim svijetom. To se lijepo otkriva u ¢injenici
da iako je ranije pjevao Hvalospjev svim drugim stvarima, Smrti je pjevao tek
kada je on sam bio na vratima smrti. Posljednje Sto je diktirao bio je zadnji
stih njegove velike himne Zivotu, u kojem se obrac¢a bratu Smrti, i pokazuje
kako covjek kada je prepusten samom sebi, poima jedinstvo Krista i ljudskog
Zivota. Sigurno to ne moZe biti ljepSe izrazeno nego u toj slici, otkrivajué¢i novo
poimanje ljudskog Zivota koje je ve¢ izviralo iz sv. Frane, i pokazuje kako je
Giotto Zivot u istoj auri misli i osjecaja.
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13. Giotto: Joachim i pastiri. (Capella Madonna, Padua.)

Umetnuo sam ovu kasniju sliku, kako biste mogli vidjeti napredak koji je
Giotto napravio u svom sljedec¢em Zzivotnom razdoblju. Vidite kako su ovdje
likovi zamiSljeni jo$S vise kao individualne osobe. U razdoblju iz kojeg su
nastale prijasnje slike, vidimo umjetnika, kao da ga nose Zzivi impulsi sv.
Frane. Na ovoj slici, koja pripada kasnijem razdoblju njegova Zzivota, vidimo
kako vise dolazi na svoje. Trenutno ¢emo se vratiti na slike koje neposredno
slijede njegove prikaze sv. Frane.
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14. Gto: itacija. (Capella Madonna del' Arena, Padua.)

Ovo je, takoder, iz kasnijeg razdoblja, pokazujuéi znacajno veci realizam
nego prije.
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* 15. Giotto: Djevicin brak. (Capella Madonna dell'Arena, Padua.)

Takoder iz njegova kasnijeg razdoblja.
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16. Giotto: Krstenje Krista. (Capella Madonna dell' Arena, Padua.)



17. Giotto: Pravda i nepravda. (Capella Madonna dell' Arena, Padua.)

Na takvim slikama vidimo koliko je prirodno bilo ¢ovjeku tog doba da se
izrazi alegorijama. Zivotni uvjeti prolaze goleme promjene kroz stoljea. Bila je
ogromna promjena kada je zivot koji je nasao izraz u slikama tog doba, presao
u onaj koji mi zivimo danas, koji se viSe odvija u mislima i idejama prenijetim
kroz knjige. To je bila daleko veéa revolucija nego se to op¢enito shvaca. Zelja
da se izrazi alegorijama bila je posebno snazna u tom dobu. Najzanimljivije je
vidjeti kako je u tom slucaju umjetnicki realizam kombiniran sa teznjom da se
napravi cijela slika poput Knjige svijeta iz koje promatrac¢ moze éitati.
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18. Giotto: Sv. Frane podnosi pravila svog reda papi. (Santa Croce, Firenca.)

Ova slika je jo$ jednom povezana s ranijom umjetnoséu Giotta — izvire iz
njegovog sve veceg ulaska u cijeli svijet osjecaja sv. Frane Asiskog.

o : of 2 s .,m,j . R =
19. Giotto: Uzasasce Ivana evandelista. (Santa Croce, Firenca.)
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20. Giotto: Sv. Ivan na Patmosui. (Santa Croce, Firenca.)

Lijepo vidimo kako umjetnik nastoji prikazati unutarnji zivot sv. Ivana,
izvlacedi iz srca njegovu unutarnju vezu s velikim svijetom. Ovo je, dakle, sv.
Ivan, piSudi, ili barem misle¢i, Apokalipsu.
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21. Giotto: Uskrsnuée Lazara.
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22, Giotto: Bijeg u Egi.
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” 2. Giotto: Navjetenje sv. Ani.
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24. Giotto: Uskrsnucée Krista. (Capella Madonna dell' Arena, Padua.)
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25. Giotto: Krunjenje trnjem. (Capella Madonna dell' Arena, Padua.)
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26. Giotto: Posljednja vecera. (Capella Madonna dell' Arena, Padua.)
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27. Giotto: Vizitacija. (San Francesco

Asizi.)

>
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28. Giotto: Bogorodica. (Akademija, Firenca.)

Umetnut ¢emo, odmah poslije ove Bogorodice od Giotta, Bogorodicu od
Cimabue koju smo ve¢ vidjeli, tako da mozete prepoznati golemu razliku u
tretiranju svetog lika. Promotrite — unatoc o¢itom postojanju stare tradicije
— realizam ove slike, u o¢ima, ustima, i cijeli koncept Isus djeteta. Pred
sobom imamo ljudska bic¢a, kopirana iz stvarnosti zemaljskog Zivota, koja sa
Zemlje gledaju na svijet. Usporedite to sa slikom Cimabue, gdje radije imamo
izvornu duhovnu viziju tradicionalno prenesenu — gdje bic¢a zure iz oblasti od
izvan Zemlje u ovaj svijet.
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29. Cimabue: Bogorodica ustolicena. (Akademija, Firenca.) (Ovo je br. 1
ponovljeno.)

Koliko god kompozicija podsjecala na raniju sliku, vidjeti Cete, ¢ak i u
nacinu na koji su vucene linije, ogromnu razliku izmedu njih.
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30. Giotto: POSIJedl’lJI sud. (DetaIJ ) (Capella Madonna dell' Arena, Padova )
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Giotto: Gnjev. (Capella Madonna dell' Arena. Padova.) Jos jednom
alegorijska slika.
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32. Giotto: Tugovanje za Kristom.

Zanimljivo je usporediti ovu sliku s "Zaljenjem za sv. Franom" koju smo
vidjeli ranije. Ono prvo je bilo ranije djelo, dok ovo spada u sasvim kasno
razdoblje u Giottovom zivotu. Sada ¢emo jo$ jednom umetnuti prethodnu
kako biste mogli vidjeti veliki napredak. Ova slika je snimljena u kapeli u
Padui, gdje se Giotto jos jednom vratio bivSoj legendi.
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33. Giotto: Zaljenje za sv. Franom. (San Francesco, Asizi.) Br. 11 ponovljeno.

Ovdje, dakle, vidite kako razmatra veoma slicnu temu utoliko Sto se tice
kompozicije, na ranijem i u mnogo kasnijem stadiju njegove Kkarijere.
Promatrajte daleko vecu slobodu, daleko veéu mo¢ da ude u pojedinacne
detalje koje otkriva kasnija slika.



35. Giotto: Pojavljivanje u Arlesu. (Santa Croce, Firenca.)



-

36. Giotto: Rodenje i imenovanje Ivana krstitelja. (Santa Croce.)

37. Andrea da Firenze (Skola Giotto): Doktrina crkve. (Spanjolska kapela,
Santa Maria Novella. Firenca.)
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38. Andrea da Firenze (Skola Giotto): Crkveni militant. (Spanjolska kapela,
Santa Maria Novella, Firenca.)

Ova slika, Crkveni militant, opéenito je povezana sa Skolom Giotto. Ovdje
vidite uspon tog elementa kompozicije koji ¢e odigrati toliko veliku ulogu u
kasnijoj povijesti slikarstva. Ovdje se pred nama pojavljuje sasvim novi
unutarnji zivot. Razliku mozemo opisati nekako na sljede¢i nacin:

Ako razmatramo evoluciju kr§¢anstva do vremena Dantea i Giotta, pronaci
¢emo snazan element platonizma u citavom nacinu osjecaja. Daleko od toga
da vas zelim odvesti u vjerovanje da je sadrzavalo Platonovu filozofiju; ali
platonizam, odnosno, osjetaj i koncept svijeta koji takoder nalazi izraz u
filozofiji Platona, gdje Covjek gleda u sferu izvan Zemlje, i ne unosi u nju nista
Sto proizlazi iz ljudskog intelekta. Nakon vremena Giotta, teoloski,
aristotelovski element sve vise ulazi u krs¢anski svijet osjecaja. Jo§ jednom,
ne kazem filozofija Aristotela, ve¢ teoloska, aristotelovska osobina. Ljudi su
pokusali, takoredéi, vidjeti i saZeti svijet u sistemati¢ne koncepte kakve mozete
vidjeti na ovoj slici, podizu¢i se gore od svijeta ispod do sredine a odatle do
viSeg svijeta. Tako je Citav zivot sistematiziran skroz naskroz na aristotelovski
nacin. Tako je kasnija crkva pojmila zivot ¢ovjeka smjestenog u univerzalni
poredak. Prosla su vremena iz kojih je Cimabue jo$ uvijek zracio, kada je
covjekov koncept svijeta izvan Zemlje joS proizlazio iz starog vizionarskog
zZivota. Sada je dosao cisto ljudski nacin osjecanja; ipak je Zelja bila, jos
jednom, taj ljudski osjecaj voditi gore do viSeg Zivota — povezati ga s viSim
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Zivotom, samo sada na vise sistematicni, viSe intelektualni i apstraktan nacin.
I tako je, umjesto ranije umjetnosti, koja je stvarala kao iz jednog sredista
duhovne vizije, nastao novi element kompozicije. Pogledajte tri sloja, koja se
sistemati¢no uzdizu u viSe svjetove od onog Sto je doZzivljeno i osje¢ano ispod.
Promatraju¢i to kod neposrednih sljedbenika Giotta, ve¢ cete imati
predosjecaj, osjecaj onoga Sto je sudeno da se pojavi u kasnijim
kompozicijama. Jer tko ne bi mogao prepoznati da se s istim duhom koji
vlada u kompoziciji ove slike susre¢emo ponovno u razvijenijem, savrsenijem
obliku, kod Rafaelove La Dispute.

3. And’reane;(ol‘ra Gi;?o): Crwﬁv&_;n'iﬁt‘emt.( .) aa -
Maria Novella, Firenca.)

Pogledajte kako su duhovni dogadaji i procesi zemaljskog zivota prikazani
u grupiranju ljudskih likova. To je isti umjetnicki koncept koji se javlja kod
Rafaelove velike slike, opéenito poznate kao "Atenska Skola". Ljudska bic¢a su
smjestena zajedno da bi se izrazio odnos koji vlada u zemaljskom Zivotu.



40. Andrea da Firenze. (Skola Giotto): Crkveni militant. (Detalj.)

Molim da posebno obratite paznju na jedinstveni nacin na koji ovdje
temeljna ideja dolazi do izrazaja: u pozadini moc¢na gradevina crkve, i zatim,
cijelom slikom, mo¢ koja proizlazi od crkvenih velikodostojnika, izlivena u
svijet obi¢nih ljudi. Pogledajte izraze lica. Pogledajte kako je umjetnikovo
djelo stavljeno u sluzbu ove velike ideje: Vladavina crkve kako se nadvija nad
Zemljom. Mozete proucavati svaki pojedini lik. Izrazeno je sjajno — zraceci
prema vani iz sredista — kako svako pojedina¢no ljudsko bi¢e sudjeluje u
impulsu koji bi trebao i¢i od crkve kroz sve duse na Zemlji. Fiziognomije su
takve da jasno vidimo: Cijela stvar je napravljena od umjetnika koji je bio
prozet tom idejom, i koji je bio u stanju izraziti na licu ljudi ono $to bi crkveni
militant, zaista, njima donio. Vidimo kako to zrac¢i od svakog pojedinog lica.
Molim vas da ovo pazljivo promatrate, jer na kasnijim slikama koje ¢emo
poslije vidjeti to ne dolazi do izrazaja sa slicnom snagom. Premda je osnovna
ideja kompozicije — tako divno ovdje izrazena, i u grupiranju likova i u skladu
izmedu grupiranja i izrazaja lica — premda je osnovni impuls bio zadrzan od
kasnijih umjetnika, ipak, kao Sto cete se i sami uvjeriti, to je bio potpuno
razli¢it element koji se pojavio u njihovom radu.
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41. Domini Canes
Pogledajte pse ovdje dolje: to su poznati Domini Canes, psi Gospodnji, jer

o dominikancima se govorilo u vezi s psima Gospodina. Angelico predstavlja
te Domini Canes u mnogim njegovim slikama.

.......

42. Tommaso Fini (Masolino): Herodov blagdan. (Tapiserija, Castiglione
d'Olona.)

Ovdje dolazimo do daljnje faze u umjetnickoj evoluciji. Za sljedec¢i razvoj
dogadaja moze se reci da je proizasao iz struje i impulsa kojeg je Giotto bio
veliki inicijator. Ali iz ovog izvora potekla je dvostruka struja. U jednoj,
vidimo realisti¢ni impuls koji se sve viSe emancipira od duhovnog. Kod Giotto
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i na posljednje dvije slike duhovno jo$ ulazi, svugdje; jer, konac¢no, ovaj
impuls koji polazi Crkvenog militanta cijelim svijetom poiman je kao
duhovna stvar. Svaka pojedina figura u kompoziciji je takva da bi mogli reéi:
Bas kao Sto je sveti Frane ipak zivio u duhovnom svijetu (iako s njeznoscéu,
realistiéno naklonjen duSsom zemaljskim stvarima oko njega), Giotto i njegovi
ucenici, s koliko god realizma shvacali stvari svijeta, ipak su Zzivjeli u
duhovnom i jo$ su to mogli ujediniti s pojedincem na Zemlji. Ali sada, kako
ulazimo u 14-0 i 15-0 stoljece, vidimo ¢eznju, da se vjerno portretira pojedinca
i prirodu, emancipirajuéi se sve vise i viSe. Nema visSe toliko snaznog impulsa
da se vizija gleda kao cjelina i otuda izvlace pojedine figure, impuls koji je bio
u svim ranijim slikama, cak i kada su Giotto i njegovi ucenici za svoje teme
uzimali biblijsku pri¢u. Sada vidimo pojedine figure sve viSe emancipirane od
sveprozimajuceg impulsa koji je, do tada, bio izliven poput ¢arobne prostirke
nad slikom u cjelini. Sve viSe vidimo ljudske karaktere kao se isticu kao
pojedinacni likovi, cak i tamo gdje su ujedinjeni u kompoziciju kao cjelinu.
Pogledajte, na primjer, ovu veli¢anstvenu zgradu. Pogledajte kako se umjetnik
trudi, ne toliko da svoje likove podredi jednoj glavnoj ideji, koliko da svakog
pojedinca predstavi kao ljudsku individuu, pojedinacni lik. Sve viSe vidimo
pojedinac¢ne ljudske likove postavljene jednog do drugog. Iako nesumnjivo
postoji veli¢ina u kompoziciji, ipak vidimo pojedince prirodno emancipirane
od ideje koja prozima sliku kao cjelinu.

4 43. Masolino:

'
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Cak i na ovoj biblijskoj slici mozete vidjeti kako su izrazi nekoliko likova
emancipirani od koncepcije kao cjeline. Daleko viSe nego ranije, umjetnikov
napor je prikazati ¢éak i Krista na takav nacin da u Njemu dode do izrazaja
pojedinacna ljudska kvaliteta. Sli¢no i za ostale likove.

44. Filippino Lippi: Vizija svetog Bernarda. (Firenca.)

Na ovoj slici ve¢ mozete izgubiti osjec¢aj o jednoj ideji koja prozima cjelinu.
S druge strane, pogledajte divne izraze lica na djelu Filippino Lippi-ja, i na
srediSnjem liku vizionara i na manjim likovima. U svakom sluéaju izneseno je
ono ljudsko. Tako vidimo jednu struju, koja polazi od izvora na koji sam
upravo referirao, kako se probija u sve snazniji realizam, dok ne postigne
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cudesno unutarnje savrsenstvo koje imate pred sobom na ovom liku svetog
Bernarda dok prima svoju viziju.

45. Masaccio: Danak. (Kapela Brancacci-Carmine, Firenca.)

Ovdje vidite prekrasan napredak u ljudskim osjetajima. Gledaju¢i ovo
djelo Masaccia, mozete se zainteresirati za svaki pojedini lik, za svaku
pojedinu glavu ovih ucenika okupljenih oko Krista. Pogledajte, takoder, kako
je sam Krist individualiziran. Pomislite na ogroman napredak u
karakterizaciji, od slika koje smo vidjeli ranije, do ove. Promotrite prijelaz u
osjecaju. Do tada je bio apsorbiran u kr§¢anskom kozmic¢kom poimanju. Sada
je to preslo na obnovljenu koncepciju rimske moci. Osjetite u ovoj
kompoziciji, u izrazima vise likova, kako je izrazen rimski koncept mo¢i. Malo
prije toga vidimo kako se vladavina Crkvenog militanta izlijeva kao duhovna
snaga nad cjelinom. Ovdje su, uglavnom, visoko individualizirani likovi —
ljudi koji Zele mo¢ i koji se udruzuju radi moci, dok je u prethodnom slucaju
to bilo duhovno svijetlo koje je sjajilo kroz njihova lica. Na ranijim slikama,
svakog je trebalo razumjeti iz cjeline, dok ovdje mozemo cjelinu shvatiti samo
kao zbroj pojedinaca, od kojih je svaki u neku ruku mo¢ za sebe. Uz svu
veli¢inu kompozicije — likove okupljene oko moé¢nog, Krista, moénog kroz
Njegovo ¢isto duhovno bi¢e, — ipak u izrazima ovih ljudi moZete proditati:
‘Nase je, doista, kraljevstvo koje nije od ovoga svijeta; ipak ¢e vladati ovim
svijetom,” — i, StoviSe, vladati kroz ljudska bi¢a, ne preko apstraktne duhovne
snage. Sve to je izrazeno u likovima tih ljudi. Tako vidite kako se ljudski i
realisti¢ni element sve vise emancipira, dok se mo¢ umjetnika da portretira
pojedinca uvecava. Svete legende, na primjer, nisu viSe predstavljene same
zbog sebe. Istina, zive dalje, ali umjetnici ih koriste kao puku osnovu. Polaze
od poznate price, i koriste je kao priliku za predstavljanje ljudskog bica.
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46. Masaccio: Izgon Adama i Eve iz Raja. (Kapela Brancacci-Carmine.
Firenca.)

Pogledajte kako je paznja umjetnika usmjerena ne na samu biblijsku pri¢u
ve¢ na pitanje: Kako ¢e ljudska bica izgledati kada su prosla kroz iskustvo
Adama i Eve? Moramo priznati da je ovog puta umjetnikov odgovor
velicanstven.
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47. Ghirlandaio: Portret, Francesco Sassetti i sin. (London.)

Jedva trebam dati komentar. S Ghirlandaiom smo dosli u vrijeme kada je
sposobnost portretiranja ¢ovjeka kao covjeka — da se predstavi ¢isto ljudsko u
njegovom zivotu — dosegnula visoku razinu savrsenstva.



48. Ghirlandaio: Posljednja vecera. (Freska.) (Ognissanti. Firenca.)

Odsada Posljednja vecera nije vise samo predstavljena (kao na slici koju
smo upravo vidjeli) tako da vizija onih koji je vide moZe biti potaknuta
dozivljajem svetog djelovanja. Ne, pri¢a o Posljednjoj veceri je sada uzeta kao
mogucnost da se predstave ljudska bi¢a. Iako ne toliko kao na nekim kasnijim
slikama, ipak, ve¢ mozemo proucavati fiziognomije ucenika jednu po jednu,
promatraju¢i kako njihovi ljudski karakteri rade pod dojmom koji im je
rasplamsan u dusSi. Ovakve slike donose promjenu u cijelom umjetni¢kom
konceptu.
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49. Signorelli: Propbvijed Anti-Krista. (Orvieto.) Isti komentar \}ITiJT(edi za ovu
sliku.
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50. Manteg‘na: Bogorodica. (Lduvré; I;aris..)

Tako je i s problemom Bogorodice: umjetnicima je sada viSe stalo da
iznesu ono S$to je ljudsko i Zensko u Bogorodici nego da predstave svetu
¢injenicu. Sveta legenda zivi dalje; i, svima poznata, koristi se da rijesi
problem umjetnickog realizma i otkrije pojedinca i covjeka.
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52. Andrea Mantegna: Parnassu. (Louvr. Paris.)

Kod ovih umjetnika, kao Sto ¢e pokazati zadnje slike, ljudski impuls je ve¢
toliko postao jak da viSe ne osjetaju potrebu da svoje teme biraju iz svetih
legendi. Tesko mozete zamisliti da u Giottove slike ude bilo koja tema osim
krs¢anske. Ali kada je krs¢anska legenda postala za umjetnika samo prigoda
da portretira ljudsko biée, oni su odmah mogli emancipirati ljudsku temu od
krs¢anske legende. Tako ih vidimo kako idu prema umjetnosti renesanse,
postaju sve viSe nezavisni od krséanske tradicije.



.....

53. Fra Angelico: Spustanje s kriza. (Akademija. Firenca.)

Pokazavsi niz slika koje predstavljaju realisticnu struju, ako je tako
moZemo nazvati — zahvacanje covjeka na Zemlji, oslobodeno od nadc¢ulnog —
sada dolazi do druge gore spomenute struje, koje je Fra Angelico jedan od
najvecih predstavnika.

To je, ako je mogu tako opisati, viSe unutarnja struja, viSe struja duse.
Umjetnicka evolucija koju smo do sada slijedili vise je bila zahvacena duhom.
Kod Fra Angelico vidimo srce, samu dusu, koja pokusava prodrijeti u ljudsko
bi¢e. Zanimljivo je jo$ jednom vidjeti, na ¢udesno njeznim slikama ovog
umjetnika, pokusaj da se dohvati individualno i ljudsko, ipak sa sasvim
razliitog aspekta, viSe iz duSe. Zaista, to je zapravo svojstveno osobitim
bojama Fra Angelica, koje, nazalost, ne mozemo reproducirati. Ovdje se sve
osjeta vise iz duse, dok je emancipacija ljudskog koja se pojavila u drugoj
realisti¢noj struji, proizasla vise iz ljudskog duha koji tezi imitirati prirodne
oblike.



54. Fra Angelico: Raspece. (San Marco. Firenca.)

Putem duSe, kao da se duSevni sadrzaj krScanstva izlijeva kroz Fra
Angelica. Stoga je pojava Fra Angelica tako jako zanimljiva. Ranije, kao Sto
smo vidjeli, nad¢ulni i duhovni sadrzaj se slivao kroz evoluciju krs¢anstva, a
takoder zahvatio i svijet umjetnosti. Tada je paznja covjeka usmjerena na
svijet prirode — prirode dozivljene od dusSe Covjeka. Vidjeli smo kako isti
impulsi, koji Zive kao jednostavan religijski entuzijazam u svetom Frani
AsiSkom, nalaze umjetnicki izraz kod Giotta. Od tada, ¢ovjekova vizija je sve
viSe poticana na vanjski naturalizam. No, suocen sa svim tim realizmom,
njegov unutarnji zivot trazi utociste, takoreci, u oblasti duSe, nastojeéi,
ponovno, otopiti oStre linije individualnosti, ali tezeé¢i sve intenzivnije da se
izrazi, kao zivot duse, u vanjskoj formi. Jer zivot duse zahvaca, prozimajuci
sve detalje u djelima Fra Angelica. Kao da je dusa krséanstva poletjela u ove
njezne slike, toliko rasSirene naokolo, premda su najljepSe bez sumnje u
dominikanskom samostanu u Firenci.

Dakle dok se duh koji je nekoé¢ vladao u viziji nad¢ulnog sada troSio na
viziju prirodnog, dusa je nasla utociSte u ovoj struji umjetnosti, koja nije
toliko tezila da uhvati fiziognomiju — duh koji je utisnut na izraz ljudskog lica
i stvari prirode — ve¢ radije da prenese zivot duse, izlijevajuéi se vani kao zivi
utjecaj kroz sve izrazaje.
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55. Fra Angelico: Posljednja vecera. (San Marco, Firenca.)

Sjetiti Cete se slike Posljednje vecere koju smo upravo prikazali. Tamo, sve
je zavisilo od odgovora na pitanje: Kako priroda otkriva duh? Kako priroda
utiskuje na vanjske osobine ljudi potpis njihovih iskustava u ovom dogadaju?
Ovdje, s druge strane, vidite kako su svi likovi koncentrirani na jedan osjecaj,
a opet ta jedinstvena osobina dusSe nalazi zivi izraz u svima njima. Ovdje je u
biti zivot duse, izrazen kroz dusu; dok je na prijasnjoj slici to bio zivot duha,
nalazeci naturalisticki izraz. Sve dolje do samog crtanja linija moZzete vidjeti
ovu razliku. Pogledajte divan i njezan tijek linije. Usporedite to s onim c¢ega
Cete se sjetiti od prijasnje slike Posljednje vecere.
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56. Fra Angelico: Krunjenje Djevice Marije. (San Marco,

Pogledajte koja osobina duse je izlivena poput ¢arobnog daha nad slikom.
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57. Fra Angico: Posljednje vecere. (Muzej. Berlin.)
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Zanimljivo je kako je kod Botticellija isti umjetnicki impuls, koji nalazimo
kod Fra Angelica, transformiran — ako mogu tako re¢i — na potpuno razlicite
motive. Botticelli je, u izvjesnom smislu, najodlucniji slikar zivota duse. Ipak
on opet emancipira u zivotu duse, ljudsko od opceg religijskog osjecaja koji
prozima rad Fra Angelica. On emancipira ljudsko koje jo$ jednom radi prema
izvjesnom naturalizmu u izrazaju duse.

Usporedite ovaj portret s glavom koju smo vidjeli ranije, od Ghirlandaja. U
tom je sludaju neSto u biti duhovno naslo naturalisticki izraz, dok ovdje
vidimo obilje zZivota i sadrzaja duse cak i u crtanju linija.



60. Sandro Botticelli: Pieta. (Pinakoteka Alte, Miinchen.)
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61. Sandro Botticelli: Krunjenje Djevice. (Uffizi. Firenca)

Iza Fra Angelica, prikazali smo niz Botticellijevih da steknemo dojam
napretka u slikanju Zivota duse, za razliku od duha kojeg nalazimo kod
Masaccia i Ghirlandaja. To su, dakle, bila dva smjera koja su izravno izrasla iz
impulsa koji su polazili od Giotta — impulsa koji su se prenijeli kroz Giotta, i
kroz Donatella u drugoj sferi, sve do ovih slikara.

U daljnje tijeku evolucije po ovim linijama, sada dolazimo do velikih
renesansnih slikara, od kojih vam jo$ zelim pokazati nekoliko slika na ovom
predavanju. Kada pred nama imamo sliku kakva je ova od Botticelljja,
shvaéamo izvanredan intenzitet napretka od 14-og do 15-og i do u 16-0
stoljeCe — od portretiranja Cisto ljudskog, kod takvih umjetnika kao sto je
Ghirlandajo vidimo duhovno, apsorbirano u sferi prirode, dovedeno do visoke
razine izrazaja. Ovdje u ovoj drugoj struji vidimo bogat zivot duse, kako dolazi
do izrazaja, ¢ak i u crtanju. Tijekom vremena covjek je stekao znanje o
ljudskoj formi, sa svom njenom mo¢i izrazavanja. Bilo je to kao da je, s
polaznom tockom u Nebesima, Zemlja osvojena od covjecanstva. To
produbljivanje zZivota do kojeg je doSlo kroz krs¢anstvo sve viSe je prelazilo u
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pozadinu, i ¢inilo se da je sada cilj shvatiti covjeka kao takvog na mnogo
dublji nacin. Nebeska je oblast postala put napretka, prema savrSenijem
izrazu Covjekova unutarnjeg bi¢a dok se on utiskuje na vanjske osobine, i na
sve §to ispoljava izvana u odnosu izmedu ljudi, u njihovom zajedni¢kom
zivotu. To je osvajanje oblasti ¢ovjeka, najrazlicitijim putevima, koji pred nas
dolaze tako divno.

I sada vidimo spoj svih tih impulsa u velikim umjetnicima, Leonardo,
Michelangelo i Raphael. Pogledajmo nekoliko Leonardovih slika. U njemu
¢emo pronaci sintezu razli¢itih nastojanja koja pred nas dolaze na drugim
slikama. Jer u visokom stupnju, kod Leonarda da Vinci, postoji zajednicko
djelovanje duhovnog s zivotom duSse — u njegovom crtanju, njegovoj
kompoziciji i njegovoj snazi izrazavanja.
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62. Leonardo da Vinci: Skedevi i karikature. (Windsor.)

Za pocetak sam odabrao nekoliko skeceva i crteza od Leonarda, iz kojih
moZete vidjeti kako je nastojao prouciti covjeka na potpuno realistican nacin.
To je, naravno, bilo vrijeme kada je sve Sto je stekao u ranijim periodima sada
utjecalo na umjetnika. Leonardu je svojstveno da radikalno Zeli iznijeti punu
izrazajnost covjeka; on pokusava zahvatiti ljudsko biée u cjelini, i dovesti do
savrSenstva u svom crtezu. Svoju mo¢ izrazavanja nastoji podi¢i do najvise
tocke proucavajuéi i drzeéi se svih ljudskih potreba. To je bilo moguée samo u
cvijetu umjetnicke epohe koja je sadrzavala sva djela koja smo danas vidjeli —
prodiranje u ljudsko bi¢e u duhu i dusi.
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63. Leonardo da Vinci: Madonna detta. (Eremitage, St. Petersburg.)

Vise, kao Sto sam rekao, vidite ujedinjeno sve cemu se ranije tezilo
odvojenim putevima.
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64. Leonardo da Vinci: Glave apostola. (Weimar.)

Ovo su glave apostola sa ¢uvene freske u Milanu, — Posljednja vecera, koja
je, takoder, jedva vidljiva danas, jer su sada ostali samo izolirani dijelovi boje.
Vidimo da je u ovoj velikoj umjetnickoj epohi sveta legenda dala samo osnovu
za razradu ljudskih karaktera. Posebno na Posljednjoj veceri, Leonardo se
trudi proucavati pojedine ljudske karaktere. Vidimo ga kako jako dugo radi na
ovoj divnoj slici, jer je Zelio detaljno razraditi ljudske likove. Znamo koliko je
Cesto razocarao njegove klijente — uglednike Crkve. Tako, nakon mnogo
truda, nije bio dovrSio Judu ISkariota, i kada ga je opat, visoki
dostojanstvenik, stalno pritiskao da ga kona¢no zavrsi, njegov odgovor je bio
da do sada, nije mogao zavrs$iti jer mu je nedostajao model za Judu ISkariota;
ali sada bi opat, ako bi ljubazno sjeo za njega, bio izvrstan modela za to.
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65. Leonardo da Vinci: Posljédnjd vedera.
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Andrija Bartolomej

Toma i Jakov %

65a. Leonardo da Vinci: lée aostola. (Weimar.)



66. Leonardo da Vinc:-Autoportret. (Milan
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7. Leonardo da Vinci: Sv. Jerome. (Vatikan. Rim.)
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68. Leonardo da Vinci: Obozavanje Maga. (Uffizi. Firenca.) |



69. Perugino: Raspece: (Santa Maria dei Passi. Firenca.)

Nastavljamo u ovoj klasi¢noj epohi. Molim vas da promotrite ovu sliku od
Perugina, Rafaelova ucitelja, da vidite kako je umjetnost Rafaela izrasla iz
umjetnosti njegovog prethodnika. Kod Perugina se pojavljuje novi element: —
duboka religiozna osobina koja pokuSava pronacéi izraz u kompoziciji,
kombinirana s mo¢nom arhitektonskom imaginacijom. O ovome, uvelike je
ovisila veli¢ina Rafaela.
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70. Rafael i Perugino: Zaruke.

Pogledajte ove dvije slike: Vidjeti ¢ete kako zapravo jedna izrasta iz druge;
prepoznati Cete kako Rafael, pocevsi od svog ucitelja, postize velic¢inu,
primajuci zrele plodove iz razliditih struja koje smo upoznali veceras; Rafael u
svoje slike unosi dusu i duh te ih kombinira s elementom kompozicije koji

dolazi od njegovog posebnog Skolovanja.
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71. Perugino: Vizija sv. Bernarda. (Alte P

e WS

inakothek. Mchén.)

Sjetiti ¢ete se ranije slike 'Vizija sv. Bernarda' koju smo veceras vidjeli.
Razmotrite veliku razliku. U ranijem slucaju nastojao se duh uciniti snazno
aktivnim u svemu S$to je uneseno u sliku. Ovdje vidimo Ccisti element
kompozicije, koji nastoji izraziti, zaista, ono $to je izabrani motiv slike, ali ne
prodire u njega u potpunosti. Perugino joS ne moze produbiti svoju
kompoziciju tako da iz nje progovara ziva dusa. Ipak, vidimo koliko veliku
ulogu ovaj element kompozicije igra u njegovoj skoli slikarstva.
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72. Perugino: Davanje kljuceva sv. Petru. Sisﬁﬁska kapela

Ovdje, dakle, gdje Rafael prima tako snazne impulse, vidimo ulazak
elementa kompozicije. Vidjet ¢ete, naravno, koliku veliku ulogu to igra kod
Rafaela. Na ranijim slikama na isti naéin kao ovdje. Kompozicija je bila,
radije, rezultat ukupnosti, — ukupnosti koju je umjetnik dozivljavao vise kao
zivi organizam. Covjek kona¢no, takoder ima kompoziciju; no premda je
sastavljen od glave i ruku i nogu i tako dalje, ne mozemo zaista nazvati to
'kompozicija'; jer kod ¢ovjeka kao da sve ide iz sredista, i mi ti kompoziciju
osjetamo — ruku i nogu, glave i trupa — kao prirodnu ukupnost, stvar koja se
podrazumijeva. Ovdje u ovoj slici to ne osjecate kao prirodnu ukupnost, stvar
koja se podrazumijeva. Osjecate to nedvosmisleno, svrhovito komponirano;
dok ¢ete naci ranije kompozicije kao jedinstvenu cjelinu. Ovdje, vidite, cjelina
je smjestena zajedno; doslovno je komponirano.

Krecudi, dakle, od 13-o0g, 14-0g, 15-0g stolje¢a, prepoznajemo jednu struju
koja pokusava osvojiti prirodu preko duha, i vodi prema viSem stupnju
realizma. Rame uz rame s tim vidimo jo$ jednu struju koja pokusSava osvojiti
prirodu sa aspekta duse. I sada, nailaze¢i iz Srednje i Isto¢ne Italije gdje su
Rafael i njegovi prethodnici imali dom, vidimo ovu snagu kompozicije, ovo
djelovanje od pojedinih djelova prema cjelini, dok su sve nekadasnje struje jos
sadrzavale odjek rada iz cjeline prema pojedina¢nim dijelovima, stvar koju
moZete najsnaznije vidjeti, na primjer, u toj kompoziciji koja predstavlja
duhovnu vladavinu crkve kako se izlijeva u svijet, gdje je sve zamisljeno iz
danog jedinstva, i nista nije izgradeno iz pojedinih detalja, kao $to je u ovom
slucaju.
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73. Rafael: Papa Lav X. (Galerija Pitti. Firenca.)

Pogledajte kako duhovni element pronalazi put u dusu Rafaela — mislim,
sve Sto je postignuto tim duhovnim elementom koji je prerastao u
naturalizam.
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75. Orcagna: Trijumf smrti. (Campo Santo. Pisa.)

Umetnuo sam ovu sliku da bi pokazao kako je element alegorije i dalje
radio. Na to sam skrenuo pozornost kod Giotta. Radio je dalje zajedno sa svim
ostalim strujama; zaista, to je bila jedina stvar koja je viSe-manje ostala od
ranije viSe duhovne koncepcije. Ova stvar ostaje: — ovaj element apstraktne
alegorije koji ¢e se posebno nac¢i u slikama u Campo Santo u Pisi, velicanstven
u mnogim pogledima. On zaista pripada ranijem vremenu. Unato¢ tome, Zelio
sam vam pokazati kako je ovaj alegorijski element i ralje radio u kasnijem
dobu.

Sve su ove stvari, dakle, Zivjele u osjecajima ljudskih bi¢a, — duhovna
snaga i zivot duse izliveni u naturalizam; i ujedno, ne viSe sposobnost da se
dokuci cjelina kao takva, ve¢ svrsishodna kompozicija. Na kraju, ostaci
alegorije.
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76. Orcagna: Trijumf smrti. Campo Santo. Pisa.)

i

77. ragn: Trijumf smrti. (Campo Santo. Pisa.)
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78. Francesco Traini: Sv. Toma Akvinski. (Sv. Katarina. Pisa.)

Na ovoj slici jos jednom vidite utjecaj alegorije. Namijenjena je predstaviti
utjecaj skolasticke doktrine, s jedne strane dolje prema Zemlji, cak i pobjedi
nad herezom, a s druge strane prema gore u nebeske oblasti gdje dolaze zrake
onoga Sto zivi na Zemlji usred svetih bi¢a. Ono sto se poima kao rad, takoreci,
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u duhovnoj supstanci Zemlje, ovdje je izrazeno u alegoriji. To je alegorija, ali
izvedena iz stvarnosti. Ovdje je, dakle, zadnji imenovani element — onaj od
alegorije — uzet kao pocetna tocka, ne radi same alegorije, ve¢, radije, da se
alegorijom izrazi ono $to je pojmljeno kao stvarno djelovanje, cak i kako su ga
oni predstavili.

Tako smo pokusali razumjeti razlicite struje. Jos ¢u ih jednom ponoviti:
Duh koji tezi naturalizmu; zivot dusSe, postaje sve viSe realistican u svojoj
izrazajnosti, jednako kao Sto umjetnik sve sposobniji portretirati duSevni
zivot u vanjskom izrazu; element kompozicije, spaja pojedina¢ne osobine da
bi cjelina mogla imati duhovni ucinak; i, napokon, element alegorije. Pratili
smo ove utjecaje pojedinacno. Tako je izgradeno ono $to je napokon doslo do
izrazaja u djelima Rafaela, Michelangela i njihovim nasljednika. Kroz cijelo
vrijeme vidimo duhovnu snagu, prolazeé¢i kroz ¢ovjeka raznim putevima i
kanalima, tezeti osvojiti prirodu. Prvo vidimo da duh nastoji ovladati onim
sto dolazi do izrazaja u ljudskom bi¢u kroz ljudski duh. Zatim duhovna
sposobnost vizije sve vise ulazi u covjekovo shvacanje vanjske prirode. Zatim,
kod umjetnika kao $to su Fra Angelico i Botticelli, vidimo ulazak Zivota duse.
A kada kompozicija viSe nije davana kao stvar koja se podrazumijeva iz
duhovne vizije, svjedo¢imo pokusaju da se duh izrazi svjesnom
kompozicijom, u kojem smjeru je Rafael postigao najvise. Kona¢no, vidimo
kako ceznja da se dade glas velikim kozmickim procesima vodi u alegoriju, i
kako sama alegorija postaje realizam, kao sto mozete vidjeti upravo na ovoj
slici. Zaista, kod Rafaela je to naraslo u savrSeno prirodnu duhovnost,
duhovnost koja radi kao nesto samo po sebi razumljivo. Molim vas da se
sjetite kompozicije kao Sto je njegova 'Sv. Cecilija' u Bologni. Ovdje jo$
vidimo, srediSnja figura je postavljena s ocitom alegorijskom namjerom,
nastoje¢i predstaviti duSevni zivot ljudskog bi¢a u njegovoj vezi s
univerzumom.
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79. Rafael: Sveta Cecilija (Bologna, Piacoteca)

U Rafaelovoj Svetoj Ceciliji nalazi se sredis$nja figura koja stoji u sredini;
ipak je stvar otiSla toliko daleko da je alegorijska osobina potpuno
prevladana, izbrisana, takore¢i, toliko da danas postoji mnogo rasprave o
tome Sto je sv. Cecilija trebala predstavljati, iako bi trebali samo potraziti
svoje kalendare da vide koliko slika prianja tradiciji. Jer u legendama o svetici
pronacdi ¢ete sve Sto je Rafael ukljucio u ovu divnu kreaciju. Ali u tolikoj mjeri
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je postigao da mo¢ prirode izrazi duh i dusu u formi, da viSe ne primje¢ujemo
alegoriju koja je u osnovi slike. I to je, zaista, velika stvar te epohe, postignuta
od Michelangela i Rafaela. U svim ranijim strujama, impulsi iz kojih dolaze su
prepoznatljivi. Ovdje su svi, prevladani do savrsenstva, s postignu¢em ciste i
svjeze i slobodne (za to vrijeme svjeze i slobodne) vizije i reprodukcije
stvarnosti oko nas, u njenom prirodnom materijalnom sadrzaju i u dusi i
duhu. Djela koja su nastala u ovo doba temeljena su, uistinu, na prethodnoj
evoluciji koju smo ovdje opisali. Ovdje, iznad svega, prepoznajemo kako su
takvim postignu¢ima morale prethoditi mnoge evolucijske linije, koje, samo
utoliko sto kre¢u od duha, vode do prepoznavanja duha u vanjskom svijetu.
Covjek prvo mora traziti duh, zatim ée duh naéi u vanjskom svijetu. Covjek
treba prvo osjecati i dozivjeti dusu, tada ce je takoder naci u vanjskoj prirodi.
Zatim vidimo kako je duhovno koje je jos bilo na djelu kod Cimabue, radilo
nakon njega u Giottu, koji je pak nosio to vani kao sredstvo razumijevanja
formi prirode. Vidimo kako duhovni sadrzaj jos zraci iz djela Giotta, kojeg su
njegovi nasljednici jos vise primijenili da shvate duh u svijetu prirode. Vidimo
kako je duboki dusevni impuls koji je doSao kroz Franu Asiskog, zahvacajuci
zivot duse u samom covjeku, bio izrazen s izvjesnom umjetnickom
savrSenosc¢u u krséanskoj Poboznosti Fra Angelica. Ovaj impuls jo$ jednom
zraci u svijet; imamo bit Botticellia. Zatim (ako se mogu tako izraziti), iz neke
vrste sjecanja o ukupnosti vizije koja je izgubljena, umjetnik pokuSava
sastaviti pojedine osobine u kompoziciju, tako ponovno stvaraju¢i ukupnost,
tako da bi duh — koji je bio izgubljen za neposrednu viziju, da bi se na novi
nacin koristio kod zahvacéanja prirode — mogao ponovno raditi iz ukupnosti. I
konacno, u potrazi za alegorijom, vidimo potragu za nac¢inom izrazavanja, Sto
u krajnjem slucaju vodi do prevladavanja sve alegorije; pronalazenju
sredstava izrazavanja ¢ak i u samoj prirodi. Jer onome tko prvi krene u
potragu, slobodna i vizija otvorenom uma, samog vanjskog svijeta dati ¢e Sto
zeli. Sama priroda je alegori¢na; ipak ona nigdje nama ne namece svoje
alegorije, ili dopusta da ih gledamo izvana kao takve. Covjek mora nauditi da
ono Sto je tamo cita u knjizi prirode. Ali u pocetku éesto mora uditi citanje
nespretnim, zaobilaznim stranputicama. U djelu kao $to je slika sv. Tome koju
smo ranije vidjeli, svjedoci smo i dalje nespretnog i nevjestog ¢itanja knjige
prirode. Kod Rafaelove sv. Cecilije, s druge strane, imamo ¢itanje koje vise ne
sadrzi nikakvu alegoriju, niti jedan od onih apstrakinih elemenata koji jo$
nisu narasli do pune visine umjetnosti.

Stoga mislim da ¢emo ste¢i predodzbu, kako je postupno nastala velika
epoha talijanske renesanse. Uvijek iznova, mislim, da ¢e vizija ¢ovjeka biti
usmjerena na ovo vrijeme, na ovu umjetni¢ku evoluciju; jer nam omogucuje
da duboko zavirimo u zivot i djelovanje poboznosti, mudrosti i ljubavi u
ljudskoj dusi, kombinirano s umjetnickom mastom, teze¢i reproducirati
prirodu sa svjezim i otvorenim umom. Ne lezi u pukom oponasanju prirode,
ve¢ u sposobnosti ¢ovjeka, sa svime Sto je pronasSao u vlastitoj dusi, da
ponovno otkrije u prirodi ono §to je ve¢ u njoj, slicno najdubljim iskustvima
ljudske duse. To je ono, usudujem se nadati, Sto su nasi opisi danas — koliko
god izlomljeni, koliko god nesavrseni — mozda ipak iznijeli na svijetlo.



79a. Rafael: Detalj iz Svete Ccilje (Boloéna, Pinacbtecé)
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Predavanje 11

Leonardo, Michelangelo i Raphael

Dornach, 1. studenog 1916

Na nasem posljednjem predavanju pokazali smo period umjetnosti koji se
konacno stopio u onaj od velikih majstora renesanse. Zavrsili smo otkrivajuci
niti poveznice u umjetni¢ckom svijetu osjecaja, sto je konacno vodilo do onoga
Sto je tako ¢udesno ujedinjeno u Leonardu, u Michelangelu i u Rafaelu. Ipak u
isto vrijeme, kod ova tri majstora moramo takoder vidjeti pocetnu tocku
novog doba, u umjetnickom smislu. To je osvit 5-og post-atlantskog doba,
koje je najavljeno u oblasti umjetnosti. Sva trojica su zivjela, na poéetku 5-og
post-atlantskog doba. Leonardo je roden 1452, Michelangelo 1475 i Rafael
1483; Leonardo umire 1519, Rafael 1520, i Michelangelo 1564. Ovdje se
nalazimo na pocetku novog doba. U isto vrijeme, nesto je u tim umjetnicima
Sto bez sumnje moramo smatrati vchuncem duhovne struje prethodnog doba,
utoliko $to su svoje impulse pretocili u oblast umjetnosti. To¢no je, moji dragi
prijatelji, da u danasnje vrijeme ljudi malo razumiju S$to je vazno u ovom
pogledu, jer u nase vrijeme — to ne kazem kao puku kritiku — umjetnost je
previ$e udaljena od duhovnog Zivota kao cjeline. Cak se smatra pogreskom
povjesnicara ili kriticara, ako opet Zeli umjetnost smjestiti u duhovni zZivot kao
cjelinu. Ljudi kazu da je tako nasa paznja bezrazlozno skrenuta s umjetnic¢kih
ili estetskih impulsa kao takvih, pridajuéi pretjeranu vaznost sadrzaju, temi, a
ipak, to uopce ne mora biti slucaj. Zaista, tek je u nase vrijeme ta razlika
dobila toliku vaznost. Nije imala tako izravan znacaj u ranijim epohama —
epohama kada je umjetnicko razumijevanje bilo viSe razvijeno kod
uobicajenog zdravog razuma ljudi. Ne smijemo zaboraviti koliko je
napravljeno da se iskorijeni pravo umjetnicko razumijevanje od svih uzasnih
prizora koji su postavljeni pred umove ljudi u zadnje vrijeme, slikovnim
prikazima i slicno. Izgubljeno je pravo razumijevanje nacina predstavljanja.
Europsko covjecanstvo, u izvjesnom smislu, viSe ne mari kako mu je odredena
tema predstavljena. U Sirokim krugovima, umjetnicko razumijevanje je u
velikoj mjeri izgubljeno.

Govoreci o ranijim epohama, posebno o epohi na koju sada upucujemo,
mozemo uistinu re¢i da umjetnici kao $to su Rafael, Michelangelo i Leonardo
nisu nikako bili jednostrani umjetnici, ve¢ su u svojim dusama nosili cijeli
duhovni Zivot njihovog vremena i iz toga stvarali. Govore¢i ovo, ne mislim da
su njihovu temu posudili iz duhovnog zivota njihovog vremena. Mislim
daleko vise od toga. U specificnu umjetnicku kvalitetu njihovog stvaralastva,
u formi i obojanosti, ulila se specificna kvaliteta koncepcije svijeta tog
vremena. U naSe vrijeme, koncepcija svijeta je skup ideja koje mogu, naravno,
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biti predstavljene u skulpturi ili slikarstvu i Cesto je utjelovljena, nepotrebno
je rec¢i, u formama i bojama i sli¢no, koje su za pravi umjetnicki smisao ipak
grozota. U tom pogledu, nazalost, moramo opetovano izgovarati upozorenja,
cak i unutar nase antropozofske struje evolucije. Osjecaj za ono $to je stvarno
umjetnicko ne prevladava uvijek medu nama. Jos uvijek se s jezom sjetam
kako mi je na pocetku naseg teozofskog pokreta u Njemackoj, ¢ovjek dosao u
Berlinu, nosec¢i sa sobom reprodukcije slike koju je naslikao. Tema je bila:
Buda ispod Bodhi stabla. To¢no je da je pod stablom sjedila pogrbljena figura,
ali ¢ovjek je — oprostit ¢ete mi na izrazu — malo shva¢ao umjetnost koliko i
vol, jedudi travu svaki dan, shvaca nedjelju. Jednostavno je pomislio, ovdje je
tema; nacrtajmo to i to ¢e biti umjetnicko djelo. Naravno, predstavljalo je
nesto. Naime, onaj tko je sebi zamislio scenu — “Buda ispod Bodhi stabla” —
mogao je to vidjeti, nema sumnje. Ali apsolutno nije bilo razloga zasto bi
ovakva stvar ikad bila naslikana.

Sasvim je drugadija stvar kada kazemo za Leonarda, Michelangela i
Rafaela, da su u sebi nosili cjelokupan naéin osjetaja koji je prozimao
talijansku civilizaciju njihova vremena. Jer ova je civilizacija zivo usla u
umjetnicke osobine njihova rada, u njihov cjelokupan nacin predstavljanja;
niti mi moZemo imati puno razumijevanje ovih umjetnika ako nemamo
osjetaj za civilizaciju usred koje su zivjeli. Danas, doista, ljudi vjeruju u
najneobicnije stvari. Vjerovati ¢e, na primjer, da ¢ovjek moze izgraditi goticku
crkvu ¢ak i ako nema nikakvog pojma o velikoj misi. Naravno, to u stvarnosti
ne moze uciniti. Ili vjeruju da netko moze naslikati Trojstvo cak i ako nema
osjecaja za ono Sto bi u njemu trebalo Zivjeti. Na ovaj nacin, umjetnost je
izbacena iz svoje zive veze s duhovnim zZivotom kao cjelinom. U isto vrijeme, s
druge strane, ljudi ne razumiju umjetnicki element kao takav, zamisljajuci da
s estetskim gledanjima i osje¢ajima koji danas prevladavaju mogu krenuti
kritizirati Rafaela ili Michelangela ili Leonarda, ¢iji je cjelokupan nacin
osjetaja bio sasvim razli¢it. Bilo je sasvim prirodno (premda bi mi trebalo
puno sati da u potpunosti kazem $to mislim o ovom pitanju), bilo im je
sasvim prirodno da Zive u cjelokupnom nacinu osjec¢aja njihovog vremena. Ne
mozemo razumjeti njihov stvaralac¢ki rad ukoliko ne razumijemo karakter koji
je krséanstvo poprimilo u vrijeme kada su ovi umjetnici imali procvat.
Trebate se samo sjetiti da je krajem 15-0g i pocetkom 16-o0g stoljeca talijanski
krscanstvo svjedocilo usponu, ¢ak i medu papama, ljudi za koje se ne moze
re¢i da bi zadovoljili ¢ak i najosnovnije zakone morala, niti je i jedan bio
pobozan, da tako kazemo. I, naravno, cijela vojska svecenika bili su slicnog
karaktera. Ideja da odredeni moralni impuls mora zivjeti u onome Sto ide pod
naziv "krS¢anstvo" izgubljena je iz vida, relativho govore¢i. I kada se u
kasnijim vremenima ponovno pojavilo — u poboznim formama i
moralizirajuci, nikako identi¢no s onim $to sam neki dan opisao kada sam
govorio o svetom Frani — bilo je proZeto sasvim razli¢itim osje¢ajem
krséanstva nego sto je nadahnuo one koji su zivjeli, na primjer, pod
Aleksandrom VI, Julijem II ili Leom X. Ako, s druge strane, uzmemo u obzir
krséanske tradicije, koncepte i ideje (kada kazem ideje uklju¢ujem
"imaginacije") povezano s otajstvom Golgote, jos ih nalazimo Zive u dusama s
intenzitetom o kojem ¢ovjek danasnjice malo ima pojma. Ljudske duse Zivjele
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su u idejama povezanim s otajstvom Golgote, kao u svijetu koji je bio njihov
vlastiti, i samu prirodu su vidjele usred toga svijeta. Trebamo se samo
prisjetiti: U to vrijeme, ¢ak i za najvise obrazovane, ova Zemlje, od koje je
zapadna polovina jos uvijek bila nepoznata (ili je tek pocinjala biti poznata i
nije se s tim bas racunalo) — ta Zemlja je bila srediste cijelog univerzuma.
Spustivsi se ispod povrSine Zemlje, nade se podzemno carstvo; iduc¢i samo
malo gore, nadzemaljsko. Gotovo bismo mogli re¢i, bilo je kao da covjek treba
samo podic¢i ruku, da bi s rukom dohvatio stopala nebeskih bi¢a. Nebesa su
jos prodirala dolje u zemaljski element. Takva je bila koncepcija — sklad,
uzajamno djelovanje duhovnog gore i Zemlje ispod, sa svijetom osjetila u
kojem je bilo ¢ovjecanstvo. Cak su i na prirodu gledali u tom duhu.

Oni, medutim, medu kojima nalazimo tri velika majstora renesanse
stremili su iz tog doba. A onaj koji u sebi gaji, kao u sjemenu, sve $to je izniklo
do tada — dapace, mnogo toga ¢emu je joS sudeno da izade — taj je Leonardo.
Dusa Leonarda bila je jednako naklonjena osje¢ajima ranijeg i kasnijeg doba.
Njegova dusa je definitivno bila Janusova glava. Po svom obrazovanju,
zivotnim navikama, svemu onome S$to je vidio, sa svojim osje¢ajima je zivio u
starijim vremenima. Pa ipak, imao je snazan impuls prema toj koncepciji
svijeta koja se pojavila u sljede¢im stolje¢éima. Imao je impuls, ne toliko u
Sirinu koliko u dubinu. Iz raznih naznaka na mojim drugim predavanjima,
znate da su Grei — cak i ljudi kasnijih vremena tijekom 4-og post-atlantskog
doba — znali zivot sasvim drugacije od nas — odnosno, iz razli¢itog izvora
znanja. Kipar je, na primjer, poznavao ljudsku figuru od iznutra — iz
percepcije sila koje su na djelu unutar njega, sila koje mi danas u antropozofiji
opisujemo kao eterske. Iz tog unutarnjeg osjetaja ljudske figure stvarao je
grcki umjetnik. Tijekom vremena ta sposobnost je izgubljena. Sada se mora
pojaviti druga sposobnost: mo¢ da se stvari zahvate vanjskom vizijom. Covjek
se osjecao potaknut da osjeti i razumije vanjsku prirodu. Zadnji puta sam vam
pokazao, kako je Frane Asiski bio medu prvima koji su nastojali percipirati
prirodu s dubokim zivotom osjecaja. Sada je Leonardo bio prvi koji je u Sirem
smislu tezio tom osjecaju prirode dodati, svjesno razumijevanje prirode.
Posto mu viSe nije bilo dano, kao ljudima proslih doba, da iznutra prati sile
koje su na djelu kod ¢ovjeka, pokusao je upoznati te stvari kontemplirajuéi od
izvana. PokuSao je izvana spoznati ono Sto se viSe nije moglo spoznati
unutarnjim osje¢ajem. Razumijevanje prirode nasuprot osjecaja prirode: to je
ono Sto Leonarda da Vinci razlikuje od Frane AsiSkog, i to odreduje
cjelokupnu konstituciju njegovog duha. On je sve trebao shvatiti. I premda ne
trebamo uzeti od rijeci do rijec¢i — jer izvori, u pravilu, prenose samo trenutne
legende — ipak, same legende su temeljene na ¢injenicama, i ima istine u
tome kada nam je kazano da se Leonardo posebno trudio proucavati
karakteristi¢na lica, tako da bi pomo¢u vanjske kontemplacije rad formativnih
sila ljudskog organizma mogao postati njegovo unutarnje iskustvo. Cesto bi
danima i danima slijedio neki lik, tako da bi mu ljudsko bi¢e moglo postati
kao transparentno, pokazuju¢i kako unutarnje bi¢e radi na vanjskoj formi.
Da, u tome ima istine, — i da je u kucu pozivao seljake stavljaju¢i pred njih
ukusna jela ili pricajuéi im price, tako da su lica poprimala sve moguce izraze
smijeha i zgréenosti i on ih je mogao proucavati. Sve to je temeljeno na
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¢injenicama. A kada je morao nacrtati meduzu donio je svakakve zabe i
gmazove u atelje, da bi proucio karakteristicna zivotinjska lica. To su
legendarne anegdote; a ipak stvarno ukazuju na to kako je Leonardo morao
traziti, kako da otkrije tajnovito stvaranje prirodnih sila. Jer Leonardo je
uistinu bio covjek koji je nastojao razumjeti prirodu. Pokusao je u sve Sirem
smislu razumjeti sile prirode onako kako igraju svoju ulogu u ljudskom
zivotu. Nije bio puki umjetnik u uzem smislu te rijec¢i; umjetnik u njemu
izrastao je iz cijelog Covjeka, stojeti usred prekretnice vremena. Crkva San
Giovanni u Firenci malo je potonula, zbog slijeganja tla. Zelio je ponovno
podi¢i — zadatak koji bi danas bilo lako izvrSiti; ali u to vrijeme takva stvar se
smatrala bezizlaznom. Zelio je podiéi u potpunosti, kako je stajala. U danasnje
vrijeme, kao Sto je primijeceno, to bi bilo samo pitanje troskova; u njegovo je
vrijeme to bila ideja genija, jer nitko osim Leonarda nije mislio da je to
moguce. Takoder je razmisljao o konstrukciji strojeva pomoc¢u kojih bi ljudi
mogli letjeti zrakom; i o irigaciji velikih moévarnih podrudja. Bio je inzZenjer,
mehanicar, glazbenik, kulturan u socijalnim odnosima, znanstvenik u skladu
sa svojim vremenom. Konstruirao je aparate necuvene u to doba tako da nitko
drugi nije mogao nista s njima. Sto se izlilo u ruke ovog umjetnika radilo je,
dakle, sa mnogostranog razumijevanja svijeta. Za Leonarda mozemo zaista
re¢i, da je nosio u sebi cijelo doba, ¢ak i kada se to izrazilo u dubokim
vanjskim promjenama koje su tada usvojene u Italiji. Leonardov ¢itav zivot —
ukljucujudi i njegov umjetnicki zivot — nosi pecat ovog njegovog temeljnog
karaktera. Unato¢ ¢injenici da je izrastao iz talijanskog okruzenja, tamo nije
bio posve kod kuce. Istina, bio je Firentinac, ali samo svoju mladost je proveo
u Firenci, i zatim je otiSao u Milano, tamo ga je pozvao vojvoda Ludovico
Sforza — pozvao nikako (kao Sto naivno pretpostavljamo) kao velikog
umjetnika kojeg danas u njemu prepoznajemo, ve¢ kao svojevrsnog dvorskog
zabavljaca. Od lubanje konja, Leonardo je konstruirao glazbeni instrument, s
kojim je proizvodio razne note, i tako je mogao zabavljati ku¢u vojvode. Ne
trebamo re¢i da mu je uloga bila kao vrsta "lude", ve¢ je kao zabavljaé¢
zabavljao dvor, zasigurno. Umjetnicka djela koja je napravio u Milanu, na
koja ¢emo se sada pozvati, zasigurno su stvorena iz najdubljih impulsa
njegovog bic¢a. Ali nije u tu svrhu bio pozvan na dvor Sforze; i premda je usao
u zivot Milana, nalazimo ga kasnije, na njegovom povratku u Firencu, kako
radi na slici bitke, namijenjenoj slavljenju pobjede nad Milanom. Zatim ga
vidimo kako zavr$ava svoj zZivot na francuskom dvoru.

Dominantni impuls kod Leonarda je vidjeti i osjetiti ono $to zanima
ljudsko bi¢e njegova vremena; politicki dogadaji, komplicirani kakvi su bili,
vise ili manje prolaze pokraj njega. Samo ih je preletio, takoreci, najgornji i
ljudski sloj. Doista, u mnogim pogledima radije odaje dojam avanturista,
premda obdarenog s kolosalnim genijem. Cijelo svoje doba nosio je u sebi; i iz
tog osjecaja njegovog doba kao cjeline, proizlaze njegove kreacije. Nec¢emo ih
predstaviti kronoloskim ve¢ slobodno izabranim redoslijedom, jer je kod
Leonarda glavna stvar vidjeti kako on stvara iz pojedinog impulsa, i iz tog je
razloga kronoloski niz manje vazan.
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Potpuno drugacija priroda, iako je zajednicki s njim posjedovao
karakteristike renesanse, bio je Michelangelo. Za Leonarda mozemo reci da je
u sebi nosio cjelokupne snage svog vremena (i upravo iz tog razloga je cesto s
njime dolazio u nesklad i ostao neshvacen, bas zato jer ga je razumio u
dubinu, u silama koje su nasle put na povrsinu tijekom kasnijih stolje¢a), o
Michelangelu, s druge strane, mogli bi rec¢i: on je nosio u sebi, iznad svega,
Firencu njegovog vremena. Sto je bila Firenca njegovog doba? Bila je, na neki
nacin, prava koncentracija postojeceg poretka svijeta. Tu Firencu je nosio u
sebi. Za razliku od Leonarda, nije stajao daleko od politickih stvari.
Komplicirani politicki dogadaji oko njega — i Citav svjetski poredak tog
vremena koji je igrao ulogu u tim politikama — stalno je ulazio u dusu
Michelangela. I kada je stalno iznova odlazio u Rim, nosio je svoju Firencu sa
sobom, i slikao je i izrazio u skulpturi firentinski element u rimskom
okruzenju. Leonardo je u svoja djela unosio univerzalni osjecaj; Michelangelo
je u Rim unio firentinski osjecaj. Kao umjetnik postigao je svojevrsno
osvajanje Rima, ¢ineci da se Firenca ponovno uzdigne u Rimu.

Tako je Michelangelo snazno uSao u sve Sto se odvijalo kroz politicke
uvjete u Firenci tijekom njegovog dugog zZivota. To vidimo u nizu njegovih
zivotnih razdoblja. Kao mladi¢, kada je njegova karijera tek pocinjala,
svjedocio je vladavini velikog Medicija, ¢iji je on bio miljenik, i cijom
naklonos¢u mu je omoguéeno sudjelovanje u svemu S$to je Firenca tog
vremena imala za ponuditi ¢ovjekovom duhovnom Zivotu. Sto god da je od
stare umjetnosti i umijeca tada bilo dostupno, Michelangelo je to prouc¢avao
pod protektoratom Medicija; i tu je proizveo svoja najranija djela. Uistinu,
volio je svog zastitnika, i u svojoj dusi je rastao s prirodom duse Medicija. Ali
trenutno je morao shvatiti da su sinovi njegovog zastitnika sasvim drugadije
vrste. On Kkoji je toliko ucinio za Firencu — istina, iz ambicioznog
raspolozenja, ipak njeguju¢i velikodusnost i slobodu — umro je 1492; a
njegovi sinovi pokazali su se kao vise ili manje uobicajeni tirani. Michelangelo
je ovu promjenu morao iskusiti u relativno ranoj mladosti. Dok je na pocetku
njegove Kkarijere trgovacki duh Medicija dopustio slobodno razigranu
umjetnost, sada je svjedocio kako se taj trgovacki duh maskira kao politi¢ki
duh, i tezi prema tiraniji. Da, svjedocio je u manjem opsegu usponu Firence,
onoga $to je kasnije zahvatilo cijeli svijet. To je za njega bilo uzasno iskustvo,
a opet nije nepovezano s cijelim okolnim svijetom novog doba. Sada je prvi
put otiSao u Rim, i mozemo reci: U Rimu oplakuje gubitak onog Sto je dozivio
kao istinsku velicinu Firence. MoZemo cak prepoznati kako je plasticnost
njegova djela povezana s ovom velikom promjenom u njegovim osjecajima: U
samoj liniji primjec¢ujemo kakvu su promjenu politicke promjene u Firenci
donijele u njegovoj dusi. Svatko tko ima dublji osjeéaj za ove stvari vidjeti ¢e u
Pieti u Vatikanu djelo koje je u konacnici rodeno iz oplakivanja duse
Michelangela — Michelangelovim zaljenjem za gradom njegovih oceva.

Onda, kada su opet dosla bolja vremena i on se vratio u Firencu, opet je
stajao pod novim dojmom. U dusi se osjecao uzdignuto, — sloboda je
ponovno usla u Firencu. Taj novi osjec¢aj je izlio u neopisivo lijepu figuru
njegovog Davida. To nije tradicionalni biblijski David. To je protest slobodne
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Firence protiv nacéela zadiranja "velikih sila", mo¢nih drzava. Njegov
kolosalan karakter povezan je upravo s ovim osjecajem.

Opet, kada ga je papa Julije pozvao da dekorira Sikstinsku kapeli, sada je u
daleko punijem smislu nego prije, sa sobom u Rim donio svoju Firencu. Sto je
to donio sa sobom? To je bila cijela koncepcija svijeta, za koju moZemo reci da
pokazuje uspon novog doba, onoliko istinski koliko mozemo re¢i, s druge
strane, da u djelima Michelangela u Sikstinskoj kapeli, predstavljajuci
stvaranje svijeta i velike procese biblijske povijesti, imamo sumrak drevne
koncepcije svijeta. Tako je Michelangelo nosio sa sobom cijeli svijet u Rim, —
nosio sa sobom nesto sto u to vrijeme nije moglo nastati u samom Rimu, ve¢
sto je moglo nastati samo u Firenci: ideja o jednom moénom kozmic¢kom
procesu sa svim proro¢kim darovima i sibilskim sposobnostima covjeka.
Daljnja objasnjenja ovih stvari naéi cete u ranijim predavanjima. Te su se
unutarnje veze mogle osjetiti i ostvariti jedino u Firenci. Ono Sto je
Michelangelo dozivio kroz sav duhovni zivot koji je dosegnuo svoj vrhunac u
Firenci u to vrijeme, ne moze se, istina je, osjetiti danas, ukoliko se kroz
duhovnu znanost ne premjestimo u ranije epohe. Stoga uobicajene povijesti
umjetnosti u ovoj toéci sadrze tolike apsurde. Covjek moze stvarati kao $to je
stvarao Michelangelo samo ako vjeruje u ove stvari i zivi usred njih. Lako je
covjeku rec¢i da ¢e nacrtati stvaranje svijeta. Mnogi ¢e moderni umjetnici, bez
sumnje, pripisati sebi tu sposobnost, — ali onaj koji ima pravi osjec¢aj nece
moci pristati. Nitko ne moze nacrtati evoluciju tko ne Zzivi u njoj, poput
Michelangela, cijelim svojim bi¢em.

No kada se jos jednom vratio u Firencu, ve¢ ga je vodila, kona¢no, nova
struja, koja — govoreéi otvoreno — mijenja sakramentalni sa komercijalnim
karakterom. Istina, bilo mu je sudeno da i dalje stvara divna djela, u kapeli
Medici. Ali u pozadini tog poduhvata bio je element koji ga nije mogao ne
nadahnuti melankoli¢nim osje¢ajima. Svrha je bila velicanje Medicija. Oni su
bili ti koji su vazni, — koji su u meduvremenu postali mo¢ni, iako manje u
Firenci nego u ostatku Italije. Zatim su ga joS jednom politicke promjene
vodile natrag. Izdaja Malatestas, njihov prodor u Firencu, vodila ga je natrag
opet u Rim. I sada je slikao, takore¢i, u Posljednjem sudu, protest Firentinca,
veliki protest Covjecanstva, ljudskog pojedinca protiv svega Sto mu se
suprotstavljalo. Otuda prava ljudska veli¢ina Posljednjeg suda, veli¢ina koju
je nesumnjivo izdahnuo, kao da polazi od njegove ruke. Jer sada, takoder,
dijelovi toga su potpuno upropasteni.

Ali jos je morao prozivjeti iskustva koja ulaze veoma, veoma duboko u sve
impulse osjetaja u njegovoj dusi. Zar nije dozivio mnoga iskustva, zar nisu
mnogo znacila za razvoj njegove slike svijeta: Jer stvari koje sam ovdje
napomenuo za njega su bile od velike vaznosti. Danas ih se mozZe uzeti
apstraktno, ali u dusi Michelangela radile su bez sumnje kao veoma duboki
impulsi duse. Ali moramo dodati ¢injenicu koju sam spomenuo da je
svjedocio, takoder, velikoj promjeni koja je dosla u Firencu kroz pojavu
Savonarole. To je bio protest unutar zZivota crkve protiv onoga sto je u to
vrijeme bilo karakteristi¢no u kr§¢anstvu. Tako slobodna umjetnost kakva je
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razvijena u Leonardu i u mnogim drugima poput njega mogla se razviti samo
na ovaj nacin utoliko sto su ideje kr§¢anstva bile izvucene iz njihova konteksta
i same preuzete. Mislim na ideje povezane s otajstvom Golgote — konceptom
Trojstva, Posljednje vecere, o vezi izmedu zemaljske i duhovne oblasti, i tako
dalje. Sve su te koncepcije, podignute izravno iz moralnog elementa,
poprimile slobodan imaginativni karakter s kojim se umjetnik bavio na svoje
zadovoljstvo, tretirajuci ih kao bilo koju svjetovnu temu, s jedinom razlikom
Sto su sadrzavale, naravno, svete likove. Te su stvari objektivizirane,
oslobodene od moralnog elementa; i tako je krS¢anska misao, oslobodena
moralnog elementa, kliznula polako u ¢isto umjetnicku sferu. Sve se to
odvijalo sasvim normalno, i postupno uklanjanje moralnog elementa bila je
prirodna popratna pojava cijelog procesa. Savonarola predstavlja veliki
protest protiv uklanjanja moralnog elementa. Pojavljuje se Savonarola; to je
protest moralnog Zivota protiv umjetnosti oslobodene morala, — ne kazem,
bez morala, ve¢ slobodna. Zaista, moramo proucavati volju Savonarole ako
¢emo prepoznati u samom Michelangelu sto je posljedica utjecaja Savonarole.

Ali to nije bilo sve. Morate zamisliti Michelangela kao ¢ovjeka koji u svom
srcu i umu nikada ne bi mogao razmisljati drugacije nego na krs¢anski nacin.
Nije se samo osjecao kao krséanin; promisljao je poredak svijeta u moénim
slikama, u krséanskom smislu. Zamislite ga smjeStenog usred tog vremena,
kada su se krscanske koncepcije, takoreéi, objektivizirale i tako lako mogle
kliznuti u oblast umjetnosti. Takav je bio svijet u kojem je zivio. Ali ujedno je
dozivio sjevernjacki prosvjed reformacije, koji se prosirio razmjerno brzo, ¢ak
i u Italiju; a takoder je svjedocio velikoj i revolucionarnoj promjeni koja je
izvrSena s katolicke strane kao protureformacija, protiv reformacije. Dozivio
je Rim svoga vremena, — vremena ¢iji moralni nivo mozda nije bio visok, ali u
kojem je bilo slobodnih i nezavisnih duhova, bez obzira na sve, koji su se
odlué¢no slozili dati novi oblik katolicizmu. Nisu Zeljeli i¢i toliko daleko kao
Savonarola, niti su Zeljeli da poprimi oblik koji je nakon toga nastao u
reformaciji. Zeljeli su promijeniti i ponovno stvoriti katolicizam stalnim
napretkom i razvojem. Tada je buknula reformacija kao jos jedno izdanje,
takoreci, protesta Savonarole. Rim je obuzela tjeskoba i strah, i oni su
napustili ono $to je pulsiralo njihovim prijasnjim zivotom. Michelangelo je
gradio svoje nade na idejama kakve su bile koncentrirane, na primjer, u
Vittoria Colonna, nadajuéi se da ¢e prozeti visokim etickim principima ono
sto je doseglo toliku visinu u umjetnosti. S moralno ponovno stvorenim i
obnovljenim katolicizmom, nadali su se jos jednom prozeti svijet. Medutim,
sada su nastale velike rimske mo¢i, snazne katolic¢ke ideje, isusovacko nacelo,
i Pavao IV postao je papa. Ono ¢emu je Michelangelo sada morao svjedoditi
moralo je za njega biti uzasno, jer vidio je sjeme apsolutnog raskida s onim
Sto mu je jo$ bilo poznato kao krséanstvo. To je bio pocetak isusovackog
krsc¢anstva. I tako je usao u sumrak svog zivota.

Michelangelo je, kao $to sam rekao, nosio Firencu u Rim. S Rafaelom je
opet bilo drugacije. O Rafaelu moZemo re¢i, on je nosio Urbino —
srednjoistoénu Italiju u Rim. Ovdje dolazimo do one neobicne magi¢ne
atmosfere ¢iju prisutnost osje¢amo kada kontempliramo manje umjetnike iz
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one oblasti odakle je Rafael izrastao. Razmotrite stvaralastvo ovih umjetnika
— slatka i njezna lica, karakteristicna drzanja stopala, stav likova. Mogli bi to
opisati ovako: Ovdje je umjetnicki nastalo nesto kasnije ono Sto se pojavilo
ranije u sferi morala i asketizma Frane Asiskog. To ulazi ovdje u umjetnicki
osjecaj i stvaralastvo, i ostavlja neobi¢no ¢arobno ozracje — tu njeznost u
kontempliranju c¢ovjeka i prirode. Kod Rafaela to je izvorna osobina, i
nastavlja je izrazavati kroz zZivot. To je osjetaj koji on nosi u Rim; iz njegova
stvaralastva to tece u nasa srca i umove ako se premjestimo u narav koju su
oni jednom posjedovali, jer kao slike su u velikoj mjeri upropastene.

Ono Sto Rafael tako nosi u svojoj duse, evoluiraju¢i u samotnoj zemlji
Urbino, stoji, takoreéi, samo u vremenu; a ipak krenuvsi od Rafaela, Siri se
nadaleko i nasiroko u civilizaciju covjecanstva. To je kao da je Rafael s tim
elementom nosen svuda na valovima vremena, i gdje god krene ¢ini da se on
osjeta — taj zaista umjetnicki izraz krScanskog osjecaja. Ovaj element se
svugdje izljeva pod utjecajem Rafaela.

Sumiraju¢i, dakle, mozemo re¢i: Leonardo zivi usred velikog i
univerzalnog razumijevanja. On nas pogada, ubada nas, takoreci, budi sa
svojim pronicljivim razumijevanjem svijeta. Michelangelo zivi u politickom
razumijevanju njegovog vremena; to postaje dominantni impuls njegovog
osjecaja. Rafael, s druge strane, ostajuci viSe manje nedirnut od ovih stvari,
nosen je, takoreci, na valovima vremena, i u evoluciju doba unosi neizrecivu
kvalitetu krs¢anske umjetnosti. To, dakle, razlikuje i u isto vrijeme ujedinjuje
tri velika majstora renesanse; oni predstavljaju tri elementa renesansnog
osjecaja, kako se pojavljuju povijesno.

Prepustimo se sada dojmovima Leonardovih djela. Prvo ¢emo pokazati
neke od njegovih crteza, koji otkrivaju kako stvara svoje forme iz tog
pronicljivog razumijevanja prirode kojega sam wupravo sada pokuSao
okarakterizirati. Nakon toga, ne sasvim u povijesnom poretku, pokazati ¢emo
one njegove slike koje imaju karakter portreta. Tek tada ¢emo i¢i na njegovo
glavno djelo, "Posljednja vecera". Konac¢no, vratiti ¢emo se i pokazati jo$
jednom na njegovo stvarno polaziste. Prva slika je dobro poznati Autoportret.
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1. Leonardo da Vinci: Autoportret. (Milan.)

Ovo je, dakle, jedan od Leonardovih portreta. Slijedi jos jedan, poznatiji.
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3. Verrocchio i Leonardo: Krstenje Krista. (Uffizi. Firenca.)

Ovdje imamo sliku iz ranog razdoblja njegovog razvoja, pokazujuci kako je
Leonardo izrastao iz Skole Verrocchio. Tradicija kaze da je Leonardo fino
razradeni krajolik oko lika nacrtao u sSkoli Verrocchio, i da je Verrocchio,
vidjevsi Sto Leonardo moze postiéi, odlozio svoj kist i vise nije slikao.
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4. Leonardo: Studije. (Windsor.)

Ovdje, ponovno, vidite kako je Leonardo slikao — kako je pokusao, ¢ak i do
tocke karikature, izvué¢i karakteristicne osobine pomoc¢u studiozne
kontemplacije, kao $to sam upravo opisao.

Ne smijemo misliti da je bio sam u ovim stvarnima; u njegovo vrijeme su,
doista, radili i drugi. Leonardo se samo istice svojim izvanrednim genijem, ali
to je bila potraga tog vremena — potraga za snaznim karakteristicnim
osobinama, nasuprot onome S$to je izbilo iz ranijih vremena iz vise vizije i
preraslo u tradiciju. Za to vrijeme je bilo karakteristicno traziti ono Sto se
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neposredno javlja vanjskoj viziji, i tako naglasiti ono sto god je od vanjskih
osobina najvaznije za pojedini karakter.
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5. Smrt: Alegorija. (Oxford.)

Daleko vaznije od teme, bitno je bilo prouciti i precizno prikazati polozaje
kostiju i sli¢no.



6. Ratnici.
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7. Krajolik. (Windsor.)

Ovo je prikaz olujne grmljavine.
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8. Portret zZene. (Bec.)

Dvije slike koje sada prikazujemo ne pripisuju mu se sa sigurnoséu, kao ni
neke druge koje ¢emo sada vidjeti, ali nose karakter Leonarda i stoga nisu bez
poveznice.



9. La Belle Ferronniere. (Louvre. Paris.)
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10. Mona Lisa. (Louvre. Paris.)

Na ovoj poznatoj slici vidimo drugi aspekt Leonarda, gdje mozemo reci da
on pokusava posti¢i suprotni pol od onoga Sto je ilustrirano na prijasnjim
skicama. Tamo je pokusao otkriti i naglasiti individualno i karakteristicno u
svim detaljima. Ljudi ¢esto nece vjerovati da umjetnik koji moze stvoriti djelo
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kao Sto je Mona Lisa ima bilo kakvu potrebu i¢i u drugom smjeru do tocke
karikature. Medutim, ¢esto sam skretao paznju na tu ¢injenicu. Pomislite na
svojstveni prirodni impuls kojim je nas$ prijatelj, pjesnik, Christian
Morgenstern, iSao od svojih uzviSenih, spokojnih kreacija do humoristi¢nih
pjesama koje poznajemo, gdje trazi krajnje karikature. Postoji ta unutarnja
veza u umjetnikovoj dusi. Ako zeli stvoriti rad iznutra cjelovit, harmonican,
spokojan poput ovog, ¢esto sposobnosti koje su mu potrebne za to su takve da
mora traziti karakteristi¢ne individualne osobine ¢ak do tocke karikature.

11. Bogorodica Litta. (St. Petersburg.)
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Ove slike koje, kao Sto sam rekao, nisu u povijesnom poretku,
predstavljaju Leonarda kao umjetnika koji trazi unutarnju jasnoéu, potpunost
i savrSenstvo.

12. Dionysos — Bacchus, jako prebojana. (Louvre. Paris.)
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Ovdje je lik Dionysosa, boga Dionysos. Naznake o ovim stvarima naci cete
na raznim drugim predavanjima. Slika se temelji na iskuSanom dizajnu i
skicama Leonarda da Vinci. Medutim, vjeruje se da je izveo nepoznati ucenik
iz radionice Leonarda a izmedu 1683 i 1693 bila je promijenjena i oslikana
kako bi predstavila Bacchusa.

13. Sv. Ivan krstitelj. (Louvre. Paris.)




14. Bogorodica iz Grotta. (Paris.)
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15. Posljednja vecera. (Santa Maria della Grazie. Milano.)

Sada dolazimo do Posljednje vecere — koju je stvorio, to¢no je, u ranije
vrijeme, i radio na njoj kroz dugi period vremena. Cesto smo govorili o tome.
Znamo da je bitan napredak u umjetnickoj snazi izrazavanja vidljiv na ovoj
slici nasuprot ranijim slikama Posljednje vecere od Ghirlandaja i drugih.
Promatrajte zivot na ovoj slici; pogledajte kako se snazno izdvajaju pojedini
likovi unato¢ snaznom jedinstvu kompozicije. To je nova stvar kod Leonarda.
Prilagodba snaznih individualnih karaktera kompoziciji kao cjelini zbilja je
divna. U isto vrijeme svaka od cetiri grupe ucenika postaje trijada, potpuna i
samodostatna; i, opet, svaka od ovih trijada je ¢udesno smjestena u cjelinu.
Boja i osvjetljenje neizrecivo su lijepi. Jednom sam veé govorio o bojama u
ovoj kompoziciji. Tu gledamo duboko u misteriozne kreativne mo¢i Leonarda.
Ako pokusamo osjetiti boje slike kao cjelinu, osjetamo da su rasporedene na
takav nacdin da nadopunjavaju jedna drugu, — zapravo ne kao
komplementarne boje, ali na slican nacin, — toliko da ako odjednom
pogledamo na cijelu sliku, imamo cisto svjetlo — boje su zajedno dCista
svjetlost. Takva je obojanost na ovoj slici.
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16. Glava Krista. (Studija Posljednje vecere.) (Brera. Milano)

Sada dolazimo do detalja slike. To se opcenito smatra kao raniji pokusaj
glave Krista. Ove reprodukcije su poznate.
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17. Grupa ucenika za Posljednju veceru.
Ove reprodukcije pojedinih likova su u Weimaru.
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18. Posljednja vecera. (Graviranje.)

Ovo je gravura Morghana, na temelju koje dobivamo toc¢niju koncepciju
kompozicije nego na sadasnjoj slici u Milanu, koja je uvelike unistena. Vi ste,
naravno, upoznati sa sudbinom ove slike, o kojoj smo tako ¢esto govorili.



117

19. Rudolf Stang, Posljednja vecera. Gravura po Leonardu, zavrseno 1887.

Ovo je sasvim nedavna gravura, — reprodukcija koja otkriva
najminuciozniju studiju. Cesto joj se dive a ipak, mozda, za onoga tko voli
originalne umjetnine, vodi predaleko u sferu minucioznog i detaljnog crtanja.
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Ipak u ovome mozemo prepoznati nezavisno umjetni¢ko postignuce znacajne
ljepote.

20. Sv. Jeronim. (Vatikan. Rim.)
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22. Srednja grupa “Bitke kod Anghiaria”. (Gravura Gerard Edelinck po
Kretanskoj-kopiji Peter Paul Rubens.)

Ovdje imamo fragment slike bitke koju je zamislio Leonardo, koju sam
nedavno spomenuo.

Sada ¢emo prije¢i na Michelangela. JoS jednom razmatrajuc¢i Leonarda,
vidjeti cete da u njemu postoji nesto Sto posebno izlazi kada, umjesto
kronoloskog reda, koji je u svakom slucaju pomalo neizvjestan, uzmemo
njegov rad u grupama, kako smo sada napravili. Tada jasno vidimo koje
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razlidite struje zive u njemu. Jedna, koja posebno izlazi u njegovoj Posljednjoj
veceri, cilja na osobitost kompozicije kombiniranu s intenzivnim ocrtavanjem
karaktera. Stoji za sebe i duz ove druge tendencije u kojoj ne trazi takvu vrstu
kompozicije. Tu drugu struju nalazimo izrazenu na slikama u Louvruy, i u
St.Petersburgu i Londonu, koje smo pokazali prije Posljednje vecere. To je
moglo izaéi u bilo koje vrijeme; osjec¢a se da je gotovo sluc¢ajno da takve slike
ne postoje iz svakog perioda njegovog zZivota. Ono Sto dolazi do izrazaja na tim
slikama ni na koji nacin ne podsje¢a na osobitu kompoziciju Posljednje
vecere, vet¢ cilja na spokojnu kompoziciju dok tezi umjereno izraziti
individualni karakter.

Sada dolazimo do Michelangela. Za pocetak, autoportret.
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23. Michelangelo: Autoportret.



24. Bitka kod Lafita i Centaurusa. (Bareljef.) (Casa Buonarotti. Firenca.)

Ovdje imamo Michelangelo prije nego je stekao nezavisnost, mozda pod
utjecajem Signorellija i drugih, jos, zapravo, ucenik.



25. Bogorodica sa stubista. (Casa Buonarotti. Firenca.)
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26. Bacchus. (Nacionalni muze;j. Firenca. )
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27. Madonna. (Bareljef.) (Nacionalni muzej. Firenca.)

I sada mislite kako Michelangelo seli u Rim po prvi puta, pod svim

utjecajima koje sam upravo opisao.
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28. Madonna. (Katedrala. Bruges.)

Pogledajte ovu sliku i zatim sljedec¢u; usporedite osjecaje na te dvije slike.
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29. Pieta. (Sv. Petar. Rim.)

Pogledajte ovo djelo. Nedvojbeno je stvoreno pod osjetajem njegova
dolaska u Rim. Vise manje tragi¢ni element, prozima ga izvjesni uzviseni
pesimizam. Ponovno se okrenimo ranijoj, i vidjeli ¢ete da su dvije kreacije
veoma sliéne po umjetnickom karakteru. Izrazavaju istu nijansu osjecaja kod
Michelangela. Sada se jos jednom vraéamo Pieti.

Ljudi koji viSe osjecaju pri¢u nego umjetnic¢ku kvalitetu kao takvu céesto su
govorili da je Bogorodica, za situaciju u kojoj je ovdje portretirana, premlada.
To je proizaslo iz vjerovanja koje je jos bilo potpuno prirodno za to vrijeme i
zivjelo u dusi samog Michelangela: — uvjerenja da zbog njene djevicanske
prirode Bogorodica nije nikada poprimila znacajke starijeg doba.
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30. David. (Akademija. Firenca.)

Ovdje imate rad o kojem smo govorili ranije. Lik nas najviSe pogada
svojom kolosalnoséu, ne u vanjskom smislu, ve¢ u osobini misteriozno
skrivenoj u cijeloj umjetnickoj obradi.
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31. Sveta obitelj. (Uffizi. Firenca.)
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32. Odvajanje svijetla od tame. (Sikstinska kapela. Rim.)

Sada smo dosli do Sikstinske kapele. Za pocetak imamo Stvaranje svijeta,
— prvu fazu, koju bismo mogli opisati kao stvaranje svijetla iz no¢ne tame.



33. Stvaranje Sunca, Mjeseca i Zemlje. (Sikstinska kapela. Rim.)

Ova slika svjedoc¢i o tradiciji koja je joS Zivjela u to vrijeme u pogledu
stvaranja svijeta. To je bilo da je Jehova stvorio, na neki nacin, kao nasljednik
ranijeg Stvaratelja, kojeg je nadvladao, ili nadisao, i koji je sada otiSao. Sklad
novog stvaranja svijeta sa starim kojeg je nadiSao jasno je pokazana na ovoj
slici. Uistinu, moZemo re¢i, ideje kao Sto su one izrazene u ovoj slici su
potpuno nestale; viSe nisu prisutne.
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34. Stvaranje zivotinja. (Sikstinska kapela. Rim.)

Ovo je, dakle, stvaranje koje je islo prije ¢ovjecanstva.

35. Stvaranje Adama.

Ovdje nalazimo stvaranje ¢ovjeka. Slijedi stvaranje Eve.
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37. Pad i izgon iz Raja.

Sada se sve viSe odmic¢emo od teme stvaranja svijeta prema temi povijesti
— daljnjoj evoluciji ljudske rase. Ovo je pad u grijeh.



38. Eritrejska Sibila.

Dolazimo do Sibila, o kojima sam govorio na prijasnjem predavanju. Oni
predstavljaju jedan nadosjetilni element u evoluciji ¢ovjeka, koji je nasuprot
onoj drugoj, prorockoj osobini. Ovo potonje ¢emo sada vidjeti u nizu proroka.
Ovdje imamo sibilski element. Na mom ciklusu predavanja u Leipzigu, "Krist
i duhovni svijet", pronaci cete cjelovitiji opis njegovog odnosa prema
prorockom. To da je Michelangelo uopée ukljucio te stvari, u svoj niz slika,
pokazuje koliko je blisko zemaljski zivot povezivao s nadosjetilnim —
duhovnim. Promotrite sada niz Sibila; vidite kako se stvarni individualni Zivot
izlijeva u svaku od njih: u svakom detalju, svaka izrazava sasvim specifican
vlastiti vizionarski karakter.
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39. Kumejska Sibila.
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40. Delfijska Sibila.
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41. Delfijska Sibila. (Detalj)

Promotrite polozaj ruke. To nije sluéajno. Promotrite pogled u njenim
ofima, izbija iz elementarnog zivota; obozavati ¢ete mnoge stvari koje ne
mozemo izraziti rijecima, jer to bi ucinilo stvar previse apstraktnom, — ali one
leze skrivene u umjetnickom postupku.



42. Libijska Sibila.

A sada dolazimo do proroka.



43. Zakarija.
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44. Jeremija.






46. Ezekiel.
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47. Izaya.
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49. Danijel.
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50. Grupa Jakoba.

Ovo su primjeri njegovih scena iz Starog zavjeta.
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51. Jesse i grupa Solomona.
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52. Figure Atlasa. (Preko Perzijske Sibile i Danijela.)

Ovdje dolazimo do njegovog kasnijeg perioda u Firenci: do Medicija i
Kapele u kojoj je morao raditi za Medicije pod uvjetima koje sam prije opisao.
Govorio sam o ovim grobovima Giuliana i Lorenza na predavanju za koje
vjerujem da je takoder tiskano.
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53. Grob Lorenza. (Kapela Medici. Firenca.)
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55. No¢. (Detalj s groba Lorenza.)
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56. Grob Lorenza. (Sredi$nja figura.)

Ovo je drugi grob, s figurama Jutra i Veceri.
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57. Grob Giuliana. (Kapela Medici. Firenca.)
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59. Jutro. (Detalj s groba Giuliana.)
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60. Grob Lorenza. (Sredisnja figura.)
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61. Bogorodica. (San Lorenzo. Firenca.)

62. Posljednji sud. (Sikstinska kapela. Rim.)

Jo$ jednom pratimo Michelangela do Rima, gdje stvara, opet po naredbi
pape, Posljednji sud — dio oltara za Sikstinsku kapelu. Veli¢ina tog djela lezi u
karakterizaciji, univerzalnom znacaju likova. Razmotrite na ovoj slici sve sto
je sudeno, takoreci, za Nebesa, sve $to je sudeno Paklu, i Krista u sredini, kao
kozmickog suca. Vidjeti cete kako je Michelangelo tezio uskladiti ovu
kozmicku scenu. Velicanstveno onako kako je zamisljeno, s individualnim i
ljudskim osje¢ajem. Hermann Grimm izvukao je glavu Krista iz neposredne
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blizine, i pokazalo se da je veoma slicna glavi Apola iz Belvederea. Sada ¢emo
pokazati neke detalje.

' N
WS

63. Lik Krista. (Detalj iz Posljednjeg suda.)



64. Glava Krista. (Detalj iz Posljednjeg suda. Sikstinska kapela.)
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65. Glava od Apola Belvedere. (Rim, Vatikan Gréka skulptura)

—

66. Barka Charona. (Detalj iz Posljednjeg suda.)
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67. Grupa prokletih. (Sikstinska kapela — Rim, Vatikan.)
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68. Design groba iz 1513. (Albertine. Bec.)
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I sada, premda u vremenu pripada nesto ranijem periodu, dajemo ono sto
je Michelangelo stvorio za spomenik papi Juliju; jer, u stvari, ovo nikad nije
zavrseno, i Michelangelo je na tome radio u zadnjem periodu njegova zivota i
zavrsio dijelove.
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69. Mojsije. (Sv. Petar u lancima. Rim.)
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Znacajno je da je papa Julije II, ¢iji karakter je bez sumnje sadrzavao
odredenu veli¢inu, zatrazio da se ovaj spomenik podigne za njegove napore.
Trebao je sadrzavati Citav niz likova, mozda trideset. Nikada nije zavrsen, ali
ostala je ova, najveca figura u vezi s njim — Michelangelov ¢uveni lik Mojsija,
o kojem smo ¢esto goorili, — i dvije figure koje sada slijede:

69a. Umiruci rob. (Louvre. Paris.)
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69b. Sputani rob. (Louvre. Paris.)
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69c. Pieta (pokop). (Katedrala. Firenca. )

To je dovrSeno u zadnjem periodu njegova zivota. Tesko je iscrpno reéi
kako je nastalo. Jedno je sigurno: grupa izrazava ideju koju je Michelangelo
nosio sa sobom kroz cijeli zivot. Da li je postojala druga grupa koja je nekako
izgubljena, u kojoj je razmatrao ovu scenu u veoma ranoj fazi njegove
karijere, ili je to isti blok na kojem je ponovno radio, preuredujuci ga krajem
Zivota, tesko je reéi. Ali mi to vidimo ovdje kao njegov zadnji rad. Nije samo to
da ga je dovrSio kada je bio veoma star ¢ovjek; odgovara umjetnickoj ideji
koju je nosio kroz cijeli dugi zivot, i povezana je daleko dublje nego se moze
zamisliti s temeljnim osje¢ajem njegove duse. Istina, nije ga mogao stvoriti
ovakvog u svakoj fazi njegova zivota. Uvijek bi ispalo malo drugacije; uvijek bi
prikazao osnovno raspolozenje njegove duse na nekako razli¢it nacin. Ali
dubok i cisti krscanski osjecaj koji zivi u Michelangelu posebno dolazi do
izrazaja u ovom posebnom djelu Krista i Majke, u ovoj sceni pokopa. Uvijek
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iznova ideja o otajstvu Golgote pojavljuje se u dusi Michelangela na ovaj
nacin: — On osjeca da se otajstvom Golgote dogodilo djelo nebeske ljubavi, s
intenzitetom koji ¢e vjecno lebdjeti pred ocima covjeka kao uzviseni ideal, ali
to Covjek nikada ne moze posti¢i ¢ak ni u najmanjoj mjeri, i zato mora
nadahnuti s tragicnim raspoloZenjem onoga tko promatra ove svjetske
dogadaje.

A sada zamislite, s ovom idejom u njegovoj dusi, Michelangelo je vidio
Rim kako postaje isusovacki. S tom idejom u dusi, prosao je kroz sve osjecaje
o kojima sam govorio; i $to god je vidio u svijetu, mjerio je u odnosu na ovaj
standard. Uistinu, prozivio je puno toga u svom dugom zivotu. Dok je stvarao
svoja najranija umjetnic¢ka djela u Firenci, papa u Rimu je bio Aleksandar VI,
Borgia. Zatim je pozvan u Rim, i slikao Stvaranje svijeta za papu Julija.
Vidimo dominaciju Borgia u Rimu zamijenjenu sa papom Julijem, i zatim od
Medicija, Lav X. U vezi toga moramo shvatiti da je papa Julije II, iako je radio
s otrovima, ubojstvima, klevetama, itd., ipak bio ozbiljan prema krséanskoj
umjetnosti. Papa Julije, koji je zamijenio princeve Borgie, nastojao je Svetu
stolicu napraviti velikom kroz duhovni zZivot. Iako je bio ¢ovjek rata, ipak, u
najdubljoj dusi, mislio je o sebi samo u sluzbi duhovnog Rima. O Juliju IT ne
smijemo propustiti shvatiti da je bio ¢ovjek s duhovnim ciljevima, potpuno
ozbiljan u svemu $to lezi u njegovom impulsu da ponovno podigne crkvu Sv.
Petra, i, zaista, u svemu S$to je postignuo za umjetnost. Bio je ozbiljno
nesebican u tim stvarima. Moze izgledati ¢udno to reéi za covjeka koji je u
provodenju svojih planova koristio otrov, ubojstvo i sli¢no. Ipak takav je
obi¢aj bio u krugovima uz ¢iju je pomo¢ realizirao svoje planove. Njegov
najvisi ideal, ipak, bio je ono $to je Zelio donijeti svijetu preko velikih
umjetnika. Za duh poput Michelangela doista je, duboko tragicno osjetiti,
kako savrseno dobro nikad ne moze biti realizirano u svijetu, ve¢ uvijek mora
biti ostvareno jednostrano. Ipak, to nije bilo sve, jer je zZivio da bi posvjedocio
prelasku na komercijalne pape, ako ih tako mozemo nazvati — one iz kuce
Medici, koji su se, uistinu, daleko vise brinuli za svoje ambicije, i bili u osnovi
razli¢iti u duhu od Julija IT a ¢ak i od Borgia. Svakako, nisu to bili bolji ljudi.
Moramo, medutim, prosudivati te stvari u odnosu na samo vrijeme. Lako je
danas osjetiti papu Aleksandra VI, ili njegovog sina Caesara Borgia, ili Julija
II, kao ljude zvijeri; danas je dopusSteno o njima pisati sasvim nezavisno i
slobodno, dok mnoge kasnije pojave joS ne moZemo okarakterizirati s
jednakom slobodom: Ali moramo takoder shvatitii — UzviSena djela
postignuta u to vrijeme nisu bez uzroéne veze s karakterom svih ovih papa, —
zaista, do mnogih stvari ne bi doslo da su Savonarola ili Luther zauzeli Svetu
stolicu. I sada smo dosli do Rafaela.
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70. Rafael. Autoportret. (Uffizi. Firenca.)
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71. Rafael i Perugino. Vjenc¢anje Djevice. (Milano.).

Ovdje je slika o kojoj sam prosli put govorio. Jos jednom ¢emo je staviti
pred nase dusSe. S lijeve strane imamo istu temu koju je obradio Perugino, a
na desnoj Rafael. To je Sposalizio ili Vjencanje Djevice. Ovdje mozete vidjeti
kako je Rafael izrastao iz Skole njegova ucitelja, Perugina, i mozete prepoznati
veliki napredak. U isto vrijeme, u slici na lijevoj strani vidimo sve Sto je
karakteristicno za tu Skolu na razini s koje je Rafael zapoceo. Pogledajte
karakteristi¢na lica, njihov zdrav — kako ga danas nazivamo — sentimentalni
izraz. Pogledajte neobi¢ne polozaje stopala. PokusSava se odredena
karakterizacija; ipak je sve zatvoreno u odredenoj auri o kojoj sam govorio
ranije, — koja se opet pojavljuje kod Rafaela, preobrazena, takoredi,
podignuta u novi oblik i snagu kompozicije. Ovdje prepoznajete rast moci ove
snage kompozicije, takoder. Ali ako usporedite detalje, vidjeti ¢ete da se kod
Rafela to shvaca jasnije a istovremeno i njeznije, nije tako ¢vrsto.
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72. Rafael. Krist sa stigmama. (Pinakoteka. Brescia.)
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73. San viteza. (Nacionalna galerija. London.)

Cijelu sliku treba shvatiti kao svijet snova. Opéenito je poznata kao "San
viteza".
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74. Sv. Jure. (Eremitage. St. Petersburg.)
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75. Bogorodica s Isus-djetetom. (Madonna Terranuove. Berlin. )

Sada ¢emo pustiti da na nas djeluju Rafaelove brojne slike Bogorodice i
svetih legendi. Te su — posebno Bogorodice — djela Rafaela koje su ga prve
odvele u svijet.
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76. Bogorodica Tempi. (Miinchen.)
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77. Bogorodica u zelenom. (Bec.)



78. Bogorodica s cesljugarom. (Uffizi. Firenca.)

Na ovim slikama joS imate stara, karakteristicna drzanja i stavove koje je
Rafael donio sa njim iz zavicaja.
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79. Sveta obitelj: Bogorodica Canigiani. (Miinchen.)
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80. Sveta obitelj. (Prado. Madrid.)
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81. La Belle Jardiniere. (Louvre. Paris.)



82. Bogorodica Alba. (Eremitage. St. Petersburg.)

Ovo su Bogorodice koje svjedoce daljnjem razvoju Rafaela. Sada ga
slijedimo u vrijeme kada je otiSao u Rim. Nije poznato povijesno to¢no kada je
to bilo. Vjerojatnost je da nije jednostavno otiSao u Rim odredene godine, —
1500 se obicno pretpostavlja — ve¢ da je bio u Rimu vise od jedanput i odlazio
natrag u Firencu, i da je od godine 1500 nadalje stalno radio u Rimu. Sada,
dakle, slijedimo ga u Rim i dolazimo do onih slika koje je tamo naslikao za
papu Julija.
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83. Disputa. (Vatikan.)

Ova slika vam je dobro poznata svima, i mi smo, takoder, o njoj govorili na
prijasnjim predavanjima. Postoje njene mnoge pripremne skice. U obliku u
kojem je ovdje vidite, napravljena je po nalogu pape, — pape koji je Zudio, kao
Sto sam upravo rekao, da Rim napravi duhovno velikim.

Moramo se, medutim, c¢vrsto uhvatiti jedne tocke, koja se otkriva
¢injenicom da se neki elementi motiva ove slike pojavljuju na veoma ranom
stupnju, ¢ak i kod Perugia, predstavljajuci ovu ideju, ovu scenu, ili radije, njen
motiv.
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83a. Trojstvo. (Perugia, S. Severo.)

Tako je ideja ve¢ zivjela u ranoj fazi, i mogla se uobli¢iti u ovom
izvanrednom kutku srednjoistocne Italije.

Motiv slike moramo shvatiti kao da zivi u samom vremenu. Ispod su
ljudska bi¢a — teolozi, uglavnom. Ovi teolozi dobro znaju da je sve Sto ljudski
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razum moze otkriti povezano s onim Sto je sv. Toma Akvinski nazvao
"Preambula Fidei", i mora biti prozeto onim $to dolazi iz duhovnih svjetova
kao stvarna inspiracija, u cemu su pomijeSana postignuca velikih krsé¢anskih i
predkrsc¢anskih povijesnih figura, i jedino je pomocu cega se moze shvatiti
tajna Trojstva. Taj misterij, moramo to tako shvatiti, probija se dolje usred
rasprava teologa ispod. Moramo pojmiti da je ova slika naslikana iz volje da
se krsc¢anski zZivot temeljito ujedini s Rimom — da se Rim jo$ jednom napravi
srediStem krséanstva obnavljaju¢i zapustenu crkvu sv. Petra, prema zeljama
pape Julija. Pod utjecajem pape, Zele¢i posti¢i novu veli¢inu kr$¢anstva sa
sjediStem u Rimu, takve ideje su spojene s temeljnim konceptom; tajnom
Trojstva. Ova cinjenica objasnjava ono Sto bih mogao nazvati, mozda,
vanjskim ukrasima slike. (Cak i u arhitektonskim elementima koje sadrzi,
vidimo dizajn koji se ponovno pojavljuje u sv. Petru.) To je kao da ¢e slika
objaviti: Sada opet ¢e Rim cijeli svijet poducavati tajnu Trojstva. Mnogo je
preliminarnih skica koje pokazuju ne samo da je Rafael polagano postigao
finalnu kompoziciju, ve¢ da je ¢itav taj nacin razmisljanja o tom nadahnucu,
da je ideja o Trojstvu dugo u njemu Zzivjela. Sigurno nije bio slucaj da je papa
rekao: "Nacrtaj mi takvu i takvu sliku". Prije je rekao, "Pricajte mi o ideji koja
ve¢ dugo zivi u vama", i tako su zajedno, takoreci, stigli do koncepcije koju
sada vidimo na zidu Segnature.

84. Atenska Skola. (Vatikan. Rim.)

Sada dolazimo do slike koju se, kao $to znate, obi¢no naziva Atenska Skola,
uglavnom zato jer se za dvije srediSnje figure pretpostavlja da su Platon i
Aristotel. Jedino je sigurno to da nisu. Necu se zadrzavati na drugim iznijetim
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stavovima. Govorio sam o ovoj slici, takoder, u ranijim prigodama. Ali to
sigurno nisu Platon i Aristotel. Istina, u tim likovima moZemo prepoznati
mnoge drevne filozofe, ali to nije poanta slike. Stvar je u tome, da je za razliku
od onoga Sto je nazivao "inspiracija" Rafael takoder Zelio portretirati ono sto
covjek prima kroz inteligenciju kada je usmjeri na nadosjetilno i primjeni da
istrazi uzroke stvari. Razliciti stavovi koje ¢ovjek moze tada zauzeti izrazeni su
u vise likova. Bez sumnje, Rafael je uveo tradicionalne likove drevnih filozofa,
kao Sto se, zaista, uvijek trudio iskoristiti ovu ili onu tradiciju. Ali to nije
stvarna poanta; poanta je bila suprotstaviti nadosjetilnu inspiraciju, silazak
nadosjetilnog kao inspiracija covjeka, s jedne strane; a s druge strane
postizanje znanja o svijetu kroz inteligenciju covjeka usmjerenu na
nadosjetilno. U tom smislu, dvije sredisSnje figure treba razumjeti ovako: S
jedne strane imamo covjeka koji je jos u mladim godinama zivota, ¢ovjeka s
manje iskustva u zivotu, koji vise govori kao ¢ovjek koji gleda oko sebe na
Zemlji, da bi opazio uzroke stvari. Pokraj njega je stari, stari ¢ovjek koji je
jako puno asimilirao u zivotu, i zna kako primijeniti ono $to je vidio na Zemlji
na nebeske stvari. A tu su i drugi likovi koji, dijelom meditacijom, dijelom
aritmetickim, geometrijskim ili drugim vjezbama, ili proucavanjem i
interpretacijom evandelja i drugih svetih spisa, teze otkriti uzroke stvari
primjenjujuc¢i njihov ljudski intelekt. Ve¢ sam govorio o ovim stvarima i
vjerujem da je i to predavanje, takoder, dostupno. Mislim da ako napravimo
kontrast izmedu ovih slika na ovaj nacin, necemo biti zavedeni u besmislene
Spekulacije da li je jedan Pitagora ili je drugi Platon ili Aristotel — Spekulacije
koje su svakako neumjetnicke. Mnogo genijalnosti je primijenjeno u
desifriranju nekoliko likova: NisSta nije viSe izliSno u odnosu na ove slike.
Radije bismo trebali uéiti kako promatrati divne varijacije izrazene u potrazi
za svime $to je dostizno covjekovoj inteligenciji.

Mozete takoder i usporediti dvije slike. Na ovoj je slici cijela stvar
smjestena u arhitektonsko okruZenje, dok je na drugoj, "Disputi”, okruzenje
Siroki svijet. To je razlika izmedu inspiracije ¢ija je kuéa veliko univerzalno
zdanje i potrage ljudske inteligencije koja se, kao Sto to ovdje vidite, odvija u
zatvorenom i ljudskom prostoru.
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85. Tri vrline. (Vatikan. Rim.)

Dolazimo do onoga $to je dostizno u ljudskoj sferi, bez da se na nju utjece
iz nadosjetilnog.



86. Teologija. (Vatikan.)

Ovo je poput komentara za Disputu — znanje o bozanskim misterijima
predstavljeno u alegorijskoj figuri, i vodi dalje do Dispute.



87. Pravda. (Vatikan. Rim.)
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88. Madonna da Fogligno. (Rim.)



89. Let Heliodora. (Vatikan. Rim.)

Ovdje imamo sliku uzetu iz cijelog kompleksa kojeg je Rafael napravio za
papu Julija IT da bi nadahnuo ideju da krséanstvo mora biti pobjedonosno i
sve §to mu se suprotstavlja mora biti nadvladano.



90. Let Atile. (Vatikan. Rim.)

Ovo je samo jos jedan aspekt iste ideje.




195

91. Oslobodenje sv. Petra. (Vatikan. Rim.)

Takoder pripada istoj grupi.

92. Sibile. (St. Maria della Pace. Rome.)

Rafaelove Sibile. Ako se sjetite onih od Michelangela, primijetit cete veliku
razliku. U Sibilama Rafaela — molim vas da se i sami uvjerite — prikazani su
ljudski likovi, da predstave bice koja stoje unutar kozmosa, — bi¢a u kojima
radi ¢itav kozmos. One same sanjaju, takore¢i, unutar kozmosa kao njegov dio
i nisu u potpunosti dosle do svijesti. Razna nadosjetilna bica, andeoske figure
izmedu njih, donose im tajne svjetova. Stoga su one bic¢a sanjanja, koja zive
unutar univerzalne spone. Michelangelo, s druge strane, portretira ljudsko i
individualno u svemu Sto njegove Sibile sanjaju ili razvijaju iz njihove snene
svijesti. Michelangelo mora stvarati iz individualnog, dapace, mozemo ¢ak
reci, osobnog karaktera svake od njih. Ove Sibile Rafaela, s druge strane, zive
i krecu se i imaju svoje biée iznad individualnog. Cak i ako su individualne,
zZive i krecu se u kozmickom Zzivotu.
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93. Obracdenje sv. Pavla - Tapiserija. (Rim, Vatikan.)
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94. Sveta obitelj: Bogorodica pod hrastom. (Prado. Madrid.)






95. Sikstinska Bogorodica. (Dresden.)
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96. Sveta obitelj. (Louvre. Paris.)

U ovom prostoru imamo sliku preobrazenja. (Slika prostora nije dostupna)
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Evo i same slike. Moguce je ¢ak i da je sam Rafael nije dovrsio, ve¢ je kod
smrti ostavio nedovrSenom. Krist se uzdize prema nebu.

Za one koji kazu da je Rafael u svom zadnjem razdoblju slikao vizionarske
slike, trebamo odgovoriti samo pokazujuci na ovaj lik (lik djec¢aka). Prikazano
je u savrSeno stvarnom, okultno realisticnom smislu, kako figura cini
moguc¢im da scena postane vidljiva ostalima. Kroz ono S$to bih nazvao
medijumska priroda nesvjesnog ludila, ova figura utjeCe na ostale,
omogucujuéi im da vide takvo Sto.

98. Figura Krista. (Detalj gornje.)
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Ovdje imamo lik Krista.

A sada, moji dragi prijatelji, mislite na sve Sto je Rafael naslikao. Sve Sto je
proslo ispred vas bilo je sadrzano izmedu njegove dvadeset prve i trideset
sedme godine, kada je umro. U njegovoj dvadeset prvoj naslikao je prvu sliku
koju smo pokazali — Vjencanje Djevice — suprotstavljajuci je slikarstvu
Perugina. Hermann Grimm je na lijep nacin razradio nesto Sto rjecito govori o
Rafaelovom slobodnom i nezavisnom razvoju, dokazujuci c¢ak i izvana u nekoj
mjeri ono Sto sam ranije rekao. Rafael, premda nosen valovima vremena, i
naucivsi mnogo toga od svijeta, ipak je sa sobom u Rim donio osobitu prirodu
tog srednjoistoénog dijela Italije. Usprkos mladosti, stvarao je iz svoje
najdublje prirode i napredovao neometano, sa savrSenom pravilnoséu u
njegovom razvoju. Hermann Grimm je istaknuo da do glavnih kulminacijskih
tocaka u Rafaelovom stvaralackom radu dolazimo ako, krenuvsi od njegove
dvadeset prve godine, idemo dalje u niz perioda od cetiri godine. Od njegove
dvadeset prve godine imamo njegov Sposalizio; Cetiri godine kasnije Pogreb,
koji danas nismo pokazali — iznimno karakteristiénu sliku, koja, posebno
kada uzmemo u obzir pripadne skice i sve $to je s time povezano, predstavlja
izvjesni klimaks u radu Rafaela. A onda, jo$ jednom, cetiri godine kasnije,
imamo klimaks stvaralackog rada u Camera della Segnatura u Vatikanu.
Napredujuéi tako u fazama od cetiri godine, vidimo kako Rafael prolazi svoj
razvoj. Stoji tamo u svijetu s apsolutnom individualno$éu, pokoravajuéi se
impulsu povezanom samo s njegovom inkarnacijom, ¢iji impuls on
neprestano razvija i smjeSta u svijet neSto Sto ide svojim tijekom sa
savr§enom regularno$cu, poput evolucije ¢ovjecanstva.

A sada razmotrite ove tri figure zajedno, — isti¢ué¢i se kao vrhunac u zZivotu
umjetnosti, u evoluciji ¢ovjecanstva. Lezi u dubokoj tragediji ljudske evolucije
da je ovo vrhunsko postignuée povezano s nizom papa — Aleksandar VI,
Borgia, Julije II, Lav X, — ljudi koji zauzimaju prvo mjesto u pogledu
umjetnickih ciljeva i koji su pozvani njihovu ulogu u ljudskoj evoluciji kao
vladari na visokim polozajima. Pa ipak bili su takvog karaktera da su na te
visoke polozaje ponijeli najgore ekstreme koje je ¢ak i to doba moglo uvesti
preko ubojstva, laziranja, okrutnosti i otrova. A ipak, bez sumnje — sve do
Medicija, koji su uvijek zadrzali njihov trgovacki duh — bili su iskreni i
ozbiljni kada je rije¢ o umjetnosti. Julije II bio je izvanredan c¢ovjek, sklon
svakoj vrsti okrutnosti, nikad se nije libio koristiti lazi i ¢ak i otrov, kao da je,
u svjetskom povijesnom smislu, najbolji domaci lijek. Ipak je s pravom receno
za ovog Covjeka da nikada nije dao obecanje koje nije odrzao. A prema
umjetnicima, iznad svega, u velikoj mjeri je drzao obecanja; niti ih je ikada
vezivao ili sputavao, sve dok su mu mogli pruziti usluge koje je zelio, u poslu
koji je naumio.

Razmotrite, pored ovog niza papa, velikane koji su stvorili ova djela — tri
velika karaktera koja su prosla pred nasim dusama danas. Promislite kako je
u jednom, u Leonardu, zivjelo mnogo toga Sto nije razvijano dalje, ¢ak ni
danas. Promislite kako je u Michelangelu Zivjela cijela velika tragedija
njegovog vremena, i njegove domovine, oboje u uzem i u Sirem smislu.
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Promislite kako je u Rafaelu zivjela snaga da nadide njegovo doba. Iako je bio
intenzivno prijemc¢iv za sav svijet oko sebe koji ga je nosio na valovima
vremena, ipak, bio je samodostatna priroda. Razmotrite, nadalje, kako ni
Leonardo ni Michelangelo nisu mogli unijeti u svoje vrijeme ono Sto bi na
njega moglo u potpunosti djelovati. Michelangelo se hrvao da iznjedri, izrazi
iz same ljudske individualnosti sve §to je bio sadrzano u njegovom vremenu; a
ipak, konaéno, nikad nije stvorio nista Sto je doba bilo u potpunosti sposobno
primiti. Jo§ manje je Leonardo to mogao uciniti, jer Leonardo je nosio u dusi
daleko vece stvari nego je to njegovo doba moglo shvatiti. A sto se tice Rafaela
— razotkrio je ljudsku prirodu koja zauvijek ostaje mlada. Bio je
predestiniran, takorec¢i, voden providnoséu da razvije takvu mladost s
intenzitetom koji nikad ne moze ostarjeti. Jer, zapravo je, i samo vrijeme, u
kojem je bilo rodeno sve sto je izbilo iz njegovih unutarnjih impulsa, prvo se
trebalo pomladiti. Tek sada dolazi vrijeme kada ¢e ljudi poceti sve manje
razumjeti Rafaela. Jer vrijeme je vise ostarjelo od onoga sto mu je Rafael
mogao dati.

Kao zakljucak, pokazati ¢emo nekoliko portreta Rafaela.
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99. Papa Julije II. (Uffizi. Firenca.)
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100. Papa Lav X.

Ovdje su, dakle, dvoje papa, koji su bili njegovi patroni.
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101. Donna Veleta. (Pitti. Firenca.)
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102. Balthasar Castiglione. (Louvre. Paris.)
Dosli smo do kraja nasih slika.
Uskoro, nakon tri velika majstora renesanse, govoriti ¢emo o Holbeinu,
Diireru, i o drugim majstorima — usporednim pojavama ovim zbivanjima na

jugu Europe.

Danas sam posebno zelio dovesti pred vaSe duse ova tri majstora
renesanse. Pokusao sam opisati nesto od onoga Sto je zivjelo u njima, i o
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njihovim poticajima ako se, pocevsi od bilo koje tocke njihova rada, zaustavite
na povijesnim ¢imbenicima koji su utjecali i usli u njih. Opaziti ¢ete nuznu
tragediju ljudske povijesti, koja se morala prozivjeti jednostrano. MoZemo
mnogo nauciti za nas sud o svim povijesnim stvarima, ako prouc¢avamo kako
se svjetski povijesni proces odigrao u tom firentinskom dobu ¢iju veli¢inu
identificiramo s Rafaelom, Michelangelom i Leonardom. Danas posebno
zamiSljam da nitko nele zazaliti vrijeme provedeno u povijesnom trenutku
poput godine 1505, kada su Michelangelo, Leonardo i Rafael bili u isto
vrijeme u Firenci — Rafael jos kao mladi¢, uce¢i od drugih; a druga dvojica
medusobno se natjecu, slikajuc¢i bitke, velicaju¢i djela koja pripadaju
politickoj povijesti. Posebno u sadasnjem trenutku, svatko tko vidi ¢injenice
povijesti u svim oblastima i vidi znacaj vanjskih politickih dogadaja za
duhovni zivot, posebno ¢e dobiti proucavanjem tog vremena. Razmotrite Sto
je tada bilo na djelu: — kako je umjetnicki zivot trazio i pronasao svoje mjesto
usred vanjskih dogadaja, i kako su kroz te umjetni¢ke i vanjske dogadaje
vremena, veliki impulsi evolucije nasli svoj put. Vidite kao su intimno bili
isprepleteni ljudska brutalnost i visoki um, ljudska tiranija i teznja prema
slobodi. Ako pustite da te stvari rade na vama iz bilo kojeg aspekta, necete
pozaliti izgubljeno vrijeme, jer ¢ete mnogo nauciti ¢ak i za prosudbu
sadasnjeg trenutka. Iznad svega, imati ¢ete uzrok da se oslobodite uvjerenja
da iza najvecih rijeéi stoje i najvece ideje, ili da oni koji u danasnje vrijeme
najviSe govore o slobodi imaju uopcée razumijevanja Sto sloboda jest. U
drugim smjerovima, takoder, moze se dosta dobiti izoStravajuéi nas sud u
ovom sadasnjem vremenu, proucavajuci dogadaje koji su se dogodili u Firenci
pocetkom 16-og stolje¢a, pod neposrednim dojmom Savonarole koji je upravo
usmréen. Vidimo tu Firencu usred Italije, u vrijeme kada je krséanstvo
poprimilo oblik s kojim je kliznulo s jedne strane u oblast umjetnosti, dok su s
druge strane moralni osjecaji covjeCanstva energicno protestirali protiv njega,
oblik koji se bitno razlikovao od onoga od isusovackog reda koji je nasao svoj
put u politicku i religijsku struju odmah nakon toga, i igrao tako veliku ulogu
u politici sljedecih stolje¢a sve do nasih dana.

O tim stvarima danas nije moguce reci vise. Mozda ¢e, medutim, neki od
vas i sami pogoditi, ako stanete na poglavlju ljudske evolucije ¢iji smo
umjetnicki izraz pustili da danas djeluje na nase duse.
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Predavanje III

Diirer 1 Holbein

Dornach, 8 studenog 1916

Evolucija umjetnosti u Srednjoj Europi do vremena kada su Diirer i Holbein
usli u tu struju evolucije jedan je od najsloZenijih problema u povijesti
umjetnosti. Posebno u Diirerovu sluéaju — da bismo govorili o svim
elementima koji u njemu kulminiraju, moramo se nositi s nizom medusobno
prozimajuc¢ih impulsa. Sljedeéi tezak problem je odnos ove artisticke evolucije
s onom drugom, ¢iji vrhunac smo nedavno razmatrali: talijanska renesansa,
veliki majstori Italije.

Nepotrebno je reci, ne mozemo uciniti viSe nego naglasiti nekoliko
istaknutih tocaka. Da bismo razumjeli Sto je doista vazno u evoluciji ove
europske umjetnosti, moramo shvatiti, iznad svega, postojanje osobitog
talenta, osobite aktivnosti maste, imaginacije koja je imala glavnu oprugu u
Srednjoj Europi. Mislim na onu Srednju Europu koju mozemo zamisliti da se
proteZze priblizno od Saske do Thuringie, do mora, do Atlantskog oceana.
Osobiti impulsi umjetnicke maste ili imaginacije potjecu iz oblasti Srednje
Europe. Kao impulsi maste oni idu natrag u veoma stara vremena. Na
izvjestan nacin bez sumnje su bili na djelu ¢ak i u vrijeme prvog Sirenja
kr$¢anstva u juznim krajevima. Ti sjevernjacki impulsi imaginacije stoje u
jasnoj suprotnosti onima specificno juznjacke prirode. Razliku nije lako
okarakterizirati, ali moramo je opisati nekako ovako: juznjacki impulsi
imaginacije ukorijenjeni su izvjesnoj mo¢i percepcije za mirnu formu, formu
koja je u miru, utoliko $to forma, i boja takoder, izviru iz dubljih manifestacija
koje leze skrivene, u izvjesnom smislu, iza onog Sto je izravno, fizicki
primjetno. Sukladno tome, sve Sto juznjacka imaginacija nastoji reproducirati
u umjetnosti, radije to tezi podiéi iznad nivoa pojedinca. Tezi podici pojedinca
u tipicno, univerzalno, u oblast gdje ¢e se posebne, zemaljske i ljudske
osobine otopiti. Tezi se otkriti kako nesSto Sto leZi ispod vanjskih objekata
djeluje na njihove forme i boje. Ovaj impuls imaginacije takoder razvija
odredenu tendenciju da se zaustavi na dobro uravnotezenoj kompoziciji —
postavljajuéi figure jednu do druge u izvjesne uzajamne odnose — snaga
kompozicije koja je, kao Sto znate, dosegnula najve¢u eminenciju kod Rafaela.

Srednjoeuropski impuls umjetnicke maste je sasvim razlicite vrste. Prateci
ga unatrag do najstarijeg vremena, otkrivamo da za pocetak ne cini
neposredan napor da zahvati formu kao takvu, ili da se postigne smirenost
kompozicije. Njen interes je u zivom dogadaju kojeg portretira; nastoji izraziti
ono Sto dolazi iz dusSevnih impulsa, prikazati kako se ziva volja covjeka
izrazava u gestama i u pokretu — ne toliko u dobro odmjerenoj formi koja
odgovara ljudskoj prirodi, ve¢ u gesti u kojoj sama dusa zivi, u kojoj se zeli
izraziti kao u svom vlastitom znaku ili simbolu. Takav je sjevernjacki impuls
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umjetnicke maste. Onaj tko je osjetljiv na ove stvari uvijek ¢e kroz to osjetiti
djelovanje drevnih runa, gdje su se grancice ili debla stabala ili slicno bacala
zajedno, da bi nesto izrazile kroz polozaj u kojem su pale. Znak ili simbol, i
unutarnji zivot koji sadrzi temelji su ove vrste imaginacije, koja dakle moze,
daleko se viSe ujediniti s individualnim izrazom dusevnog zivota; sa svime Sto
izvire izravno iz impulsa volje duse. Malo nam je toga ostalo od onog Sto je
tamo bilo u stara vremena, — ne mislim toliko na gotova umjetnicka djela ve¢
na ideje o ljudskom Zzivotu i kozmickim procesima. Sve je to istrebljeno iz
grane i korijena sa Sirenjem krs¢anstva. Malo je ostalo od onoga Sto je
sadrzavalo staro poganstvo. Jo$ jednom, ne mislim na savrSena djela
plasticne umjetnosti, — niti ¢u re¢i simbolicka — ve¢ radije na znakovite
prikaze njihovih ideja o svijetu i zZivotu. Da se sacuvalo viSe tih stvari, ¢ak bi i
vanjski svijet osjetio kako je najbitnija stvar u sjevernjackoj umjetnosti ova
imaginacija koja viSe radi od iznutra prema vani — od impulsa volje a ne
kontemplativne vizije. Ova imaginacija, koja radi od impulsa volje, mora se
smatrati temeljnom notom u ¢itavom kulturalnom zivotu koji se Siri od
sjevera prema jugu. I, mogu reéi, viSe nego se to opcenito shvaca, Siri se u tom
smjeru. Do¢i ¢e vrijeme kada ¢e ljudi vidjeti i razotkriti koliko mnogo ovih
sjevernjackih impulsa lezi skriveno, iznad svega, u umjetnosti renesanse.
Tesko je prepoznati u gotovim i postoje¢im umjetnickim djelima, bilo sa
sjevera, ili juga, ili Spanjolske, pravu prirodu impulsa koje sadrze. Jer ovi
impulsi se slijevaju zajedno iz mnogih sredista. Razmotrite, na primjer, sve
Sto zivi u c¢uvenoj "Posljednjoj veceri" Leonarda da Vinci u Milanu.
Usporedite je s ranijim slikama Posljednje vecere koji su viSe izvedene iz ¢isto
juznjackog duha. Pogledajte kakav je dramatican zivot i pokret izrazio u
odnosima viSe likova, pogledajte individualni karakter duse koji blista s tih
lica. Tada c¢ete shvatiti, da u svemu tome radi, sjevernjacki impuls koji se
misteriozno $iri prema jugu. Nesto je ovdje izliveno, ne treba ni reéi, izliveno
u Cisto juznjacku imaginaciju — premda odgovarajuc¢e ublazeno — Sto opet
nalazimo u sasvim drugoj sferi kod Shakespearea. Jer Shakespeareovi likovi
su zasigurno rodeni iz sjevernjackog duha. Oni uvijek izrazavaju pojedinaéno
ljudsko bite, vise ne sadrze ono Sto dolazi, takore¢i, od nadosjetilnog,
koristeci ljudski lik i ljudsku djelatnost kao puki instrument izrazavanja.

Ali mozemo i¢i i dalje, moji dragi prijatelji. Iako bi danas moglo izgledati
cudno, ako promatramo Michelangelove divne rakurse u Sikstinskoj kapeli ne
mozemo ne uvidjeti, ¢ak i u ovom elementu kretanja, impuls koji dolazi sa
sjevera. Ti su impulsi samo potopljeni i prekriveni juznja¢kim. Poseban slucaj
ovog procesa mozemo vidjeti kod Rafaela, ¢ija je imaginacija, odrastajuci
usred usamljenih brda Umbrije, viSe ili manje cisto juznjacka. Sve Sto je
Rafael uocio kod Leonarda, kod Michelangela — pod utjecajem sjevernjackih
impulsa — sve to je uzeo i zaokruzio i 'klasificirao' ako mogu tako reéi, u
njegovoj ¢udesnoj kompoziciji.

Ovo je nekoliko pukih naznaka o dubokim problemima, koje ako ne
mozemo savladati uopce ne razumijemo srednjovjekovnu umjetnost. Iz istog
razloga, viSe nego drugdje, u najstarijoj sacuvanoj srednjovjekovnoj
umjetnosti nalazimo izraz same rije¢i u znakovima, u znakovima sasvim



212

prirodno povezanim s plasticnom umjetnos¢u. Umjetnicka elaboracija slova u
izvrsno otisnutim minijaturama, u biblijskim radovima stvorenim u Europi u
to vrijeme, odaje dojam necCega sasvim prirodnog. U najstarijem periodu
krs¢anske kulture nalazimo redovnike — koji su svi nesumnjivo apsorbirali
srednjoeuropske impulse — ukraSavajuci svoje litanije i druge knjige na ovaj
nacin, uzrokujuéi da slova, takoreéi, procvjetaju u minijaturne slike. To nije
bila puka vanjska navika. To potjece iz osje¢aja unutarnje veze izmedu znaka i
slike. Znak ili simbol usjekli su svoj put u slikoviti opis, takoreéi. Sada, ‘znak’,
jos jednom, izravni je izraz ljudske volje, ljudskog zivota dusSe. Ovdje, dakle,
imamo prirodni prijelaz od onog Sto trazi izraz u reCenicama i rije¢ima na ono
Sto dotjece u naslikane minijature ili isklesane bjelokosti s kojima su ukrasili
korice njihovih knjiga. Zaista, u svim ovim stvarima procvjetalo je nesto Sto
kasnije za srednjovjekovnu umjetnost vise nije bilo tu. U svakom sluéaju ove
minijature otkrivaju stvaranje s unutarnjim zivotom i impulsom dusSe,
kombiniranim s izvjesnom naivnoscu, s izvjesnom neotesanom naivnos$¢u u
odnosu na ono $to je jug mogao reproducirati s takvim obiljem vjestine;
Mislim, ono Sto zivi u samoj formi, u formi koja pripada ¢istoj ljudskoj prirodi
prije nego kretanje i mobilnost koje izrazava individualni zivot duse, radi od
iznutra i ulijeva se u prirodu tih formi. Uzmite bilo koju od ovih minijatura u
starim Biblijama. Uvijek iznova ¢ete vidjeti da je to umjetnikov impuls da
izrazi, mada kroz tradicionalne biblijske figure, ono $to je on sam mogao
dozivjeti u dusi. Griznja savjesti, na primjer — sva takva iskustva duse sjajno
su izraZena u starijem srednjoeuropskom slikarstvu minijatura. To je, kao Sto
sam rekao, kombinirano s velikom neotesanos$c¢u u pogledu forme; Mislim na
onu ljudsku formu kojoj covjek sam, kroz vlastitu individualnost, ne
pridonosi, ve¢ u kojoj se otkrivaju bozanska i duhovna bi¢a koja su u osnovi
cijele prirode.

Sada je impuls koji sam upravo okarakterizirao stalno iznova zraéio od
Srednje Europe, i dok je to radio izgubio se u onom $to je u meduvremenu
zracilo vani od juga. Izgubio se, na primjer, u Sirenju kr§¢anstva i romanizma.
Stovise, ono $to je zracdilo od Srednje Europe zauzvrat je oplodeno s juga. Sve
sto je od juga steceno ovladavanjem formom i bojom, takoder, utoliko Sto
manifestira temeljnu duhovnost prirode, sve je to uslo u cvijet sjevernjac¢kog
impulsa. Tako su razni impulsi urastali jedan u drugi, sloj po sloj, isprepli¢uci
se.

Evolucija se, dakle, nije odvijala kontinuirano ve¢ vise ili manje
iznenadnim pokretanjem. Stalno se iznova osjeéamo ponukani pitati: Sto bi se
razvilo da je, umjesto ovih iznenadnih udara, bio kontinuirani proces
evolucije? Imamo sljedec¢i osjecaj, na primjer (iako, nepotrebno je reéi, ovo su
puke hipoteze); Kakav bi bio rezultat da se onom Sto je sadrzano, tijekom
ranog karolinSkog i otonskog perioda, u minijaturama i oblikovanoj
slonovadi, gore opisanima, omogucilo da izravno evoluira u veliku umjetnost?
Ono Sto se zapravo dogodilo bilo je veoma razli¢ito; romanika i klasika noseni
dalje na napreduju¢em valu kr§¢anstva, izlili su se u sve to, nosec¢i sa sobom u
arhitekturi i skulpturi, impuls forme koji smo upravo opisali — juzZnjacki
impuls. Tada su sjeverni impuls pokreta i izrazaja, i juzno forme i boje
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vjencani jedan s drugim (iako kada govorim o boji kod juznog impulsa moram
jos jednom karakterizirati: — Boji kao manifestaciji temeljnog duhovnog koje
je izrazeno u prirodi, ne pojedincu).

Ali postojala je joS jedna stvar. Mozemo rec¢i da je opadanjem otonskog
razdoblja prvi sjevernjacki impuls dosao do kraja. Klasi¢no i romaneskno je
uraslo u to, Sire¢i se u doline pritoka Rone i Rajne. Posebno u te krajeve, ali i
dalje, klasi¢ni impuls je nasao svoj put. Dva su se impulsa spojila i postignula
svoj vrhunac prema 12-om i 13-om stoljecu. Zatim se sa zapada pojavio jos
jedan impuls, koji se u meduvremenu pripremao. Jos jednom je dakle, impuls
kontemplativne vizije — juznjacki impuls, ispravno govore¢i — u
srednjoeuropskoj umjetnosti bio vjencan s onim impulsom kretanja koji je,
kao Sto sam upravo opisao, u osnovi potekao od elementa volje. Ali u
meduvremenu se na zapadu pripremao drugaciji impuls, i prerastao u
zajednicu ostala dva, sve dok od 12-og i 13-og stoljeta nije potpuno
isprepleten s ujedinjenim impulsom kojeg sam upravo okarakterizirao,
zraceéi iz bazena Rone i Rajne. Ovaj drugi impuls, pripremljen na zapadu,
takoder je proizasao iz spajanja dva razli¢ita impulsa. Pojavljuje se u
uzviSenim formama gotike. Uistinu, u gorickoj su se umjetnosti jos jednom
spojila dva impulsa. Jedan je noSen onamo sa sjevera. On sadrzi, ako to mogu
tako opisati, prakti¢nost zivota, pamet u vjesStini i razumijevanju, izvjesni
realizam. Dolazi u Europu na normanskim valovima kulture. Drugi impuls
dolazi iz Spanjolske, a posebno iz juzne Francuske. Tako imamo da sa sjevera
dolazi element inteligencije, korisnosti i realizma (ali ne smijemo to mijesati s
kasnijim realizmom; ovaj rani realizam teZio je razumjeti univerzum, kozmos,
i zelio je sve zemaljske stvari vidjeti u vezi s nebeskim). S juga je, s druge
strane, koncentriran najvise na jugu Francuske, doslo ono $to bi mogli opisati
kao misti¢ni element, teze¢i prema gore iz zemaljske oblasti i dosezuci
nebesa. Otuda i osebujna priroda gotike, jer u njoj su se ova dva elementa
spojila, misti¢ni element i intelektualni. Nitko nec¢e razumjeti gotiku koji u
njoj ne moze vidjeti s jedne strane ovaj misti¢ni element koji je, koncentriran
na jugu Francuske, posebno rastao u 9-om, 10-om i 11-om stolje¢u. On unosi
u goti¢ku umjetnost tu misterioznu osobinu stremljenja odozdo prema gore,
dok s njime ujedinjen, s druge strane, postoji element hladne inteligencije i
vjeStine, koji u gotici nikada ne izostaje. UzviSena teznja prema gore u
gotickim formama je misticna; njihova medusobna povezanost dolazi iz
drugog sredista, dodajuci misticnom elementu vrhunac vjestine.

Tako su u gotici jedna i druga strana neobic¢no sjedinjene. Ti impulsi koji
su se izlili u gotiku ponovno su tekli sa zapada, posebno u 12-om i 13-om
stolje¢u, da bi jos jednom prozeli umjetnicko stvaranje srednje Europe.

Ali moramo imati na umu drugu stvar u vezi ovoga. Toéno je da je u
prirodnom tijeku civilizacije uvijek postojala tendencija da se stvari isprepli¢u
jedna s drugom, sloj po sloj; jer svaki impuls uvijek tezi Sirenju. Klasi¢ni
element forme isprepleten je, na primjer, u djelima koja proizlaze iz gotike.
Ali to je samo jedna tendencija. U Srednjoj Europi uvijek je ostao izvjesni
impuls revolta koji se posebno moze vidjeti u umjetnosti. Uvijek iznova, ovaj
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impuls nastoji izvu¢i snazan element volje i kretanja i izrazavanja. Tako,
napokon, ono $to te¢e prema unutra, i sa juga i sa sjevera, uvijek je iznova vise
ili manje odbijeno, ponovno gurnuto natrag. U Srednjoj Europi osjec¢ali su
klasi¢ni, a kasnije ¢ak i goticki element kao strani element.

Sto je to, u osnovi, §to osje¢aju kao strani element? To je ono $to na svaki
nacin tezi izbrisati individualnost. U rimskom i u klasicnom osje¢aju nesto sto
je neprijateljsko individualnom. Dapace, kasnije ¢ak i u gotici osjetaju
element ispod kojeg pojedinac mora stenjati i guSiti se. Posebno u
umjetnickom Zzivotu, u Srednjoj Europi postoji raspoloZenje koje kasnije
dolazi do izrazaja u drugoj sferi, u reformaciji, — raspoloZenje koje su vec
izrazili duhovi kao $to je Tauler ili Valentin Weigel. Uocivsi kako su goticko i
klasi¢no probili njihov put u srednjoeuropsko nacelo i potpuno ga nadvladali,
moramo re¢i da je u stolje¢ima prije Diirera, srednjoeuropsko nacelo kao
takvo, u svojim vlastitim impulsima, propalo i palo i nije moglo izbiti
naprijed, nadjacano drugim. A ipak je zZivjelo dalje; u mislima i osjecajima
uvijek je bilo prisutno. To je isti element koji tako rjeéito govori o nizu
koncepata prirode, s hrabrom inteligencijom teZec¢i ujediniti nebesa i Zemlju
— pokusavajuéi shvatiti sve druge stvari pomoc¢u zakona otkrivenih takoder i
na Zemlji.

Ali u srz svega zahvaca nesSto sasvim drugo; to je divno izrazeno u rijecima
Goetheova Fausta. Zamislite Fausta u njegovoj radnoj sobi, koju bismo
prirodno mogli zamisliti u gotickim formama. Proucavao je ono $to bismo
mogli opisati kao romanizam i klasicizam. Protiv svega toga postavlja ljudsku
individualnost — samo-podrzavajuc¢u individualnost ¢ovjeka. Ipak kako joj
postavlja kontrast? Da bi razumjeli kako Faust ljudsku individualnost
suprotstavlja svim ovim stvarima usred kojih se nalazi, moramo shvatiti da
sve do danas u Srednjoj Europi buja gotovo neopazeno, nesto $to ovu Zemlju
divno ujedinjuje s istokom. Kada danas c¢itamo ili ¢ujemo o ulozi koju su u
prvobitnoj perzijskoj kulturi igrali svijetlo i tama — Ormuzd i Ahriman — te
stvari uzimamo suvise apstraktno. Propustamo shvatiti kako su ljudi ranijih
doba stajali usred stvarnih i konkretnih sila. Stvarno svijetlo, stvarna tama, u
njihovoj medusobnoj interakciji, bili su izravno stvarno iskustvo za te ljude
bivsih dana; i to je iskustvo stajalo blize impulsu kretanja i izrazavanja nego
onom juznom od forme i kompozicije, gdje su stvari smjestani jedna do druge
u mirnoj ravnotezi.

U kreativnom tkanju svijeta, svijetlo i tama tkaju zajedno. Utjecaji svijetla i
tame zrace na sve Sto zivi i krec¢e se na Zemlji, kao ¢ovjek i Zivotinja. Kroz
svijetlo i sjenu, i kroz njihovo medusobno poboljSanje u svijet boje, osjecamo
vezu izmedu unutarnjih dozivljaja duse covjeka koji se ulijevaju u njegove
pokrete, i neceg nebeskog i duhovnog Sto lezi daleko blize ovom ljudskom
impulsu kretanja od icega $to juznjacka umjetnost moze izraziti. Covjek hoda,
covjek okrete glavu. Sa svakim korakom, sa svakim okretanjem glave,
pojavljuju se novi impulsi svijetla i sjene. Kada prou¢avamo ovu vezu svijetla i
pokreta ulazimo u nesto Sto, takoreéi, povezuje zemaljsku prirodu s
elementalom. U toj interakciji elementala sa zemaljskom prirodom céovjek
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Srednje Europe je Zivio s posebnim intenzitetom kada god se mogao uzdignuti
do kreativne maste. Stoga, iako je ¢injenica jedva primije¢ena do sada, boje se
pojavljuju veoma razli¢ite u Srednjoj Europi nego na jugu. Boje je, u
juznjackoj umjetnosti, izbacena vani iz unutarnje prirode bi¢a na povrsinu.
Ono S$to se javlja iz umjetnicke imaginacije Srednje Europe badeno je na
povrsinu meduigrom svijetla i tame; to je boja koja igra nad povrsinom stvari.
Mnoge stvari nesavrSeno shvacene shvatiti ¢e se samo kada opazamo ovu
razliku obojanosti; kada opazamo kako je s jedne strane boja bacena na objekt
i igra nad povrSinom, dok s druge strane nadire od unutar objekta na
povrsinu. Ovo potonje je juznjacka umjetnost boje. Boja u srednjoeuropskoj
umjetnosti je boja badena na povrsinu, izviruéi iz meduigre svijetla i sjene,
blistajuéi iz tkanja i volje svijetla i tame. Kako se sve te stvari medusobno
prozimaju, sloj po sloj, neki impulsi nisu tako lako opaZeni; ipak oni
definitivno postoje.

Ovaj impuls u Srednjoj Europi povezan je sa svoje strane s onim $to bih
nazvao magijski element kojeg nalazimo u staroj perzijskoj civilizaciji. Jer
meduigra svijetla i sjene — svijetla i tame — duboko je povezana s drevnom
perzijskom mudroséu Maga. Ovdje imamo misteriozne manifestacije zZivota
duse i duha, posto u isto vrijeme radi i u samom c¢ovjeku i u elementarnom
tkanju svijetla i sjene koji igraju oko ljudskog bic¢a. To je kao da je njegovo
unutarnje bi¢e uslo u skriven odnos sa svijetlom i sjenom koji igraju oko
njega, i s blistavim zivotom boje koji izvire iz svijetla i tame. To je stvar koja
lezi zauvijek u elementu volje; dovodi osobinu magi¢nosti u vezu s osjetajem
duse. I sam covjek, kroz ovo, dolazi u odnos s elementarnim bi¢ima — onim
bi¢ima koja se, za pocetak, manifestiraju unutar elemenata. Stoga se Faust,
okrenuvsi se od svih filozofskih, medicinskih, pravnih i teoloskih studija koje
mu dolaze s juga, predaje magiji. Ali pritom mora ¢vrsto i sigurno stajati
unutar sebe. Ne smije se bojati svih utjecaja usred kojih je ¢ovjek smjesten
kada mora biti oslonjen samo na vlastitu osobnost. Ne smije se bojati pakla ili
vraga, mora ¢vrsto koracati kroz svijetlo i tamu. Promislite kako je lijepa ova
osobina: sam Faust radi i tka u cudesnom sumraku jutra! Promislite kako igra
svijetla i tame ulazi u ¢uveni monolog Goetheova Fausta. To je prekrasno
umjetni¢ko nadahnuce, intimno povezano s srednjoeuropskim impulsom. To
je jednako pjesma ili slika, iz samih dubina srednjoeuropskog nacela.

Ovdje, opet, imamo vezu izmedu c¢ovjeka i naturalistickog zivota i bica
elementala. To je osobina koja je takoder odigrala ulogu u srednjoeuropskoj
koncepciji krS¢anske tradicije koja ide gore od juga. Poput vjecne pobune,
ovaj se element uvlaci unutra; ovaj element po kojem je Srednja Europa sli¢na
Aziji, drevnoj azijskoj civilizaciji.

Svi ti razliciti utjecaji djeluju jedan na drugi; i sada usred sve ove evolucije,
Albrecht Diirer, apsolutno jedinstvena figura u povijesti umjetnosti, stupa na
scenu. Roden 1471, umro je 1526.

Stalno sam iznova proucavao Diirera, kao individualca, istina, ali
smjeStenog u cijeli kontekst srednjoeuropske kulture, nikad ga nisam mogao
razumjeti na bilo koji drugi nac¢in. Beskona¢nim i bezbrojnim kanalima kojim
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je nesvjesni zivot ljudske duse povezan sa zivotom i civilizacijom ljudske duse
oko njega, Diirer je povezan sa svojom okolinom.

Vidimo ga u ranoj dobi na njegovom portretu Jungfer Furlegerie (gore)
izvlaceci svjetlo i sjene lika, oblikuju¢i do divno. Ovdje ve¢ prepoznajemo rad
impulsa kojeg sam upravo opisao. Ovdje i tijekom cijelog zZivota, Diirer je
posebno velik u izrazavanju onog Sto proizlazi gore opisanog iskustva i
simpatije ¢ovjeka za elementarnu prirodu. Unosi taj element u sve Sto upija iz
biblijske tradicije. U isto vrijeme, ima velikih poteSko¢a u prilagodavanju
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juznjackom elementu. Mogli bismo re¢i, to je za njega gorak zadatak. Koliko
je razlic¢it Leonardov slucaj: Leonardu se cinilo posve prirodno da se bavi
proucavanjem anatomije i fiziologije, i tako primi u svoju sposobnost
vanjskog gledanja ono $to je prije dano u viSe okultnoj osjetljivosti, kao Sto
sam objasnio na zadnjem predavanju. Za Diirera je to gorak zadatak — to
proucavanje anatomije, to studiozno ovladavanje formama u kojima bozansko
i duhovno, nadilaze¢i pojedino ljudsko bicée, dolazi do izrazaja u ljudskoj
figuri. Nije mu prirodno da uzme te proucene forme, i tako ponovno stvori
ljudski lik, takoreéi, po obrascu kako da je prvo stvorio Bog. To nije Diirerov
nacin. Njegov nacin je radije ovo: u svim postojeim stvarima pratiti
unutarnji pokret, impuls volje; pratiti ono sto ljudsku prirodu dovodi u
izravnu vezu sa svim stvarima koje se kretu u vanjskom svijetu — sa
svjetlos¢u i sjenom i svime Sto unutra zivi. To je Diirerovo carstvo. Stoga on
uvijek stvara iz elementa pokreta, u kojeg je usmjerena njegova vlastita
umjetnicka masta.

Nije li sasvim prirodno da svakodnevne, svakidasnje stvari u ljudskom
zivotu nadu svoj put u evoluciji tih impulsa? Umjetnost koja uglavnom tezi
izraziti bozansko koje radi u covjeku, univerzalna vrsta koja nadilazi ljudsku
jedinku — takva ¢e umjetnost iz vlastitih sebi svojstvenih impulsa biti manje
sklona portretirati ono $to se u svakodnevnom zivotu éovjeka utiskuje na
njegovu formu i figuru — iz njegovog svakodnevnog poziva, iz poznatih
iskustava njegovog zivota. S druge strane, u srednjoeuropskoj umjetnosti,
ovaj element igra veliku ulogu, i u tom je pogledu poseban impuls potekao iz
okruga koji danas zovemo Nizozemska. Otamo je doSao prakti¢ni impuls, ako
ga mogu tako nazvati, prozimaju¢i umjetnicku imaginaciju sa svime S$to je
utisnuto na ljudsko bice iz poznate stvarnosti zemaljskih stvari, tako da u
njegovim gestama, dapace, njegovoj formi i drzanju i fiziognomiji, on raste,
zajedno s ovim zemaljskim carstvom.

Takvi impulsi su se slijevali u Srednjoj Europi, na najraznovrsnije nacine; i
tek kada ih razdvojimo (Sto bi, naravno, zahtijevalo mnogo viSe od ovih par
apstraktnih skica), dolazimo do pravog razumijevanja onog Sto je
karakteristicno za srednjoeuropsku umjetnost. Jo§ ¢emo morati izdvojiti
mnoge tocke; jer se o ovim stvarima ne moze sve re¢i, mozemo ih samo
nagovijestiti.

Sada ¢emo zapoceti s razdobljem kada je klasi¢ni impuls rastao zajedno sa
srednjoeuropskim. Vidjeti ¢emo neke isklesane figure u katedrali u
Naumburgu u Njemackoj, koje predstavljaju pojedina ljudska bica tog
vremena.






1. Hermann i Regelindis. (Katedrala u Naumburgu).

Posebno u ovim kiparskim radovima, vidite s jedne strane, divno
kombinirano savrSenu teznju za izrazajnoséu duse, a s druge strane, relativno
savrseno ovladavanje formom koje su u to doba upili s juga. Ovo ¢ete posebno
vidjeti u skulpturama katedrale u Naumburgu, koje pripadaju trinaestom
stolje¢u. U to vrijeme u Srednjoj Europi osjecaj je rastao zajedno sa snagom
forme koju su primili od klasi¢nog. Dok je s druge strane, isti srednjoeuropski
osjetaj cvjetao u stvaralastvu Walthera von der Vogelweide i Wolframa von
Eichenbach. Sjetivsi se da je to bilo vrijeme koje je iznijelo na povrSinu ove
velike pjesnike, pred nama ¢emo imati jasniju sliku struje civilizaciju koja je
tada tekla Srednjom Europom.
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2. Wilhelm von Camburg. (Katedrala u Naumburgu.)
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3. Grof Dietmar. (Katedrala u Naumburgu.)
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4. Grofica Gera. (Katedrala u Naumburgu.)
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5. Djevica Marija. (Galerija katedrale u Naumburgu.)

Predivno, u ovom djelu, vidite zivot duse izliven u izraz lica.
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6. Sveti Ivan (Galerija katedrale u Naumburgu.)
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Intenzivno individualna izrazajnost duse, nimalo uronjena u neki
univerzalni tip, ovdje je ujedinjena s visokom tehnikom forme — osobina koju
su, kao Sto sam rekao, primili s juga.

Sada ¢emo se okrenuti djelima koja su viSe proizasla iz gotickog misljenja.
Pokazati ¢emo neke skulpture iz katedrale u Strasbourgu.
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7. Likovi proroka. (Glavni ulaz, katedrala u Strasbourgu.)
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Ove figure su daleko prilagodenije okolnoj arhitekturi nego one koje smo
upravo vidjeli. Izraz je odlucujuce odraden od iznutra, ali formiranje likova
takoder zahtijeva okolina. Tu znacéajku vidimo sve vise kako idemo na zapad.
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8. Cetiri glavne vrline. (Katedrala u Strasbourgu.)

Karakteristicno je za to vrijeme da se crkva predstavlja kao mo¢ koja
pobjeduje. Stalno iznova pronaci ¢ete motive pobijedenih demona ili sli¢no.






241

9. Krist i tri mudre djevice. (Katedrala u Strasbourgu.)




242




243

N\
B/ W §

10. Iskusavac i tri glupe djevice. (Katedrala u Strasbourgu.)
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11. Crkva. (Katedrala u Strasbourgu.)

Crkva je predstavljena u figuri ove Zene.
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12. Crkva. Detalj.
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13. Sinagoga. (Katedrala u Strasbourgu.)

Ovo je, kao kontrast crkvi, sinagoga — slijepa figura. Promotrite divnu
gestu.
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14. Sinagoga. Detalj.

Molim vas da utisnete u umove ne samo glavu s njenim osobitim izrazom,
vet cijelu gestu figure. Pokazati ¢emo Crkvu joS jednom tako da moZete
usporediti i vidjeti divan kontrast duSevnog Zzivota izrazenog u dvama
likovima, Sinagoga i Crkva.

Kao daljnji primjer zajednickog djelovanja juznjackog i srednjoeuropskog
impulsa, sada ¢emo dati par primjera Skole u Kolnu. Kolnski majstor
nesigurnog identiteta, cesto poznat i kao majstor Wilhelm, kombinira veliku
delikatnost forme i linije s njeZnom intimnos¢u izrazaja, kao Sto ¢ete vidjeti u
sljede¢em:
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15. Veronica. (Pinakoteka Alto, Miinchen.)
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Pogledajte, takoder, donje figure, vidite kako su forme kreirane iz pokreta i
geste. Sljede¢a dobro poznata slika Djevice u Kolnskom muzeju je od istog
majstora.

16. Muttergottes mit der Wickenbliite. (Muzej u Kolnu.)

Molim vas da primijetite, na svim slikama koje slijede, kako ovi majstori
vole izraziti Zivot duse, ne samo u izrazima lica i gesti, ve¢ posebno
cjelokupnom oblikovanju ruku. Ta epoha, viSe nego i jedna druga, radila je na
usavrsavanju ruku, u odnosu na unutarnji zivot. Ovo posebno spominjem jer
je dovedeno do velikih visina kod Diirera koji je s velikom rados¢u portretirao
sve §to dusa moze izraziti u rukama.

Kod ovog Kolnskog majstora, zaista vidimo ¢isto prozimanje juznjackog
elementa forme sa srednjoeuropskom izrazajnos¢u duse. Sada ¢emo prijeéi na
majstora koji je iz Constance dosao u Koln, kod kojeg se element izrazavanja
jo$ jednom pobunio protiv elementa forme, premda je ovaj kasniji majstor
mnogo naucio od svog prethodnika — od tvorca zadnje dvije slike.



17. Stefan Lochner; Stovanje Djevice od tri mudraca. (Katedrala u Kélnu.)

Pozivam se, naravno, na Stefana Lochnera, koji se, ukorijenjen onako u
umjetnosti izrazavanja, ako tako mogu reéi, prilagodava s odredenom
revolucionarnom opozicijom onom §to je nauc¢io u Kélnu od bivSeg ucitelja i
njegovih ucenika.
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18. Stefan Lochner. Raspece. (Niirnberg.)
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19. Bogorodica s ljubi¢icom. (Muzej u Kolnu.)

Evo, dakle, radovi Stefana Lochnera koji slijede iza onih koje smo upravo
pokazali. Koliko god se prilagodio njima, u njemu vidimo novi poéetak — jo$
jednom, svjeza kreacija od iznutra. DoSao je u Koln 1420. Onaj koji je vise ili
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manje postao tamo njegov ucitelj — majstor “Veronice” i “Muttergottes mit
der Wickenbliite” — umro je oko 1410. 1420 Stephen Lochner dolazi u Koln.

20. Stefan Lochner. Bogorodica usred ruza. (Muzej u Kolnu.)

Predivna slika Stefana Lochnera: Marija u sjenici od ruza. Pogledajte
neizmjernu pokretljivost likova i pokuSaj da se unese pokret u sliku kao
cjelinu. MoZemo samo to reproducirati u svijetlu i sjeni; daleko je vise
izrazeno u bojanju. Vidite mobilnost koja se na slici pojavljuje rasirenim
velom, iz kojega Bog Otac gleda dolje na Bogorodicu i Dijete. Vidite kako
svaki andeo izvrSava njegov zadatak, — koji pokret to unosi u cijelu sliku.
Slika prerasta u kompoziciju rodenu iz samog pokreta. Kod juznog impulsa
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imate kompoziciju rodenu iz mirovanja; u nju ulazi pokret tek kada je dodan
sjeverni impuls. Ovdje, u ovom radu Stefana Lochnera, sve je u unutarnjem
kretanju od pocetka.

Sada ¢emo pokazati primjere rada joS jednog majstora — onoga koji je
primio snazne impulse iz Flandrije, sa zapada. U njemu su jasno vidljivi
zapadni impulsi. Mislim na Martina Schongauera, koji je zZivio od 1420 do
1490. Ovdje ¢ete vidjeti istu umjetnicku tendenciju, medutim, kombiniranu s
zapadnim impulsom iz Flandrije.
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21. Martin Schongauer. Madonna im Rosenhag.

lement.

iéniji e

Vidite kako ovo uvodi daleko realisti
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22, Martin Schongauer. Rodenje Krista. (Miinchen.)




23. Martin Schongauer. IskusSenje svetog Ante.

Ova u osnovi vizionarska slika zamisljena je najviSe moguce realisticki i s
velikom individualno$¢u. To je zaista, neobi¢no istinska imaginacija koja
umjetniku omogucuje da u tako realistiénim figurama utjelovi ljudske strasti,

sadrzaj iskusenja. Rame uz rame s ljudskim likom on smjesta ono sto zivi kao
stvarnost u astralnom tijelu kada dode napast.
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24. Matthias Griinewald. IskuSenje svetog Ante.

Ovdje opet, imate iskusSenje svetog Ante. Ova je, medutim, od Griinewalda,
koji je zivio od 1470 do 1529. Kod Griinewalda diviti ¢ete se viSe-manje tocki
kulminacije svega sto je dotjecalo zajedno u prethodnim naporima. Stvarni
individualni izraz je kombiniran s velikom tehni¢kom snagom. Griinewald, u
mnogim pogledima, daleko vise pod utjecajem juznjacke imaginacije nego
Schongauer. Veoma je zanimljivo usporediti dva "iskusenja". Mozemo cak
pojmiti kao iskusenje koje mu je doslo jednog dana na prvoj slici, i ono Sto
dolazi sljedeteg dana na ovoj. Motiv se uopée ne razmatra ve¢ samo
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umjetnicko tretiranje koje pokazuje, bez sumnje, ve¢u savrSenost kod ovog
umjetnika nego kod ranijeg.

25. Martin Schongauer. Put Kalvarije. (Muzej, Karlsruhe)
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26. Matthias Griinewald. Raspece. (Colmar.)

Ovo je sredisnja slika na slavnom oltaru Isenhaimer, sada u Colmaru.
Promotrite, do najsitnijih detalja, kako karakterizacija uvijek proizlazi od
izrazaja. Cak i malena zivotinja dolje sudjeluje u cijeloj akciji. Proudite
utjecanje duse u ruke.
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27. Matthias Griinewald. Iskusenje svetog Ante. (Colmar.)

Jedno krilo oltara Isenheimer. Jos jedno iskusenje sv. Ante, takoder
Matthias Griinewald.
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28. Matthias Griinewald. Sv. Ante i Sv. Pavao u pustinji.)
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Ovo je drugo krilo istog oltara:
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29. Matthias Griinewald. Pokapanje. (Colmar.)

Predella oltara Isenheimer. Prezentacija karaktera u ovim umjetnickim
djelima je savrSena, tog tipa.
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30. Matthias Griinewald. Uskrsnuce Krista. (Colmar.)

Takoder dio istog oltara.
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Ovo je, dakle, majstor Griinewald koji u odredenom pogledu predstavlja
sam vrhunac onoga Sto smo vidjeli da dolazi, sve viSe evoluirajuc¢i, od
trinaestog stoljeca, u petnaesto, i u Sesnaesto.

Sada ¢emo prijec¢i na razli¢iti element, gdje s razmjerno manje tehnicke
sposobnosti (jer je na ovim zadnjim slikama tehnicka sposobnost vrlo velika)
pronalazimo novi napor da izrazimo ono S$to sam upravo nazvao "pobunom" u
individualnoj karakterizaciji. Prije¢i ¢emo na Lucasa Cranacha, koji, iako s
daleko manje sposobnosti, iznosi izrazajnost i unutarnji zivot duSe s
revolucionarnim impulsom. Pokazuje kako duSa nalazi vanjski izraz cak i u
svakodnevnom, radnom danu u zivotu covjeka. Kod Lucasa Cranacha ovaj
impuls je posebno aktivan.
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31. Lucas Cranach. Fontana mladosti. (Berlin.)
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32. Lucas Cranach. Djevica i Dijete. (Darmstadt.)

Ovdje imate najciSce reformacijsko raspolozenje, premda je to Bogorodica,
— to je reformacijsko raspolozenje skroz naskroz. U velikoj mjeri, ljudski
element nadmasuje sva druga razmatranja. Pogledajte figure, i Majke i
Djeteta, i vidjeti ¢ete da je to tako.
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33. Lucas Cranach. Albrecht von Brandenburg pred Kristom. (Augsburg.)

Ovdje je prikazano individualno ljudsko bi¢e da se pokaze kako Stuje
Krista. Osobnost s obje noge na Zemlji, izrazava kao svjesni impuls volje duse,
postovanje koje osjeca za Krista. Citava koncepcija pokazuje kako upravo ta
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dusa dolazi do izrazaja u ljudskom osjec¢aju. Covjekov identitet je poznat, to je
Albrecht von Brandenburg.
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34. Lucas Cranach. Bijeg u Egipat. (Berlin.)
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35. Lucas Cranach. Bogorodica. (U katedrali u Glogau.)



36. Lucas Cranach. Raspece. (Dio oltara u Weimaru.)
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37. Lucas Cranach. Judita s glavom Holofernesa. (Stuttgart.)



281

37a. Lucas Cranach. Kardinal Albrecht von Brandenburg pred raspetim
Kristom. (Pinakoteka Alte, Miinchen.)

Sada dolazimo do najistaknutijeg srednjovjekovnog umjetnika, Albrechta
Diirera.
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38. Diirer. Autoportret. (Madrid.)

Vise u razdoblju njegove mladosti.
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39. Diirer. Autoportret. (Pinakoteka Alte, Miinchen.)

Jo$ jednom proucite ruku; promatrajte kako je sama kosa uredena da
iznese ucinke svijetla i tame.

Ovdje imate Diirerovo Sveto Trojstvo: Otac, Sin i Duh. Koncepcija je zaista
rodena iz cjelokupnog duha doba — koncepcija koja doseze daleko izvan
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svake misli, a ipak je na neki nacin savladana od tog vremena. Koncepcija je
ovdje razradena na Diirerov nacin, s njegovim divnim crtanjem. Porucite je
pazljivo, i vidjet ¢ete kako svugdje, ¢ak i u njegovom crtanju, cilja na svijetlo i
sjenu, i u skladu s time ureduje kompoziciju.

Iz odredenog razloga sada ¢emo joS jednom pokazati Rafaelovu ¢uvenu
sliku poznatu kao 'Disputa’, koja vam je svima poznata.

40. Rafael. Disputa. (Vatikan. Rim.)

Znate Sto je okarakterizirano na ovoj slici: ispod se teoloski kolegij bavi
proucavanjem istina teologije; i na taj skup upada otkrivenje trojstva; Otac,
Sin i Duh. Vidimo tri stupnja, takoreci: duhovna biéa se uzdizu sve viSe, — oni
koji su prosli kroz vrata smrti, oni koji nikada nisu inkarnirani. Vidimo
kompoziciju likova dolje ispod uredenu na sasvim juznjacki nacin; temeljna
koncepcija slike izrazena je u mirnoj kompoziciji, razne figure uravnotezene
jedna do druge; sam pokret se ulijeva u ovo stanje mirovanja. Sada se opet
okrenimo Diirerovom 'Svetom Trojstvu', naslikanom gotovo istodobno kao i
ovo.



40a. (Ponavljanje.) Diirer. Sveto Trojstvo.

Usporedite ovu kompoziciju s ovom drugom. Ponovno vidite tri stupnja,
ali kompozicija ovdje nastaje iz pokreta. U divnom je kontrastu s drugom,
juznjackom kompozicijom nastalom skoro simultano s ovom. Slika je u Becu,
obojanost je vrlo lijepa. Sasvim je neto¢no sugerirati da je u stvaranju ove
kompozicije Diirer bio pod utjecajem na bilo koji na¢in od bilo cega Sto je
primio od juga. Suprotno tome, Cesto se moze pokazati da su na juznjacke
slikare utjecali sjevernjacke kompozicije — ako ne i Diirerove vlastite. Zaista,
u jednom slucaju to se moze povijesno dokazati: —
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(Prado, Madrid.)

z

41. Rafael. Krist nosi kri



41a. Diirer. Kriz. Drvorez Velika pasija.
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41b. Diirer. Kriz. Drvorez Mala pasija.

Za svoje Raspecte (nesumnjivo kasnija slika), Rafael je imao Diirerove
crteze pred sobom. Ne treba ni re¢i, u ovom slucaju ne iznosimo takvu
tvrdnju; ali ideja da je sam Diirer bio pod utjecajem mora biti odbacena.
Motiv lezi u cijelom duhu vremena; postojao je u najSirem krugu, i ovaj rad
Diirera je u potpunosti proizvod srednjoeuropskog impulsa.
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42. Diirer. Dvanaestogodisnji Isus medu pravnicima. (Palazzo Barbarini,
Rim)

Ovdje vidimo Diirer, takoder, kao majstora karakterizacije. Slika
predstavlja Isusa medu pravnicima, ali ne treba ni rec¢i, glave likova su takve
kakve je umjetnik vidio oko sebe u vlastitom okruzenju.
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43. Diirer. Cetiri apostola. (Pinakoteka. Miinchen.)

Ovo je cuvena slika detiri apostola. Izvrsnost slike lezi u oStroj
karakterizaciji razlike glava apostola, u temperamentu i karakteru.
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44. Diirer. Glava sv. Ivana i sv. Petra. (Detalj.)

45. Diirer. Glava sv. Pavla i sv. Marka. (Detalj.)
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46. Diirer. Oplakivanje Krista. (Pinakoteka. Miinchen.)
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47. Diirer. Obozavanje Djeteta.

Ovo je srediSnje djelo oltara Paumgartner.
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48. Diirer. Divljenje Maga. (Uffizi. Firenca.)
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49. Diirer. Studija starog covjeka. (Albertina. Bec.)
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50. Diirer. Hieronymus Holzschurer. (Berlinski muzej) Cuvena slika.
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51. Diirer. Herkules se bori sa Stinfalijskim pticama. (Nacionalni muzej,
Niirnberg.)

Umetnuo sam ovu sliku jer pokazuje Diirerov koncept kretanja, — kretanje
proizlazi izravno od ljudskog bica.



52. Diirer. 'Vitez, smrt i vrag'.

Ovo je ¢uvena slika kr§¢anskog viteza, ili, kako se ¢esto naziva: 'Ritter, Tod
und Teufel', — Vitez, smrt i vrag. Promotrite kako je u cijelosti ova slika
proizvod doba. Usporedite to s pasusom iz 'Fausta' na koji sam upravo uputio.

"Istina je, pronicljiviji sam od svih vasih tupih plemena, magistra, doktora,
svecenika, Zupnika i pisara; Skrupula ili sumnja nece me zanijeti, niti me vrag
niti pakao sada mogu uzasnuti".
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Ovdje imate karakter koji se ne boji ni smrti ni vraga, ve¢ ide pravo
naprijed kroz svijet. Tako, uistinu, mora biti predstavljen — krséanski vitez
koji se pobunio protiv svih doktora, ucitelja, pisara i svetenika koji ga
opterecuju. On mora iéi svojim putem kroz svijet sam ne bojeci se ni smrti ni
vraga koji mu stoje na putu. Ostavlja ih s jedne strane i on ustraje na svom
putu. 'Kr$c¢anski vitez' ovu bi sliku trebalo nazvati. Smrt i vrag stoje na putu;
marsira i prelazi ih, prolazi kraj njih nepokolebljivo. Isto raspolozenje
vremena, iz kojeg je svjesno stvoren monolog iz Goetheova "Fausta", dolazi do
izrazaja na ovoj slici Diirera.
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53. Diirer. Sv. Jeronim u njegovoj ¢eliji.

Pogledajte ovu potpuno srednjovjekovnu sobu. Kompozicija je rodena
Cisto iz svijetla i tame, i to je bila svjesna namjera. Pogledajte svijetlo koje
preplavljuje sobu. Smjesten na svjetlost, uspavan je pas, dobivaju¢i najmanje
svijetla od svega, viSe-manje je u sjeni. Zatim lav, takore¢i, stvorenje koje u
odredenoj mjeri ima viSe volje; izgleda kao da sanja, a na njegovom licu je
dosta svijeta. Kontrast dvaju Zivotinja je namjerno tako izrazen u njihovom
odnosu prema svijetlu koje pada na njih. A sada kontrast sa samim sv.
Jeronimom. Na njega takoder pada svijetlo, ali u isto vrijeme on ga opet zraci
natrag iz sebe. Covjek i Zivotinja — svetac i Zivotinja — suprotstavljeni su
jednostavno tako S$to su smjesteni na svijetlo. Tako, isto, i lubanja. Pas i lav,
svetac i lubanja; cijela kompozicija je uredena u odnosu na svijetlo i sjenu.

To je poput same povijesti evolucije, velicanstveno izrazene stavljajuéi tako
razli¢ite figure na svijetlo. To je jedna od najve¢ih osobine Diirera da sa
takvom stvaralackom snagom iznese inherentnu snagu kompozicije koja lezi
u meduigri svijetla s razli¢itim objektima i Zivim stvorenjima. Naravno,
glavne figure ne ¢ine same kompoziciju. Ali na ovoj slici se posebno moramo
diviti izvlacenju snage kompozicije koja lezi inherentna u svijetlu i sjeni.
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54. Diirer. Melankolija.

S ovim bakrorezom molim vas da primijetite — i naravno, nemojte moje
rije¢i gledati kao sitnicave — kako je ta slika postavljena u svijet, da tako
kazem, pokazujuéi Sto je Diirer namjeravao sa svojim tretiranjem svijetla i
sjene, njegovom snagom kompozicije iz svijetla i tame. Kao da Zeli pokazati
Sto namjerava, on postavlja zajedno kutno tijelo poliedra i okruglu sferu. U
sferi pokazuje kako svijetlo i tama rade zajedno; pusta da svjetlost pada na
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sferu na sasvim osobit nacin. Proucivsi distribuciju svijetla na sferi, mozete
nastaviti promatrati kako ucinci svijetla izrazeni na naborima odjece
odgovaraju onima na sferi¢noj povrsini. Diirer ih pusta da tako padaju da u
rasporedu nabora izrazava sve $to dolazi do izrazaja putem svijetla i sjene na
jednostavnoj povrsini sfere. Sada idemo na poliedar, i usporedimo sada to.
Prema kutu povrSine, svijetla je, polumra¢na, sasvim mracna i sjajno
osvijetljena. Zatim postavlja bice viSe prolaznog oblika, jos jednom da bi
prikazao pad svijetla na povrsinu, ¢ak i onakav kakav je prikazao na poliedru.
Tako da na svakom mjestu imate pitanje: Sto svijetlo govori ovom objektu?
Sto svijetlo govori ovom bi¢u? MoZete usporediti u¢inak svijetla i sjene u
svakom slucéaju kao u poliedru i sferi. Na ovoj slici je Diirer stvorio djelo od
neizmjerne obrazovne vrijednosti. Ne mozete uciniti bolje nego koristiti ovu
sliku ako Zelite nauditi umjetnost sjencanja. Ovdje gore, na desno od natpisa
'melankolija’, pusta da se pojavi izvor svijetla — neSto Sto je samo-
osvijetljeno, nasuprot reflektiranom svijetlu na svim drugim povrsinama.

(U ovom trenutku netko je ubacio pitanje: Ima li slika dublje znacenje?)

Zasto ovo ne bi bilo dovoljno duboko? Zasto traziti neko dublje znacenje?
Ako proucavate samo magic¢ne i misteriozne osobine svijetla u prostoru, naci
¢ete u tome daleko dublje znacenje nego ako krenete raditi sa simboli¢kim i
misterioznim interpretacijama. Takva nas tumacenja udaljavaju od prave
oblasti umjetnosti. Cak i ako se u njemu mogu vidjeti dublja znacenja — kao,
na primjer, u tabeli planetarnih figura desno, i druge takve stvari, — daleko je
bolje jednostavno te stvari povezati s karakterom i okolnostima vremena. Bilo
je prirodno u tom dobu staviti stvari kao $to su ove zajedno. Ali bolje nam je
ostati u sferi umjetnosti nego traziti simbole. Cak mislim da ima dosta
humora u ovoj slici, utoliko $to bi naslov (nekako amaterski prevedeno,
priznajem) mogao biti namijenjen da prenese, viSe kao humoristi¢ni
prijedlog, rije¢i, 'crna obojanost'. Ono S§to je stvarno mislio s rijeci
'Melankolija" bilo je nesto kao 'crna obojanost'. Na priliéno skriven nacin
(premda, kao $to sam rekao, ovo je pomalo amaterski) rijec¢ bi se mogla drzati
da znaéi 'crnu obojanost' ili 'crnilo'. To je, u svakom sluc¢aju, mnogo
vjerojatnije nego da namjerava izraziti neki duboki simbol. Diirer se bavio
umjetnickom obradom — osobinom plasti¢nosti, oblikovanjem svjetlosti.
Molim vas, nemojte misliti da u ovoj plastiénoj obradi svijetla nema dubine;
nemojte traziti umjetne simbolicke interpretacije. Zar svijet nije dovoljno
dubok ako sadrzi ucinke svijetla kao $to su ovi? Oni su, uistinu, daleko dublji
od bilo kakvog misti¢nog sadrzaja kojeg bismo ulovili na ovoj slici jer sluc¢ajno
nosi naslov 'Melankolija'.
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55. Holbein. Charles de Morette. (Dresden.)

Sada prelazimo na Holbeina, umjetnika bitno razli¢itog od Diirera. Roden
u Augsburgu, zatim zivi u Baselu, i kasnije se gubi — nestaje, takorec¢i, — u
Engleskoj. On je realist u posebnom smislu. Cak i gdje pravi kompoziciju,
unosi svoj snazni realizam u element portretiranja. U isto vrijeme teZi izraziti
ono na Sto sam upravo uputio; stvari svakodnevnog zivota u zivotu duSe.
Molim vas da promotrite kako je milje, poziv, cijelo okruzenje usred kojeg
covjek zivi, utisnut u njegovu dusu i karakter. Holbein to izrazava na
ekstreman nacin; zZeli to izvuéi iz duSe, stvarajuéi cijelo ljudsko bice iz
vremena u kojem zivi.
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56. Holbein. Erasmus Rotterdamski. (Basel.)
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57. Holbein. Sir Thomas More. (Brussels.)
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58. Holbein. Umjetnikova obitelj. (Basel.)



59. Holbein. Bogorodica gradonacelnika Mayera. (Darmstadt.)

Ovdje, opet, imate isti motiv. Stvarno ljudsko bi¢e tog vremena (to je
gradonacelnik Basela, Herr Mayer, s obitelji) prikazano je kako Stuje
Bogorodicu. Ova slika je u Darmstadt. Postoji vrlo dobra kopija u Dresdenu,
toliko dobra da je dugo vremena prolazila kao druga inacica samog Holbeina.
Ovdje vidite krajnji realizam Holbeina, dok kod Diirera postoje oni elementi
koje smo prije pokusali okarakterizirati — sasvim univerzalni elementi. Zao
mi je ali nemamo slajd od Holbeinovog 'Plesa smrti'. Mozda ih mozZemo
pokazati drugi puta, jer Holbein je posebno velik u obradi motiva smrti:
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Der Munch.
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Der Rych man.
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60. Madonna. (Niirnberg.)

Ova skulptura Bogorodice, koja je u Niirnbergu, do savrSenstva otkriva $to
je srednjoeuropska umjetnost mogla postic¢i u gesti i njeznosti osjec¢aja. To je
od nepoznatog umjetnika. Morate zamisliti ovu Bogorodice, nasuprot njoj,
mozda, sv. Ivana, veliki kriz s Kristom u sredini; jer ova Bogorodica bez
sumnje pripada grupi Raspeca. Ovdje imate sam cvijet njemacke umjetnosti u
16-om stoljecu ili mozda malo kasnije. Mnogo njeznosti u Bogorodicama koje
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smo danas pokazali ponovno ¢e se na¢i u ovoj, posebno u jedinstvenom
drzanju.

Pokusali smo vam pokazati, moji dragi prijatelji, sve one stvari koje, u
pogledu veze na koju sam pokuSao ukazati, na jasan nacin iznose
individualnost Diirera. Diirera se potpuno prepoznaje tek kada ga se razmatra
u vezi s vremenom — njegovim vlastitim vremenom i vremenom prije njega.
ViSe nego se to obi¢no zamislja, u Diireru Zzivi veli¢ina tog impulsa koji vodi, u
dugoj oblasti, s pobunom koju pridruzujemo Faustu. Kod Diirera, uistinu,
Zivio je, govoreci umjetnicki, dobar dio Fausta.
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61. Rembrandtov Doktor Faust. Bakropis iz 1652 (Amsterdam, Rijksmuseum)

Steti Cete pravi osjec¢aj za vrijeme u kojem je Diirer zivio i iz kojega je
roden, ako uzmete slike kao $to su njegov 'Sv. Jeronim', njegova 'Melankolija',
i njegov 'Krs$¢anski vitez', i mnoge druge, i usporedite ih s raspolozenjem koje
izlazi iz prvog monologa Goetheova Fausta — $to se, naravno, treba smjestiti
u cijelu postavku vremena, ¢ak je i sam Goethe to namjeravao. Dapace, jos i
visSe, mogli bi usporediti Diirerovog 'Sv. Jeronima' s izvjesnim stvarnim
slikama Fausta i pronasli bi stvarnu poveznicu. Kada sam govorio o
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Diirerovom stvaranju iz svijetla i sjene, zasigurno nisam to mislio u banalnom
smislu. Nepotrebno je reci, svatko tko Zeli imitirati neki fragment stvarnosti
moze raditi iz svijetla i sjene. To je jedno od najkarakteristi¢nijih obiljezja
Diirera, dok s druge strane on takoder ima u sebi teznju za individualnom
karakterizacijom koja je izvanredno izrazena u njegovim 'Glavama apostola'.

62. "Glave apostola".

Ovako smo pokusali postaviti pred vas nekoliko vaznih tocaka stare krs¢anske
umjetnosti. Sljedecom prigodom osvrnuti ¢emo se na neke druge koji su tu i
tamo usli u glavnu struju. Tada ¢emo vidjeti cjelinu u njenoj ukupnosti.



