Uvod

Ovaj rad bavi se problemom likovne teme melankolija u modernom slikarstvu 20. stoljeca,
uzimajuci za primjer jednog modernog slikara u ¢ijem je likovnom opusu upravo tema melankolije
zauzimala povlaSteno mjesto. Giorgio de Chirico (1891-1952), talijanski slikar grékog porijekla,
najplodniju svoju stvaralacku fazu je, moglo bi se reéi, u potpunosti posvetio jednoj likovnoj temi
koja se u likovnoj i drugim tradicijama zapadnog kulturnog kruga afirmirala do statusa stanovite
opsesije. Likovna tradicija, koja nas ovdje presudno zanima, pocinje sa Durerovim slavnim
bakrorezom ¢ija je dubinska znacenja skoro pa iscrpila ikonologija kao sub-discplina ili pravac u
okviru moderne povijesti umjetnosti, pri ¢emu se u prvom redu misli na istrazivanja Ervina
Panofskog. Izmedu Giorgia de Chirica i Albrechta Diirera stoji, medutim, vremenski razmak od
gotovo pet stoljeca razlicitih pristupa ovoj likovnoj temi u ovisnosti od duhovnih potreba svih onih
epoha koje su se nizale od renesanse pa do dvadesetovjekovne moderne.

Sredinom druge dekade XX. stoljeca, po¢inju se na podrucju starog kontinenta, suocenog
sa katastrofalnim ishodima I svjetskog rata, formirati umjetnicke estetike koje nece sa prijeratnim
avangardnim pokretima dijeliti ono povjerenje u ideju civilizacijskog napretka, tekovinu
devetneastovjekovne moderne, tog azdoblja velikog tehni¢kog razvoja s vthuncem u industrijskoj
revoluciji, sto ¢e svoj najradikalniji esteti¢ko-politicki izraz pronaci u manifestima i umjetni¢kim
praksama talijanskog futurizma. Suprotno futuristickoj modernosti, umjetnici ¢iji ¢e rad znacajno
obiljeziti predstoje¢i meduratni period okrenuti ¢e se plastickim principima daleke proslosti, ne bi
li zasnovali jednu posve drugaciju estetiku na rusevinama utopijskog sna prijeratne Europe.
Eklatantan primjer ovog retrogardnog estetickog zaokreta u pravcu proslosti je, smatra se, izmedu
ostalog i pittura metafisica.

Susret dvojice talijanskih, Giorgia de Chirica i Carla Carre (1881 — 1966), u vojnoj bolnici
grada Ferrare, nekada$nje prijestolnice mo¢ne dinastije kojoj je pripadala i Isabella d'Este (nakon
porodice Medici 1 Lukrezie Borgia moZzda i najznacajnija pokroviteljica umjetnosti na vrhuncu
renesansnog procvata umjetnosti), biti ¢e upravo sudbonosan dogadaj za nastanak Skole
metafizickog slikarstva, pravca klasicistickog po sklonosti pronalazenja uzora u estetici prijasnjih
epoha, te naglaseno pesimisti¢nog spram ukupnih orijentira suvremene mu umjetnicke i druStvene
pragmatike. Ovako opisana duhovna situacija ove Skole moze se barem odnositi na Giorgia de
Chirica, za razvoj ove estetike dosljednijeg, a za povijest umjetnosti relevantnijeg rodonacelnika
pravca, dok ¢e Carlo Carrad, za ¢ije se ime vezuje i bliskost, StaviSe predvodnistvo u futurizmu
prijeratnog perioda, ipak znatno krac¢e i na tehnickoj razini stvaralastva manje konzistentno
sudjelovati u razvoju ideje pittura Metafisica. Povijest umjetnosti pridruzuje ovom pravcu i
Giorgia Morandia (1890 — 1964), po sudu mnogih, najveceg talijanskog slikara XX. stoljeca, a po
svemu sudeci 1 zbog ponovnog otkri¢a metafizc¢ke postojanosti predmeta koju snazno izrazavaju
njegove raznovrsne mrtve prirode.

Nakon godine 1917. kada ¢e boraveéi u vojnoj bolnici De Chirico otkriti posebnu
atmosferu ulica, Sirokih trgova i monumentalnih zidina ovog grada bogate kulturne ostavistine, a
Carra, opet, razo¢arenje u koncepcije s kojima je do tada bio blizak, poceti ¢e Stampanje njihovog
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Casopisa indikativnog naziva Valori Plastici, a u istom periodu biti ¢e uprilic¢ena i likovna izlozba
»Epoha* u Rimu, koja ¢e okupiti, izmedu ostalog, i predstavnike grupe slikara okupljenih oko
pomenutog casopisa.

Izlozba iz 1918. godine u Rimu biti ¢e stanovita prekretnica za De Chirica, koji se do tada,
doduse, kao relativno priznat ali i jednako neshvacen slikar, kretao u drustvu uvazenih umjetnika,
kriti¢ara i raznih modernih arbitara elegancije, narocito u Parizu, sredisStu europske umjetnicke
moderne. De Chiricov ¢e se umjetnicki zivot trajno odvijati na potezu Italije i Pariza, pa stoga i ne
iznenaduje srodnost sa surrealizmom, koja mu se redovito pripisuje, unato¢ tomu $to ju je sam
uporno i redovito negirao. U njegovim memoarima, objavljenim tek koncem Sezdesetih godina,
slikar nerijetko izrazava prezir spram suvremenika i njihovih pogleda na slikarstvo, kao i1 spram
ve¢ine predstavnike slikarskih pravaca koje ¢e povijesna perspektiva a posteriori smatrati
temeljnim umjetnickim momentima moderne, a to se odnosi podjednako na Andrea Bretona, po
De Chiricovom smatranju, utjelovlitelja sveukupne krize intelektualnih i umjetnickih vrijednosti
svoga vremena, tako 1 na Pabla Picassa, o kome talijanski slikar nije mislio niSta dobro. Doima se
da je jedina utjecajna figura pariSke kulturne elite koju je De Chirico uvaZzavao bio Guillame
Apoliner, iako ga ovaj u svoj koncizni presjek onovremenih tendencija u umjetnosti i knjizevnosti
pod nazivom Novi duh nije uvrstio. Bez obzira na to, postoje brojna svjedocanstva o tome da je
postovanje u slu¢aju De Chirica 1 Apolinairea bilo uzajamno, ali i nekoliko slikarovih refleksija o
vlastitom stvaralastvu koje iskazuju neobi¢nu i pomalno pompeznu rezigniranost zbog osjecanja
da njegov rad nikada nije bio niti ¢e ikada biti adekvatno valorizovan ili uopste shvacen.

Redovito tumacenje De Chiricovog metafizickog slikarstva kao konzervativnog i modernoj
umjetnosti nesvojstvenog retrogardnog pravca takoder je dovedeno u pitanje, i to upravo na
temeljima Cisto ikonografskih observacija. De Chirico nam se, poradi na¢ina na koji je pristupio
jednoj likovnoj temi, u jednom trenutku ukazao kao izraziti antitradicionalist, bez obzira na to §to
je u formalno-estetskom pogledu gréevito nastojao saCuvati klasi¢ne postulate slikarske
umjetnosti. Gotovo da je rije¢ o nekoj vrsti obicaja kada se $koli pittura metafisica i njenom
rodonacelniku Giorgiu de Chiricu kategoricki dodjeljuje status anahrone, regresivne i u kontekstu
moderne XX. stoljeca krajnje usamljene umjetnicke pojave. Sam pojam slikarske Skole, kako je
obrazlozeno u Teoriji avangarde Renata Poggiolia, doduse implicira tradicionalizam posve
suprotan koncepciji umjetnickog pokreta kakav su prigrlile avangarde. U eseju Povratak zanatu
De Chirico se zalaZe za povratak tradicionalnim pristupima Skolovanju slikara, ucenju crtackoj
vjestini, konzervativnom odnosu postovanja prema starijem majstoru, a traktat Slikarska tehnika
zapocinje zaklju¢kom: ,,Jedan od uzroka danasnjoj dekadenciji slikarstva jeste potpuni nedostatak
vjestine, tehnike!,

Osobinama ove retrogardne estetike smatraju se uglavnom oni aspekti likovnog djela koje
je modernisticki kult inovacije odbacio kao zastarjele postupke $to pripadaju umjetnickoj proslosti,
te se tako isticu De Chiricova privrZzenost mimetickom prikazivanju i tradicionalnoj figuraciji,
perspektivizam, koji su suvremenici bezuslovno odbacili, prigovara mu se nedostatak stilske
autenti¢nosti svojstven eklekticizmu, itd. Clement Greenberg, Cije teorija specificnosti medija

! Giorgio de Chirico, ,,The Technique of Painting,“ u The Memoirs of Giorgio de Chirico, ur. i prev. Margaret Crosland
(London: Da Capo Press, 1994), 231-243.



(,,medium-specifity) nije niSta drugo do istorijska apologija apstraktne umjetnosti, mogao je, i to
s pravom, buduc¢i da ga je smatrao nadarenim slikarom, De Chiricovo ,,posve logi¢no
neprijateljstvo prema svakom istinski modernom slikarstvu?, objasniti jedino kao parodiju stilova
na koje se referirao, $to je i proizvelo ,,novu koncepciju likovnog prostora“® i niz kasnijih
modernistickih estetika koje ¢e upravo ovog zakletog tradicionalistu odabrati za uzora. Isti,
uslovno receno, 'sljedbenici' De Chiricove vizije odreci ¢e ga se u onom trenutku kada se njegov
historicizam uistinu po¢ne rukovoditi epigonskim afinitetima, no stvar je u tome $to se od tog
trenutka, preciznije nakon 1920. godine, jedva moze govoriti o metafizickom slikarstvu U izvornom
smislu. Clement Greenberg obrazlaze da nakon parodije de Chirico ,,vi$e nije imao kamo i¢i4,
Max Ernst ¢e njegovo pozno zanr-slikarstvo nazvati umjetnickim samoubistvom, a Gustav Rene
Hocke trenutkom kada je ,,postao Zrtvom nesporazuma o tome §to je grande pittura.“® Paolo
Picozza, jedan od boljih poznavalaca de Chiricovog djela, viSe puta je branio ¢ast majstorovog
naslijeda razotkrivajuéi brojne falsifikate, u ¢emu je dosta odmagala Cinjenica da je i sam de
Chirico bio sklon autoplagirati vlastita slike iz ranog perioda, nerijetko pritom falsificirajuéi i
datum nastanka djela. Krajnje radikalan raskorak izmedu slavnog metafizickog perioda i onog §to
je uslijedilo nakon, narocito zbog toga Sto je suvremenicima bio tako eklatantan, vrijedi uzeti za
polaziste u razmatranju problema retrogarde u modernoj umjetnosti ¢ega je uzorak dakako
slikarski pravac koji je De Chirico, pictor classicus, odlu¢io nazvati metafizi¢kim.

Unato¢ mnogobrojnim anahronizmima, koji su se u De Chiricovom slu€alju ocitovali
koliko u formalnim aspektima njegovog slikarstva toliko i u njegovim esejistickim
problematizacijama moderne umjetnosti, vjerujemo da postoje dobri razlozi da se ikonografska
struktura njegovih melankolija, naslikanih u najplodnijoj etapi njegovog slikarstva, protumaci kao
svojevrsna inovacija u odnosu na dugu tradiciju ove likovne teme, od Durera pa do Edwarda
Muncha i Salvadora Dalia. U drugom poglavlju ovog rada, razmatramo upravo kontinuitet te
tradicije, odnosno etape u razvoju likovne teme melankolije u povijesti slikarstva koja se bitno
oslanjala na ikonografske obrasce uspostavljene Direrovim bakrorezom Melencelolia I, no tokom
epohe romantizma pocinje proZivljavati i stanovite preobrazbe naglaska. Upravo ono §to nedostaje
nacelnim predstavnicima esteticke moderne, kao $§to su Edward Munch i Salvador Dali,
pronalazimo u De Chiricovom slikarstvu kao faktor promisljenog i osvijeStenog napustanja
tradicionalnog okvira melankolije kao likovne teme u slikarstvima Zapada.

Tre¢e poglavlje, shodno tome, posvecujemo konkretnim aspektima tog ikonografskog
diskontinuiteta, odnosno motivima koji u De Chiricovom slikarstvu imaju zamijeniti ono §to je
tradicijom uspostavljeno kao uopste nuzno za tematiziranje melankolije u slikarskoj umjetnosti.
Bavimo se, dakle, problemom odsustva covjeka u De Chiricovom slikarstvu, motivima usnule
Arijadne, mehani¢kog casovnika i1 sjenkom kao podjednako formalnom 1 ikonografskog
konstantom njegove estetike, a time uvodimo u horizont razmatranja i ¢injenicu filozofskog

2 Clement Greenberg, ,,Giorgio de Chirico at The Acquavella Gallery*, Metafisica no. 3-4 (2004), 493.

% 1bid.

4 1bid.

5 Gustav Rene Hocke, Svijet kao labirint, prev. Nadezda Caginovié¢-Puhovski (Zagreb: August Cesarec, 1991), 40.
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utjecaja Friedricha Nietzchea kako na njegovog slikarstvo tako i formiranje njegovog poimanja
slikarske umjetnosti op¢enito.

Cevtrto poglavlje, na osnovu zapaZanja o postojanju jednog specifiénog motiva u De
Chiricovom slikarstvu, nastoji proniknuti u zagonetnu sponu izmedu pittura metafisica i
astronomije. Upravo je motiv epicikla, porijeklom jos iz Ptolomejeve astronomije, omoguéio da
se u De Chiricovo poimanje melankolije i slikarski tretman ove teme razumiju u cjelosti. Preciznije
receno, nNa osnovu odredenih elemenata njegove ikonografije, koji upucuju na utjecaj astronomske
epistemologije, bi se moglo re¢i da se Giorgio de Chirico, unutar tradicije likovne teme
melankolije, pozicionira kao vrlo originalan umjetnik, buduc¢i da ista likovna tradicija, barem
koliko znamo, ne poznaje slikarstvo koje je, bave¢i se melankolijom, toliko insistiralo na sponi
izmedu melankolije i1 astronomije, drugim rijeCima, na vezi koja se od prastarih davnina smatrala
neraskidivom, a to je veza izmedu tjelesnih tekucina i zvijezda. Ovo poglavlje, osim toga, pokazuje
da je De Chiricov odnos prema jednoj likovnoj temi prozet dubokim razumijevanjem viseslojnosti
kulturoloskih znacenja koje je povijest zapadanjackog duha povezivala sa melankolijom. Onog
trenutka kada je lica svojih manichina ukrasio ikonografsim motivom epicikla, dakle slikom
jednog drevnog astronomskog koncepta, De Chirico je pokazao da mu je potpuno jasno da se
melankolija, od Direra pa naovamo, ne moze posmatrati izolirano od problema ljudskog saznanja,
Sto Ce reci, od temeljnih epistemoloskih pitanja zapadnjacke civilizacije. Upravo to mu je, kroz
slozene odnose kontinuiteta i diskontinuiteta, mjere dosljednosti i odustajanja od pravila,
omogucilo da na izvjestan nacin dovrsi tradiciju jedne likovne teme i zakljuci njen razvoj barem
onoliko upecatljivo koliko je to ucinio genij Albrechta Diirera kada je tu likovnu tradiciju svojim
slavnim bakrorezom utemeljio i zapoceo.

Glavninu literature i izvora koji su pomogli ovom istrazivanju ¢ine uistinu kanonska djela
moderne povijesti umjetnosti. Erwin Panofsky, Fritz Saxl i Raymond Klibansky su svojom
zajedni¢kom studijom Saturn i melankolija zapravo doprinijeli moguénosti da se tradiciju likovne
teme melankolije misli kao kontinuitet. Takoder, C¢itanje Direrov melankolije Bogdana
Suhodolskog u knjizi Moderna filozofija coveka pomoglo je da se ova likovna tema misli u njenim
humanisti¢kim obzorjima, od renesanse pa do dvadesetovjekovne moderne. S druge strane,
Geneza kopernikanskog svijeta Hansa Blumenberga i nekoliko drugih zanimljivih radova koji se
bave pitanje povijesti astronomije kao znanosti, otvorili su perspektivu razmatranja te, veé
spomenute, zagonetne spone izmedu jednog modernog slikarskog pravca i epistemoloskih temelja
zapadnjacke civilizacije. Pronalazak ¢itavog opusa De Chiricove esejisticke ostavstine, koju veé
nekoliko godina redovito objavljuje u nizu publikacija Fondacija Giorgio & Isa De Chirico, bio je
plodonosan jer je o pitanjima kojima smo se ovdje bavili ponudio perspektivu samog slikara, a
iznova se pokazuje, koliko god to izbjegavali priznati, da to motriSte nikako ne moze biti
zanemareno.



Likovna tema melankolije u slikarskoj tradiciji Zapada

2.1. Ikonologija likovne teme

U obimnom repozitoriju likovnih tema umjetnicke tradicije Zapada, na Cijem popisivanju i
sistematizaciji zahvalnost dugujemo poduhvatima nekolicine autora, pocevsi od Cesarea Ripe, pa
u novije vrijeme do Jamesa Halla, rijetko da jedna uziva dugovjecan i povlasten status poput
likovne teme melankolije, koja kao fenomen zasebno uzet prevazilazi okvire povijesti umjetnosti,
spadaju¢i tako i medu velike opsesije zapadanjackog duha. Ono Sto bi erudicija u oblasti
knjizevnog stvaralastva prepoznala kao povijest retorickih toposa ili figura stila, a kulturna
antropologija kao kontinuiranu obnovu onog arhetipskog, to u povijesti umjetnosti pronalazi
ekvivalent u tradiciji likovnih tema, Cije je poznavanje, prema misljenju Erwina Panofskog, od
presudne vaznosti za onu razinu istrazivanja koju ikonolozi smatraju razinom sustinskog znacenja
likovnog djela, odnosno svijetom ,,simboli¢kih vrijednosti“® ili povijeséu ,.kulturnih simptoma*’,
buduéi da se upravo ,,specificnim temama i idejama‘8, kako je objagnjeno na uvodnim strancima

njegovih Ikonoloskih studija, ,,izrazavaju bitne teznje ljudskog duha*®.

E. Panofskoga, koji je definirao metodoloske postulate i ponudio pojmovni aparat
ikonoloSkog pravca u prouc¢avanju umjetnosti, posve opravdano smartamo znanstvenikom ¢iji su
interpretativni interesi i nesvakidaS$nje hermeneuti¢ko osjetilo pomjerili ovaj pristup jo$ jedan
korak dalje u pravcu kulturologije, kao $to je i njegov ucitelj Aby Warburg ve¢ ranije zacrtao tako
Sirok antropoloski okvir proucavanja djela umjetnosti s akcentom na njihovoj sadrzini. Drugim
istraziva¢ima likovnih tema bilo je pak dostatno preduzeti se ipak nimalo skromnijeg zadatka
sakupljanja grade. Enciklopedija komparativne ikonografije koju je uredila Helene E. Roberts broji
viSe od hiljadu stranica po abecednom principu sistematiziranih likovnih tema sa iscrpnim
popisom umetni¢kih djela na svaku od njih zasebno. Pionirski poduhvat ove vrste istrazivanja
dogodio se mnogo ranije, preciznije za vrijeme baroka, kada talijanski ikonograf Cesare Ripa
objavljuje prirucnik alegorijskih predstava, zapravo studiju moralne emblematike njegovog doba
pod naslovom Iconologia, odredivsi time mnoge buduce pravce istrazivanja likovne tradicije sa
stanovi$ta njihovih tematika. U pet stolje¢a modernijem Hallovom Rjecniku tema i simbola u
umjetnosti pronalazimo, recimo, biblijke teme poput Preobrazenja ili Primopredaju kljuca,
zajedno sa njima i one koje su tvorevina zive narodne imaginacije, poput Operacije izbijanja buba
iz glave gdje se snagom satiricke poruge tematizira nepouzdano znanje nadriljekara-varalice.

Iako niposto jedina Sto bi se u opsegu ovih obimnih sistematizacija mogla smatrati
neizostavnom, melankolija kao likovna tema jeste specifi¢na utoliko §to njeno porijeklo nije ni u
biblijskoj ni u drevnoj mitoloskoj tradiciji, a svakako nije ni jedna od Zivopisnih legendi puc¢kog
naslijeda. Melankolija je, svojim porijeklom u drevnim mistickim, uslovno re€eno, proto-

8 Erwin Panofsky, Ikonoloske studije, prev. Svetozar M. Ignjacevié (Beograd: Nolit, 1975), 29.
7 Ibid.
8 Ibid.
9 Ibid.



znanstvenim diskursima, u prvom redu jedna koncepcija, i upravo buduéi takva, ona zacuduje
svojim viSestoljetnim opstankom kroz brojne preobrazbe, varijacije i adaptacije u svijetu
umjetni¢kog naslijeda. Drugim rije¢ima, melankolija nije pripovijest, kao $to je biblijska pri¢a o
Abrahamu 1 Isaku ili o Cetiri ¢ovjekova vijeka koju nalazimo u starogr¢koj mitologiji i kod
Hesioda, ve¢ je bila i ostala jedno poimanje, prvobitno svijeta, a kasnije i Covjeka, i to jednog
odredenog tipa ¢ovjeka. No, §to je jo§ zanimljivije, melankolija se, unato¢ svojoj nepripadnosti
sustavu mitologija, biblijskih predanja ili pu¢ke maste, prepoznavala u svakom od tih okvira kao
svojstvo pojedinih individua i kao fenomen od amblematskog znac¢aja za razumijevanje covjekove
prirode. Kona¢no, melankolije je jedan od rijetkih, a medu rijetkima ujedno i jedini koncept koji
je povijesti duha tematiziran s ucestalos¢u jednakom tumacenjima ,,velikog kodeksa®, kako ga je
imenovao kanadski komparatist Northorp Fry. Uzmemo li je kao karakternu osobinu ili
temperament, melankolija pripada onoj kategoriji pojmova koji su svoja alegorijska uprizorenja
pronalazila podjednako u bogatim tradicijama srednjovjekovnog, renesansnog i baroknog
slikarstva, s tom razlikom §to melankolija, kao likovna tema u odnosu na lijenost, oholost ili
slavoljublje, zadrzava dodatni faktor specifi¢nosti - kompleksniju povijest preobrazbi, koja
implicira i njenu kulturolosku slozenost. Tretiramo li je pak kao koncept u ¢istom smislu rijeci,
kakav je, recimo, vrijeme ili povijest, mastovitost njenih povijesno uvjetovanih varijacija zacuduje
sugestivnom konkretno$¢u 1 bogatstvom motiva koji u€estvuju u predstavljanju nje kao likovne
teme.

Kod Ripe je melankolik u drustvu ostalih temperamenata (kolerik, sangvinik, flegmatik)
koji skupa ¢ine sustav Cetiriju kompleksija, inace prenosen kroz mnogobrojne varijante doktrine
humoralne patologije od drevnog do modernog doba, a talijanski ikonolog ga opisuje na sljedeci
nacin:

,»,Smede boje, postavljaju¢i nogu na kocku, u lijevoj ruci drzi otvorenu knjigu, kao da bi
ucio. Usta su mu zamotana; u desnoj mu ruci kesa sa zlatnicima, na glavi vrabac. Usta
(priguSena) oznacavaju tiSinu nastalu uslijed hladnoce; knjiga - Covjeka ovisnog o ucenju.
Vrabac oznacava samocu, jer ne opsti sa drugim pticama; kesa - gramzivost, koja vlada
medu melankoli¢nim ljudima.*°

Prema Hallu, melankolija, Saturnova kéi sjetnog i mracnog raspolozenja, ,,moze imati
krila, a uza nju se, op¢enito, (...) nalazi pas®, a njena poza ,,jer kadsto sjedi za stolom drzeci glavu
u rukama — mozda odrazava ocaj $to je stekla kona¢nu mudrost i znanje, ili jer je izgubila
stvaralacko nadahnucée*!!. Onako kako Ripa nalaze da melankolik treba u jednoj od ruku drzati
otvorenu knjigu, kao naznaku ucenosti, tako i Hall primjecuje da je melankolik okruzen knjigama,
te da se u periodu baroknog slikarstva tom motivu pridruZzuje i lubanja, ,.koja nagovjescuje
uzaludnost njenih napora“*?. Na slavnoj slici Cetiri apostola Albrechta Diirera iz 1526. godine,
Sv. Pavle, poznat po svom melankoli¢cnom temperamentu, drzi u lijevoj ruci zatvorenu knjigu i
strepe¢im okom baca pogled prema posmatracu. Enciklopedija komparativne ikonografije nudi
mogucnost tumacenja melankolije u kontekstu krs¢anstva i njegovog temeljnog mita o prvobitnom

10 Cesare Ripa, Iconologia (London: 1599), 15. )
1 James Hall, Rjecnik tema i simbola u umjetnosti, prev. Marko Gr&i¢ (Zagreb: Skolska knjiga, 1998), 48.
12 |bid., 49.



grijehu, tumacenje koje izvorno pripada, po svemu sudeé¢i, Hildegardi iz Bingena. U
srednjovjekovnom tumacenju, ¢ovjek svojim pra-roditeljskim grijehom, Sto ¢e re¢i padom u ovaj
svijet dospijeva u stanje melankolije; moderna ideja izgubljenih rajeva uvelike je rac¢unala sa
upravo ovom konotacijom koju je melankolija zadobila za vrijeme srednjovjekovlja.

Jo§ jedna asocijativna veza koja se u tom visestoljetnom razdoblju razvila bila bi i ona
izmedu melankolije i lijenosti kao jednog od sedam smrtnih grijeha. Ono $to ¢e se nazivati typus
acedia povezuje na razini ikonografske sli¢nosti predstavu melankolika i grijeh lijenosti, uzimajuci
prikaz psa za jednu od presudnih simbolickih ucestalosti, Sto ¢e re¢i da se melankolija, kao
temperament ili karakterna dispozicija, savrSeno uspijevala uklopiti u srednjovjekovnu doktrinu o
sedam smrtnih grijeha. Popis likovnih djela koja u potpunosti udovoljavaju ikonografskom
obrascu §to Ce biti ustanovljen a posteriori upecatljiv je, izmedu ostalog i po tome $to mnoge od
navedenih slika sadrze odredene motive koji pripadaju ovoj temi iako za temu nemaju izricito
melankoliju. Ovo zapazanje potvrduje tacnost onoga Sto ¢e sredinom XX. stolje¢a predloZiti
Panofsky kada je u pitanju bakrorez Albrechta Durera, naime, da je slavni renesansni umjetnik
ovom predstavom melankolije uspje$no sintetizirao nekoliko tradicija koje su do njega bile
nespojive.

2.2.Matematika i melankolija Diirerovoq bakroreza Melencolia |

Kao zasigurno najznacajnije likovno djelo koje za temu ima melankoliju, slavni bakrorez
Melencolia | (Slika 1) mozemo bez imalo proizvoljnosti uzeti za tacku u vremenu kada tradicija
ove likovne teme poprima sasvim moderne karakteristike, te se i, shodno tome, njeno sustinsko
znacenje usloznjava. S druge strane, svojim dalekoseznim utjecajem kojim je trasilara pravce
obrade kroz povijest slikarstva sve do XX. stolje¢a, Durerova slika melankoli¢nog andela se
namece kao logi¢no polaziste komparativno-historijskog istrazivanja tradicije likovne teme
melankolije u odnosu na koju ¢e se, kako ¢emo vidjeti, Giorgio de Chirico pozicionirati na veoma
neobican nacin.

Prije svega, to vise nije melankolija u nekom opStem smislu, ve¢ jedan poseban tip
melankoli¢ne dispozicije, koji dospijeva u podru¢je Diirerovog umjetnickog interesovanja
(primjecuje Panofsky hvatajuci se u kostac sa zagonetkom rednog broja | u nazivu) posredstvom
jednog ezoterijsko-metafizickog ucenja izlozenog u djelu Occulta philosophia Agrippe iz
Nettesheima. Pretpostavivsi da je Agrippin okultizam presudno utjecao na oblikovanje znacenja
ovog bakroreza, Panofsky sudi da je ovdje na djelu, i sasvim saglasno poglavljima o melankoliji u
Occulta philosophia, tip ,,melankolije jednog imaginativnog bi¢a“*®, sasvim suprotan obliku
melankolije ,kakvog racionalnog ili spekulativnog biéa“!*. Ovo otkri¢e novog znacenja
Durerovog bakroreza, osvjetljavanjem jedne posve drugacije linije utjecaja, ohrabruje Panofskoga
da definitivno napusti tumacenje po kome Melencolia | crpi semanticki potencijal iz filozofskih
obzora fiorentinskog neo-platonizma®®, poglavito Ficinovog djela De vita triplici, gdje izneseni

13 Raymond Klibansky, Erwin Panofsky & Fritz Saxl, Saturn i melankolija, prev. Marina Kralik, Martina Kolarec,
Judita Uremovi¢ (Zagreb: Zadruga Eneagram, 2009), 294.

4 1hid.

15 Vjerujemo da bi bilo korisno pomenuti i dva drugacija tumacenja ovog bakroreza, od kojih je jedno prethodilo, a
drugo uslijedilo onom $to ga je predlozio E. Panofsky. U Enciklopediji komparativne ikonografije pronalazimo upravo
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svjetonazori osporavaju matematicarima mogucénost bivanja pod utjecajem plemenitog Saturna.
,Ficinovo djelo De vita triplici®, objasnjava autor, ,,teSko da je moglo imati ikakav utjecaj na
kompoziciju tog bakroreza, zato $to je upravo ona ideja koja je esencijalna za Direrovu
kompoziciju, naime integralno meduprozimanje ideja melankolije 1 geometrije (u najSirem
smislu), bila ne samo strana Ficinovu sustavu, ve¢ mu je, zapravo, i proturjeéila.“16 Uocivsi ovu
esencijalnu nepodudarnost izmedu neo-platonistickog ucenja i sadrzajnog smisla Diirerovog
bakroreza, Panofsky se okre¢e drugom vjerovatnijem izvoru utjecaja, Henriku de Gandavu, ¢ija
su ,,gledista supstancijalno bliza Diirerovima“!’, utoliko §to je melankolicima smatrao one
pojedince ,,imaginativne naravi*® i ,.talentirane za matematiku*.

Slika 1: A. Direr, Melencolia | (1514)

sponu sa firentinskim neo-platonizmom kao presudnu. ,,U cilju razumijevanja Diirerove Melancolia I*, objasnjava
autor na strani 587., ,,(...) 1 veliki koncept romantickog genija, nuzno je uzeti u obzir petnaestovjekovnu presudnu
licnost Marislia Ficina. Ovaj fiorentinski humanist, koji je sinkretizirao anticke i srednjovjekovne ideje, slijedio je
trag Williama od Auvergnua i izdigao melankolike do status polu-bozanstva. Ficino je pripisao njegovanu melanhcolia
artificialis (stanje umjetni¢kog genija) onima rodenima pod utjecajem Saturna i shodno tome u nasijede ostavio vrline
odredene crnom teku¢inom do iducih doba“. Frances Yates, autor knjige Okultna filozofija u Elizabetansko doba
smatra tumacenje koje je ponudio Panofsky svojevrsnim ,,razocaranjem*, smatrajuci tezu da je rije¢ o duhu u trenutku
kreativnog iscrpljenja suvise ,,romanticarskom*. ,,Diirerova Melankolija®, zakljucuje Yates, ,,nije u stanju depresivne
neaktivnosti®, ve¢ savim obratno, u ,,intenzivnom vizionarskom transu.

18 1bid., 290.

17 Klibansky, Panofsky & Saxl, Saturn i melankolija., 291.

18 1bid, 292.

19 1bid., 293.
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No, enigma rednog broja I time ostaje ipak nerazjasnjena posto, implicirajuci svojevrsnu
gradaciju, ne odgovara ni Gandavovom odredenju melankolije kao stanovitog nedostatka, koji
prestaje biti temeljnom crtom naravi ¢im se um kontemplativno ,uzdigne iznad razine
imaginacije?®. Tako je Panofsky, uporedivi dva uéenja kroz semanti¢ku prizmu Diirerovog
bakroreza, rijeSio da mora postojati neka treca linija utjecaja, odnosno, izvjesna teorija gradacije
spram koje bi brojéana oznaka imala smisla, jer je Ficino ,,mislio da je za imaginativni um
nemoguce da se uzdigne do melankolije*“?!, a s druge strane, pak, Gandavo ,,da je za melankoli¢ni
um nemogudée da se izdigne iznad imaginacije“??, §to u oba slu¢aja osporava bliskost sa stanovista
gradacije implicirane rednim brojem.

Tako je eliminacija dva naizgled bliska, ali sustavno sasvim nepodudarna ucenja, dovela
Panofskoga do Agrippinog sistema zasnovanog na gradaciji bi¢a s obzirom na djelovanje
melankoli¢ne inspiracije.?® Personifikacija geometrije, melankoli¢ni andeo okruzen pomagalima
matematicke namjene, savrSeno se podudara sa vrstom imaginativne melankolije, ograni¢ene na
podru¢je mehanickih saznanja, osobito slikarstva, Sto je u kontekstu nasega razmatranja ovdje
narocito indikativno, pogotovo, imaju¢i u vidu Diirerovo dugogodiSnje povjerenje u spoznajni 1
estetski potencijal matematike. U matematici, kaze Panofsky, ,,ko0joj je on posvetio polovinu svog
radnoga vijeka, Durer je imao nauditi kako ona nikada ljudima neée dati zadovoljstinu kakvu ¢e
naéi u metafizi¢koj i religijskoj objavi“%*, to jest da je matematika oskudan i nedostatan instrument
dostizanja kakvog metafizickog apsoluta, §to bi u Diirerovom estetickom horizontu moglo znaditi,
smatra Panofsky, prevashodno ,,apsolutnu ljepotu‘?®. Dilrer je, po svemu sudeéi, izdvojen sluéaj u
povijesti umjetnosti jer je ovu tragiku spoznajne ¢eznje prozivljavao vrlo intenzivno. Bakrorez je,
moglo bi se reci, izraz jednog subjektivnog osje¢anja nemoci ili slutnja imaginativnih granica
matematickog znanja. ,,Matematicari“, kaze Bogdan Suhodolski u svojoj Filozofiji moderog
Covjeka, ,,nisu mogli da se otrgnu od izmjerljive stvarnosti, znaju¢i istovremeno za postojanje
beskrajnih krugova; bas zbog toga su morali da spadaju u veliku porodicu melanholi¢ara.*%

Ovim nam postaje jasno da se melankolija moZe staviti u red velikih renesansnih opsesija
zajedno sa geometrijom i tehnikom perspektive. Zapisujuéi u Zivotima slavnih slikara, vajara i
arhitekata da bi Paolo Uccello ,,bio najdivniji i najoriginalniji slikar posle Giotta“?" da nije gubio

2 Klibansky, Panofsky & Saxl, Saturn i melankolija., 291.

2 1bid.

22 1bid.

23 Tabelarni prikaz ponuden u studiji Saturn i melankolija znatno olakSava prohodnost kroz ovaj izrazito slozen
hermeticki diskurs. Imaginativna sposobnost se tu odnosi na najnizi stupanj obitavanja «nizih duhovnih bi¢a», kojima
je polje kreativnog potencijala ograni¢eno na mehanicka umijeca, arhitekturu, slikarstvo. Visem stupnju od toga
pripadaju «srednja duhovna bi¢a», kojima melankolicna inspiracija djeluje na razum, te ih nadahnjuje znanjem u
oblasti prirodnih nauka, medicine, politike. Na koncu, «visa duhovna bi¢a» posjeduju mens, tojest, duh, te su u stanju
nadahnuca sposobni dospjeti do saznanja bozanskih tajni i zakona, u podrucju angelologije i teologije. Svaki od ta tri
stepena, u Agrippinom sistemu, obiljezen je sposobno§¢u proricanja: najnizi mogu proricati o prirodnim dogadajima,
srednji o politiCkim zbivanjima, a najvisi o religijskim, dakle, najaviti dolazak novih proroka ili novih religija.

24 Klibansky, Panofsky & Saxl, Saturn i melankolija, 303.

2 |bid.

2 Bogdan Suhodolski, Moderna filozofija coveka, prev. Petar Vuji¢i¢ (Beograd: Nolit, 1972), 323.

27 Giorgio Vasari, Zivoti slavnih slikara, vajara i arhitekata, prev. Ivanka Jovici¢ (Beograd: Libretto, 2000), 53.
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isuvi$e vremena ,,baveéi se perspektivom*?, jer to ,,zamara prirodu i glavu puni tesko¢ama*?°, a

Sovjek od prekomjernog bavljenja time postaje ,,usamljen, ¢udan, tuzan i siromasan“*®, Giorgio
Vasari gotovo da je u fiorentinskom majstoru prepoznao tipicne osobine jednog melankolika. Jo$
od Aristotela, kojem se dugo vremena pripisivala najstarija apoteoza melankoli¢énog temperamenta
u formi spisa po imenu Problemata XXX,I., postoji uvjerenje da su svi iznimni ljudi predodredeni
da budu nesretni, a pomenuti spis, nimalo slu¢ajno, zapocinje pitanjem ,,Kako to, da su svi oni koji
studije Saturn i melankolija saznajemo da je izvjesni Rufus iz Efesa bio sklon misljenju da
pretjerana ,,aktivnost uma“®? uzrokuje bolest melankolije, te da ¢ovjek u ovo abnormalno stanje
tone uslijed prenapregnutog razmisljanja. Melankolici ili ,,Saturnova djeca*®3, smatrani su za
,hajnesretnije medu smrtnicima*®*, unato¢ predispozicijama za velike poduhvate u znanostima,
matematici i astrologiji napose, te gotovo proro¢koj nadarenosti i izuzetnoj snazi uma. Melankolici
su poznati po sklonosti za proucavanjima koja iziskuju izrazite mentalne napore, pa su zbog toga
nerijetko mrzovoljnici povuceni u samocu. U lkonologiji Cessarea Ripe, kako smo ve¢ rekli, nudi
se pod pojmom melankolik opis ¢ovjeka ,,mrke boje, koji oslanjaju¢i se desnom nogom na neku
etvrtastu figuru, to jest kubus, (...) u lijevoj ruci drZi otvorenu knjigu pokazujuéi kako uéi.“®
Diirer ¢e tog melankoli¢nog uéenjaka, jednom dati u prizoru sa zatvorenom knjigom, drugi put
kao matemati¢ara pomracenog lica u stanju rezignacije ili kreativnog iscrpljenja.

Trebamo 1i uzeti za slucajno to da je veliki renesansni duh kakav je bio Albrecht Durer
ostvario najdalekoseznije uprizorenje melankoli¢nog pathosa likom rezigniranog andela koji
odustaje od svojih geometrijskih pomagala, svog rada i svoga znanja? Postavimo si pitanje na koji
nacin se u liku i djela Albrechta Direra povezuju melankolija i matematika s obzirom na epohu
renesanse kojoj je ne samo pripadao ve¢ ju je i bitno odredio.

Geometrija, kojom je u znacajnoj mjeri odredena slika melankolika u Dlrerovom
bakrorezu, istovremeno ¢ini osnovu one slikarske tehnike po kojoj se renesansna umjetnost otrgla
od velikog naslijeda srednjeg vijeka. Ta tehnika, koju je sam Direr, kako kaze Belting,
‘popularizirao’ u svojoj domovini, naucivsi se njome sluziti od Talijana tokom svoje posjete Italiji,
Gottfried Boehm naziva ,,kognitivnom revolucijom*®. Hans Belting na jednom mjestu u svojoj
Zapadno-istocnoj povijesti pogleda iznosi primjedbu da se Erwin Panofsky nehotimi¢no zapleo u
proturjecje tvrdeéi da perspektiva ,,prostor slike gradi prema shemi empirijskog vidnog polja“®’ i
istovremeno insistiraju¢i na tome da je u pitanju ,pretjerano smiona apstrakcija“3. Hubert
Damisch u studiji Porijeklo perspektive zamjera ikonologu $to nije do kraja dosljedan terminu

28 \/asari, Zivoti slavnih slikara, vajara i arhitekata, 53.

2 |bid.

%0 Ibid.

31 Citirano prema: Raymond Klibansky, Erwin Panofsky & Fritz Saxl, Saturn i melankolija, 16.
%2 |bid., 7.

3 bid., 128.

3 Ibid.

3 Cessare Ripa, lkonologija, prev. Branko Jozié¢ (Split: Laus, 2000), 194.

3 Citirano prema Hans Belting, Firenca i Bagdad: zapadno-istocna povijest pogleda, prev. Nata§a Medved (Zapresi¢:
Fraktura, 2010), 25.

37 Ibid.

38 Ibid.
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simbolicke forme koji posuduje od Ernsta Cassirera da bi, takoreci, 'demistificirao’ renesansni
perspektivisti¢ki model. Pitanje koje Damisch postavlja je kako to da nesto Sto Panofsky naziva
simbolickom formom moze uopste biti instrument naturalizma?3® Jedino objasnjenje je, smatra
Damisch, sam cilj perspektive: istina. Obrazlozenje glasi da perspektivisticki model u slikarstvu
nije nastojao udovoljiti zahtjevima iluzije, ,,barem ne one iluzije*, kaze autor, ,,koju ozna¢avamo
terminom tromp I'oeil**°, ve¢ da je imao za cilj odgovarati kriterijerima istine, biti adekvatan
,pojmu istinu, $to ga moZemo smatrati realistickim, ¢ak pozitivistickim*“#!, Damisch je uporan u
pozivanju na Albertievu sintagmu construzione legittima, kojoj je geometrija imala svrhu ponuditi
,racionalan temelj*““2. Pod pretpostavkom da je svrha perspektive, ne samo oku ugodna iluzija ili
ljepota, ve¢ istina, zakljucak koji se namece je da renesansni izum nije tek estetski fenomen veé i
svojevrstan spoznajni princip, te zbog toga znacajan faktor unutar renesansnog sistema znanja ili,
danaS$njim terminima receno, epistemologijom. ,,Upravo onako kako linearna perspektiva®,
nastavlja Damisch, ,,nudi skup konvencija najpogodnijih prikazivanju preovladavajuce istine u
renensansi, tako je i Siroko prihvaceno da kubizam nastoji ustanoviti novi skup piktoralnih
sredstava svrsishodnih prikazivanju istine post-einsteinovske paradigme.“*?

Po svemu sude¢i, Panofsky je bio dovoljno oprezan u svojoj konstataciji da perspektiva
apstrahira prema odredenoj shemi, ali u eseju, kojim je zapravo otvoren prostor diskusije o
kulturoloskoj problematici (ili relativnosti) perspektive, nije postavljeno pitanje na temelju kakve
to pretpostavke je empirijsku zbiljnost moguce, pa i nuzno potrebno svesti na racionalnu shemu
za potrebe umjetnosti. Beltingovo misljenje o tom problemu odrazava pet stotina godina razmaka
izmedu L. B. Albertia i vremena u kojem o perspektivi govorimo kao simboli¢koj formi (Panofsky)
ili instrumentu istine (Damisch) kada kaze: ,,Dok se priroda u svom nepredvidljivom tijeku pojava
ne moze svesti na logiCku shemu, perspektiva prikazuje svijet kakav moze postojati samo u
ideji.“** U tom horizontu, perspektiva gotovo da zadobija status greske u misljenju, u najboljem
slu¢aju, ideoloske 'lazne svijesti®. No, indikativno je i da, kako primjeéuje Damisch, malo koje
kanonsko likovno djelo iz ovog perioda u potpunosti zadovoljava perspektivisti¢ku normu. Upravo
zbog toga Damisch predlaze da se perspektivu tretira kao model, a ne kao praksu, i to model koji
je unutar renesasne esteticke 1 znanstvene paradigme bio zasnovan na istoj onoj pretpostavi Sto ¢e
matematici i umjetnosti nametnuti zajednistvo — na pretpostavci da je priroda totalitet bivstvovanja
ureden prema racionalnim principima. Imperativ estetskog sklada samim tim ne bi bilo nesto
vjestacki nametnuto predstavi zbilje, ve¢ preslika neceg Sto je zbilji (ili prirodi) svakako

39 S obzirom na srednjovjekovno slikarstvo, Panofsky je potvrdio preovladujuéu ideju da su smisleni povrsinski
odnosi svodivi na skup simbolickih relacija. Ali u kojem smislu su ove relacije simboli¢ne? U smislu da operiraju po
konvenciji, u suprotnosti sa ,,prirodnim* odnosima svojestvnim iluzionistickoj umjetnosti koja je susinski realisticna,
kakva je bila renesansna umjetnost. Paradoks je ovdje ve¢ posve evidentan: Simbolicka koncepcija, vezana za negaciju
perspektivu, kakva je prevladavala u srednjovjekovnoj umjetnosti je suprotstavljena naturalistickoj koncepciji
Renesanse. No, Imajuci u vidu ovu opoziciju, koliko je smisleno proglasiti 'simboli¢nom' onu formu kojoj renesansna
umjetnost duguje svoj 'naturalisticki' ili 'realisticki' izgled., 14.

40 Hubert Damisch, The Origin of Perspective, prev. John Goodman (Massachusetts: The MIT Press, 1994), 151.

4 1bid.

42 |bid., 9.

43 Ibid., 28.

4 Belting, Firenca i Bagdad, 24.

% Uz ogradu da je ona to iz naSe pozicije, ali ne istovrijedno u duhu one epoha koja ju je proizvela u punom tehni¢kom
1 metafiziCkom kapacitetu.
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imanentno. Renesansa je jedina nama poznata epoha u kojoj su naturalizam i idealizam stajali u
pomirljivom odnosu, posto je podrazavati prirodu znacilo otkrivati njenu matematicku osnovu, a
rukovoditi se matemati¢kim principima znacilo prodrijeti do same sustine, Damisch bi rekao, istine
svijeta i njegovih fenomena.

Hans Belting u knjizi Firenca & Bagdad — zapadnoistocna povijest pogleda navodi da je
prozirni poliedar u bakrorezu po svoj prilici preuzet iz slike koju je Direr mogao vidjeti tokom
boravka u Veneciji, te da je njegov bakrorez ,,inspirisan upravo njome*“®, kao i knjigom Luce
Paciolia De divina proportine, danas smatranom plagijatom traktata Pierra della Francesce po
imenu De prospectiva pignendi, u kojemu je Platonovim pravilnim tjelesima posvecéeno Citavo
jednog poglavlje. Platonova (poznata takoder i kao Arhimedova) tjelesa pripadaju oblasti onog $to
danas poznajemo pod imenom geometria sacra, $to je okultisticka znanost koja se imala baviti
geometrijskom strukurom kosmosa. Sam Pierro bio je jedan od predstavnika miSljenja da se
stvarnost ,,uvijek moZe opisati brojkama i proporcijama“*’. Metafizi¢ki poziv matematike u
renesansi bio je primarno savladati jednu aporiju, o ¢emu izvjestava i Belting:

“Rasprava se vodila oko toga da se spoznaja u filozofskom smislu poveze s poznavanjem
stvari onakvima kakve one jesu po sebi, a ne samo onakvima kakve ih vidimo. U tome je
proizvodnja slika bila test. U pokusaju da se slikarstvo uvuce u igru vizualnog opazanja
izmedu gledanja 1 videnog svijeta otvorio se jaz, koji se s velikim nestrpljenjem Zeljelo
zatvoriti. Upravo je pitanje slike zahtijevalo uvjerljivo rjeSenje kako bi se od prolaznih
dojmova doslo do pouzdanog znanja o stvarima. U toj aporiji teznja matematiara da
izmjere prostor kao takav morala biti dobrodosla.”*®

RjesSenje ¢e ponuditi, smatra Belting, covjek po imenu Biagio Pelacani na osnovu ¢ije “ideje
topologijskog prostora™® se razvija model centralne perpsektive u Firenci. Pelacani shvata da se
“izmedu vidljivog svijeta i oka uvlace opticke varke”, da je oko ponesto nepouzdan vodi¢ koji
se da korigirati “mjerenjem i znanjem™!, dakle, matemati¢kim znanjem, po$to ono “pruza visok
stupanj pouzdanosti”®2. “Na taj na¢in on je zakone optike”, kaze Belting, o ¢ijoj vjerodostojnosti
se dvojilo zbog varljivosti oka, prosirio uvodenjem izmjerljivog znanja o stvarima, za koje je tvrdio
da vodi do spoznaje svijeta (podvukao M.B.).”® Drugim rije¢ima, govoriti o perspektivi zna¢i
govoriti ne samo o jednoj od slikarskih tehnika, ve¢ i o specifiénom instrumentu jedne metafizike
saznanja koja pociva na principu inteligibilnost prirode, §to ¢e reéi prepostavku da je priroda
¢ovjeku dokuciva i spoznatljiva, prevashodno posredstvom matematike.

Perspektiva jeste tehnic¢ko sredstvo, izum, invencija, ali je i integralni momenat renesansne
metafizike spoznaje koja ra¢una s tim da su, prema rije¢ima Giulia Carla Argana i Nesca A. Robba
u eseju Brunelleschieva arhitektura i porijeklo teorije perspektive u XV. stoljecu, "zakoni forme"

46 Belting, Firenca i Bagdad, 165.

47 Citirano prema Belting, Firenca i Bagdad, 164.
“8 |bid., 151.

49 Ibid., 156.

%0 Ibid., 154.

51 Ibid.

52 Citirano prema Belting, Firenca i Bagdad, 152.
%3 Belting, Firenca i Bagdad, 156.
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(i zakoni uma) isto $to i "zakoni prirode"**, da je matematika zajedni¢ko podruéje umjetnosti i
nauke, kako je vjerovao L. B. Alberti, njegujuci izvjesnu koncepciju prirode kao harmoni¢nog
poretka viseg reda, dakle prirode uredene po inteligibilnim principima koji je ¢ine spoznatljivom
kako unutar sistema znanosti tako i sredstvima umjetnosti. Tehnika perspektive, dakle, nije samo
estetska ¢injenica, ve¢ i epistemoloski instrument, proizvod renesansne novovjekovne metafizike
spoznaje zasnovane na distanci subjekta i objekta, to jest ¢ovjeka i svijeta koji mu je dat kao
predmet njegovog saznanja. Povjerenje u inteligibilnost prirode i matemati¢ku osnovu zbilje dalo
je renesansnom covjeku povoda da distancu izmedu sebe i svijeta poima kao harmoni¢an odnos,
sve dok se nije otvorio ponor, kako tvrdi Panofsky, izmedu ,,duha i prirode*“, ,subjekta i
objekta“®, rezultiraju¢i anomalijom maniristicke estetike i dubokom melankolijom epohe u kojoj
je ¢ovjek odjednom postao ,,sa prirodom posvadan‘®’. Diirerov melankoli¢ni matematicar se nije
slu¢ajno pojavio na prijelazu epoha, Stavise izronio je prignute glave oslonjene na dlan iz
povijesnog meteza kada se, rije¢ima Heinricha Wolflina, ,,u biti radostan“*® realizam quattrocenta
urusavao pred bizarnom kapricioznoscu prvih dekadenata u povijesti zapadnjacke umjetnosti.
Genij velike umjetnosti je prvi registrirao podrhtavanje novovjekovnog epistemoloskog tla,
anticipiraju¢i doba kada ¢e moguénost metafizicke koliko i znanstvene istine postati
problemati¢nim pitanjem.

Tako dospijevamo do jednog vaznog, vjerovatno i kardinalnog momenta naseg
istrazivanja, a moze ga se formulirati ovako: uzmemo li u obzir da specifi¢an znacaj Diirerovog
bakroreza, izmedu ostalog, lezi u tome S$to je tu prvi put svojevrstan gnoseoloSki pesimizam
oblikovan izborom melankolije kao likovne teme, te Sto je melankolija tu predstavljena kao
posljedica svijesti o krajnjem i neprekora¢ivom dosegu spoznajnih moguénosti sredstvima
matematickog, da li nam se fenomen melankolije, barem kada je rije¢ o epohi koju smo do sada
razmatrali, jednozna¢no ukazuje kao pitanje o granicama ljudskog znanja?

Prema Panofskome, Direr je svojevrstan grani¢ni fenomen utoliko §to njegove esteticke
aspiracije opterecuje renesansom covjeku posve nepoznato osjecanje ,,da je nemoguce postaviti
jednu jedinu apsolutnu vazeéu normu ljepote - da je nemoguce zadrzati se na jednostavnom
opazaju osjetilno danog“®®. Ta ,,unutarnja podvojenost*, nastavlja Panofsky, ,,pomogla je Diireru
da prije Talijana osjeti problemati¢nost odnosa izmedu zakona i zbilje, pravila i genija, objekta i
subjekta“®®. Ukoliko je tehnika perspektive u okviru metafizike renesansnog slikarstva figurala
kao instrument gnoseoloSkog optimizma, melankoliju odustajanja od te znastveno-esteticke
koncepcije umjetnosti treba pojmiti kao izraz suprotnog osjec¢anja gnoseoloskog pesimizma. Tesko
je zanemariti ¢injenicu da se melankolija kao opsesivna tema pojavljuje kod Durera, koji je
osvijestio nerazrjeSive aporije renesansne estetike, odbacuju¢i matematiku kao zajednicko tlo

% Giulio C. Argan & Nesca A. Robb, ,,The Architecture of Brunelleschi and The Origins of Perspective Theory in
Fifteenth Century“ Journal of The Warburg and Courtauld Institutes wvol 9. (1946): 97
http://www.jstor.org/stable/750311 (13. februar 2018)

%5 Erwin Panofsky, Idea, prev. Irena Martinovié i Boris Niksié (Zagreb: Golden Marketing, 2002), 95.

%6 Ibid., 91.

57 Ibid., 115.

%8 Heinrich Wolflin, Klasicna umjetnost, prev. Ivo Vinski (Zagreb: Matica Hrvatska, 1969), 97.

% Panofsky, Idea, 136.

80 Ibid.
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umjetnosti i metafizike spoznaje. Spona izmedu melankolije i perspektive je, dakle, metafizika
spoznaje, jednom u povijesti duha zasnovana na analogiji razuma i prirode, kasnije razotkrivena
kao neodrziva, da bi povijest estetike, teoriju i filozofiju umjetnosti do dana danasnjeg u potpunosti
obiljezila suprotno$¢u izmedu naturalizma i idealizma, kako objasnjava Panofsky u knjizi ldea.

Stanje apatije, letargije i rezignacije u kojem zati¢emo Diirerovog melankolika odraz je
duhovne situacije renesansnog faustovskog covjeka® koji spoznaje vlastite granice. Matemati¢ar
koji je stajao pred slikom, vjerujuci da se “jedino mjerenjem stvari mogu postaviti na mjesta koja
zauzimaju u stvarnosti”®?, sada je tema slike. Taj saznavalac (nazovimo ga tako), koji je mogao
vjerovati da se prirodu i njene unutarnje, oku skrivene, dakle, pretpostavljene metafizicke
zakonitosti moze reproducirati matemati¢kim sredstvima buduci da je sama inherentno uredena po
matemati¢kim principima, postaje tema jedne refleksije u trenutku kada sistem znanja
(epistemoloska paradigma) jedne epohe biva dovedena u pitanje. Melankolija je, rijecju, kao velika
tema zapadnjacke umjetnosti i knjizevnosti, prica o granici. Ili, stavise, melankolija se pojavljuje
kao velika tema visoke umjetnosti u trenutku kada renesasni duh biva primoran odbaciti vedri,
Wolfin bi rekao, radosni realizam i svoju naturalisticku zagledanost u svijet pojava u korist
stvarnosti koja je transcendentalna, ali nam je i racionalno (dakle, znanstveno) nespoznatljiva i
nepristupacna.

Melankolja i perspektiva su, dakle, medusobno komplementarni iako suprotstavljeni
rezultati renesansnog sistema znanja, renesansne episteme, koja se, opet isticemo, bazirala na
pretpostavci o inteligibilnosti prirode. Renesansna metafizika spoznaje znacila je Covjekovo
povjerenje da mu se zakonitosti univerzuma imaju razjasniti putem matematickog znanja. U
umjetnostima, temeljni instrument ove metafizike spoznaje bila je tehnika perspektiva kao
sredstvo racionalizacije pogleda 1 optickog prostora slike. Na sjenovitoj strani tog gnoseoloSkog
optimizma stajala je melankolija kao nesretna, gotovo tragi¢na svijest renesansnog faustovskog
covjeka 0 granicama vlastitih moguénosti da svijet i njegove zakonitosti spozna i objasni u
potpunosti.

2.3. Umjetnic¢ko naslijede Diirerovog bakroreza Melancolia |: ikonografske preobrazbe likovne
teme melankolije u modernom dobu

Nakon Diirera, ¢ijim je bakrorezom uspostavljeno zajednicko tlo melankolije 1 matematike 1 koji
je, rije¢ima autora studije Saturn i Melankolija, imao ,,prinudnu mo¢ nad imaginacijom buduéih
narastaja“®3 barem ,,sve do sredine devetneastoga stoljeca“®*, ikonografska odstupanja slika na ovu
temu sugeriraju preobrazbu izvjesnih znagenja koja bi Erwin Panofsky nazvao ,,sustinskima“®®,

raunajuci s maksimumom vaznih kulturoloskih implikacija takvih preobrazbi.

Tradicija bakroreza od prvih dekada XVI. pa sve do konca XVIII. stolje¢a pokazuje koliko
se ikonografski obrasci u obradi jedne likovne teme o€ituju kroz dinamiku konstanti i varijacija.

61 Spenglerov sintagma vezana za pojam faustovske kulture, iscrpno objasnjene u njegovom kapitalnom djelu Propast
Zapada

62 Belting, Firenca & Bagdad, 160.

8 Klibansky, Panofsky & Saxl, Saturn i melankolija, 313.

% Ibid., 330.

8 Erwin Panofsky, Tkonoloske studije (Beograd: Nolit, 1975), 25.
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Bakrorez Melencolia iz 1539. slikara Hansa Sebalda Behama (slika 2) prikazuje krilatu figuru
disproporcionalnih gabarita koja tipicnom gestom pridrzavanja glave rukom naslonjenom na
zatvorenoj knjizi odaje dojam duboke zamisljenosti, dok drugom rukom drzi Sestar pripremljen na
mjerenje nekakvog loptastog predmeta. U pozadini vidi se i klepsidra, ali Putto i pas nedostaju,
primjecuje Panofsky. ,,Dodane su®, nastavlja ikonolog, ,,dvije boce, vjerovatno u vezi s loncem za
taljenje i o¢ito naznacujuéi alkemijska prou¢avanja“®, a u skladu s tim, kompozicija ,,pokazuje

novu maniristi¢ku tendencija toga vremena“®’. U istoj posturi bakrorez Melancholicus iz 1596.
Jacoba de Gheyna (slika 3) prikazuje usnulog starca izmorenog izraza lica kako sjedi na kugli, do

Tl

Ll o

Slika 2: H. S. Beham, Melencolia (1532)

glave prekriven dugim plastom, na koljenu mu pociva globus, a u ruci, opet, Sestar. Iconologia
Cesarea Ripe nudi sljedeci opis predstave vremena: ,,Starac u odjeci, koja ¢e biti bogato izvezena
zvijezdama jer od vremena do vremena one su gospodarice propadljivim stvarima“%®, §to sugerira
da je holandski slikar De Gheyn akcentirao, u odnosu na Diirera, bliskost melankoli¢nog
temperamenta 1 fenomena vremena, zamijeniv§i dio simbola geometrije instrumentima
astronomije, upucujuéi dakle na onu tradiciju koja je zapadnjackoj kulturi i njenom poimanju
melankolije ponudila prastaru sliku zlokobnog Saturna. Bakrorez Demokrit meditira iz 1662.

% Klibansky, Panofsky & Saxl, Saturn i melankolija, 316.
57 Ibid.
% Ripa, Ikonologija, 547.
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Salvatorea Rose (slika 4), talijanskog baroknog slikara, prikazuje uc¢enjaka kako jednom rukom
drzi spise, dok drugom pridrZzava glavu. Stanje zanesenosti dubokom kontemplacijom
kontrastirano je prostorom napustenog vrta usred ruSevine, gdje je vrijeme ostavilo traga u obliku
kostiju i leSeva mtrvih Zivotinja, a prirodi omogucilo da probije kroz pukotine zidina nekada mo¢ne
kulture. Inskripcija na latinskom jeziku u donjem lijevom uglu moze se prevesti: ,,.Demokrit,
posprdnik stvarima svim, ovdje zaustavljen svih stvari krajem*.

Democritus omnium derisor—
i ommuum fine defigreur

Slika 4: S. Rossa, Demokrit meditira (1662)

Bakrorez Jusepea de Ribere iz 1630. prikazuje pjesnika u stanju zamisljenosti dok rukom
naslonjenom na napuklu kamenu plocu pridrzava glavu. Gojin slavni bakrorez iz 1799. po imenu
Kapric (slika 14) je do krajnjih granica radikalizirana varijacija motiva melankoli¢ne posture.
Ucenjak, klonuvsi u dubok san za pisa¢im stolom, usnuo je koSmar u kojem ga opsjeda bestijarij
sova, gavranova, $iSmiSa i macaka. Kapric kao da anticipira slikarstvo jeze Alfreda Kubina,
umjetnika koji se unutar devetnaestovjekovnog simbolizma istakao istan¢anim osjetilom za onu
monstruzno stranu prirodnog svijeta.

19



Momenat kontemplativne prirode melankolika, taj zamiSljen i prodoran pogled u beskrajno
prostranstvo ili ambis Ciste bezidejnosti, ovdje je zamijenjen koSmarom, te je prostor u kome sada
boravi usnuli ucenjak dematerijaliziran u psihicki ambijent sna. U jednom trenutku ¢e, kaze
Panofsky, ,,Diirerova slika kontemplativne melankolije*° biti ,,kombinirana (...) s tipom likovnog
prikaza tastine”,’® a u talijanskoj umjetnosti kasnog XVI. stoljeéa sama tema ¢e se razvijati ,,0d
intelektualno-kontemplativnog prema emotivno-pateticnom“’* poimanju melankolije. Historijski
najraniji primjer toga je slika Domenica Fetija (slika 5) koja izrazava uzaludnost zemaljskih stvari,
te je shodno tome i ,,uvodenjem oronulih zidova i polomljenih stubova“’? dodatno akcentirana
~ideja o nepostojanosti i prolaznosti“’, to su ikonografski elementi posve novi u odnosu na
bakrorez njemackog majstora. S tom slikom, nastavlja Panofsky, po prvi put se jasno artikulira
vec¢ Citav vijek latentno prisutna tendencija romanti¢kog kulta rusevina X VIII. stoljece iscrpljuje i
konvencionalizira ovu temu time Sto intelektualni pathos ucenjaka zanesenog znanos$cu
zamijenjuje zaloS¢u ljepotice, nasljednicom Dame Merencolye, ¢emu je temelje postavila
petneastovjekovna ,.fuzija likova melankolije i tuge“’*. Primjer takve predstave je Slatka
melankolija Joseph-Marie Viena iz 1796. godine (slika 6). Romantizam ¢e melankoliju obremeniti
novom vrstom tezine Kroz sentiment weltschmerza i estetsku kategoriju sublimnog, otvaraju¢i tako
put De Chiricovim uzorima, Casparu Davidu Friedrichu, kod kojega kontemplacija dostize dignitet
trijumfa nad beskrajnim prostranstvom prirodnog svijeta, i Arnoldu Bocklinu, ¢ija Melankolija
strijelja posmatraca ravno u o¢i fatalnim pogledom.

Komparacija svih do sada navedenih primjera pruza znakovite uvide u razvoj likovne teme
od Durerovog bakroreza, preko njegovih epigona, do epohe sentimentalizma i modernog doba.
Primjetno je da, takore¢i, najistrajniji i1 najizdrzljiviji od svih motiva koji sudjeluju u
ikonografskom sistemu ove likovne teme ostaje motiv ,,lica koje po¢iva oslonjeno na ruku*", kako
su ga definirali autori studije Saturn i melankolija. To je motiv koji vidimo kod Direra i svih
njegovih sljedbenika, pa i kod kod Domenica Fettija i Joseph-Marie Viena, i stoga je taj motiv
zajedniki mnogim generacijama 1 umjetnickim epohama. Ipak, upravo kao istaknuta konstanta,
vrijedi zapaziti, motiv ,,prignute glave nadilazi onaj okvir znacenja koji je melankolija kao
likovna tema imala kod Direra, posto brojni primjeri relativno novijeg slikarstva upuc¢uju na to da
se ovaj motiv da zadrZati i onda kada slika viSe ne predstavlja nikakvog znanstvenika u trenutku
melankoli¢ne rezignacije. Ovo svakako ima veze sa preobrazbom ideje melankolije koja se
dogodila sa pojavom romantizma. ,,Dvostruka ikonografska genealogija*’® bakroreza Melencolia
I, preuzimanje i kombiniranje motiva iz tradicije potreta ars liberalis sa ciklusima slika na temu
cetiriju temperamenata, rezultira cjelinom koja reflektira krizu renesansnog ¢ovjeka kao posljedicu
krize njegovog znanja o svijetu. Sliku ucenjaka, znanstvenika zatvorenog u svoju radnu sobu
dugujemo renesansi, epohi faustovske opsesije znanjem.

8 Klibansky, Panofsky & Saxl, Saturn i melankolija, 323.

0 Ibid.

" Ibid., 330.

2 |bid., 324.

3 Ibid.,

4 Klibansky, Panofsky & Saxl, Saturn i melankolija., 327.

S Ibid.

6 Bogdan Suhodolski, Moderna filozofija coveka (Beogard: Nolit, 1972), 322.
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Slika 5: D. Fetti, Melankolija (1614) Slika 6: J. Vien, Slatka melankolija (179)

Epoha romantizma je sliku melankolika oslobodila od problematike znanja, da bi sacuvala
iracionalni pathos melankoli¢nog osjecanja svijeta. U poglavlju ,, melankolija kao povisena svijest
0 sebi “’" slavne studije Saturn i Melankolija pominje se novi tip romanti¢ne melankolije ,,izniknuo
iz (...) sponatnog i intenzivnog osobnog izri¢aja duboke individualne tuge“’8. U skladu s tim,
ikonografija pocinje izostavljati znanstveni habitus ustanovljen Diirerovim bakrorezom da bi
izolirala Covjeka. Jedino je u duhu romantizma melankolija mogla postati nesto ¢isto emocionalno,
mozda moralno-pateti¢ni dignitet duse, visak senzibiliteta, specifi¢no osjetilo posebnih pojedinaca
koji unutar drustvenog poretka ne mogu pronaéi mjesta upravo poradi vlastite senzibilnosti. Onog
trenutka kada epoha sentimentalizma ideal znanstvenika zamjenjuje senzibilitetom weltschmerza,
prestaje biti ikonografski nuzno melankolika okruZiti njegovim znanstvenim habitusom. Otuda
proistice 1 krajnje sugestivan izostanak svih ostalih motiva koji su tokom ¢itave tradicije, pa tako
i za Direra i njegove ucenike, bili neizostavni, poput simbola geometrija i simbola tastine,
gramzivosti ili lijenosti. Pod utjecajem sasvim novog senzibiliteta, predstava melankolije se na
izvjestan nacin psihologizira, faustovski ¢ovjek ustupa mjesto werterovskom tipu individualnosti,
a psihologija moderne osobne biva uvedena u semanticki horizont ove likovne teme. Melankolija
postaje, u konceptu i u likovnoj predstavi, ¢injenica psihickog Zivota, buduci da u kulturoloskom
smislu ona vise nije posljedica svijesti o granicama ljudskog znanja, ve¢ simptom
hipersenzibiliteta. Klju¢na razlika je, dakle, da melankolija viSe nije vezana za problematiku
spoznaje, te time vise nije prica o ¢ovjeku koji se nasao pred granicom znanja kao onaj Direrov
matematicar. Kona¢ni momenat ovog razvoja, koji je u jednom trenutku nedostatan intelekt

" Klibansky, Panofsky & Saxl, Saturn i melankolija, 326.
8 1bid., 327.
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zamijenio viskom emocija, predstavlja Edward Munch sa svojom serijom slika na temu
melankolije. U periodu od 1891. do 1896. norveski slikar Edvard Munch naslikati ¢e nekoliko
varijacija na istu temu, prikazuju¢i mladi¢a na plazi kako tone u sumorno raspolozenje, dok se u
pozadini muskarac i jedna Zena ukrcavaju na barku sa namjerom da otplove daleko od obale.
Potrebom da dodatno usavrSava i neprestano korigira ono §to je prvobitno nastalo kao crtez, da bi
preraslo u nekoliko ulja na platnu 1 zavrSilo duborezom, Munch je proizveo ukupno Sest djela
nazvanih Melankoli, ¢emu se pridodaje katkad naziv Predvecerje ili opis Jappe na plazi,
ljubomora (Slike 7, 8, 9, 10, 11, 12) buduci da je povod nastanku ovih slika bio, smatra se, ljubavni
brodolom slikarevog intimusa Jappea Nielsena. Kao da je nastojao pronaci zlatnu formulu ovog
prizora, Munch je slikajuci jednu pa drugu varijaciju na temu rotirao lik svoga prijatelja od en face
prema portretu, dodavao i oduzimao elemente pozadini, na duborezima ¢ak i obrnuo lijevu i desnu
stranu slike, dok se nije odlucio izostaviti jedini motiv $to je pored mladi¢a prignute glave bio
konstanta njegovih melankolija: muskarca i zenu koji se spremaju da otplove.

Slika 7: Edward Munch, Melankolija, Vece, 1891. Slika 8: Edward Munch, Melankolija, 1892.
Mada je pazljivo eksperimentirao isprobavajuéi razliite koloristiCke omjere, Cini se da
kompozicijski odnosi nisu pretrpjeli znacajnu promjenu s obzirom na broj pokusaja da se djelo
dovrsi. Figura mladi¢a upadljivo isturena u prvi plan disonantno je kontrastirana dubinom slike,
protezanjem prostora obale do linije horizonta u kojoj se stapaju ocean i nebesa. Broj naziva koji
se dodjeljuju ovom sponatno nastalom ciklusu ukazuje da je imenovati sliku predstavljalo gotovo
jednak izazov koliko i ikonografski je finalno ustanoviti. lako ne mozemo znati kojom od ovih
melankolija je slikar u konacnici bio zadovoljan, znakovitim djeluje da se razvoj teme kretao u
pravcu redukcije sadrzaja na mladi¢a 1 krajolik u pozadini, izostavljanjem necega S$to bi
funkcioniralo kao element sizea. U tom smislu, bez faktora ljubavnog trougla, koji su do prelaska
na tehniku drvoreza utjelovljavali muskarac i Zena udaljeni od Munchovog prijatelja, slika se vise
ne moze tumaciti kao predstava ljubomore, niti se Jappeovo stanje moze objasniti psihologijom
razoCaranog ljubavnika. Odlucivsi da Melankoliju uprizori iskljué¢ivo ikonografijom prignute
glave, koju Panofsky svrstava medu tradicionalne motive likovne teme melankolije, Munch je
svome prijatelju u slici oduzeo pomalo wertherovski pathos, zajedno sa psiholoskim uzrokom
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njegovog raspolozenja. Da ne znamo za prethodne varijante, pogledom na drvoreze ne bismo
nikako mogli pomisliti da je mladi¢ ljubomoran ili o¢ajan zbog neuzvracene ljubavi. No, zasto bi
se jedan takav modernist kakav je zasigurno bio Munch, po mnogo¢emu skandalozan u pogledu
formalnih rjeSenja, odlucio sliku reducirati u korist nekakve ikonografske tradicije? Da li je
tragajuci za najta¢nijom predstavom melankolije morao u konac¢nici zaboraviti povod i prepustiti
se izvjesnoj autonomiji teme? I na koji na¢in se Munchova Melankolija moze smjestiti u okvire
tradicije jedne likovne teme od trenutka kada unutar iste motiv prignute glave znacajno odreduje
tacnost predstave?

Slika 9: Edvard Munch, Melankolija, 1893. Slika 10: Edvard Munch, Melankolija, 1894-1896.

Dvije Melankolije karizmati¢nog nadrealiste Salvadora Dalia, naslikane usred II svjetskog rata, su
u svakom pogledu suprotnost Munchovim ostvarenjima na istu temu, ¢emu vrijedi pribrojati i
nesto poznatiju Dalievu sliku Istrajnost pamcenja iz 1931. (slika 24), utoliko $to sadrzi
ikonografiju ¢asovnika, jo§ jednu motivsku konstantu kulturoloske sprege izmedu melankolije i
fenomena vremena. Svakako antipodi u formalnom smislu, Dali i Munch se i u slu¢aju tretmana
jedne te iste teme pokazuju kao primjeri dva potpuno razli¢ita odnosa spram problema likovne
teme uopSte. Naslikavsi samo dvije slike na istu temu, pritom potpuno razli¢itog sadrzaja,
Melankoliju iz 1945. i Atomsku melankoliju iz 1942. (slika 25), Dali nije vidio nista sporno u
ikonografskoj nedosljednosti njegovih dviju melankoliju s obzirom na tradiciju. Stavise, jedino
Istrajnost pamcenja upotrebljava motive prisutne u tradiciji ove likovne teme, ali osim toga
nikakve druge razloge ne mozemo navesti da bi se ovo djelo smjestilo u kontekst te tradicije. Povrh
toga, Dalieva kaoti¢na ikonografija na slikama tako nazvanim, vojna letjelica, eksplozija, baseball,
slonovi izduzenih nogu, vie su rezultat mjeSavine slikarove plasticke invencije i suvremene mu
povijesne zbilje nego posudivanja motive iz povijesti zapadnjacke likovnosti. Jedino Sto donekle
upucuje na tradiciju jeste glazbenik na oblacima u starijoj Melankoliji, motiv koji pronalazimo kod
Poussina u Plesu na glazbu vremena, ali tu i prestaju sve podudarnosti. Predstavu, koju je
subjektivitetom upotpunio Munchov prijatelj Jappe, u Dalievoj Melankoliji uljepsava lice,
najvjerovatnije, njegove supruge Gale.
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Slika 11: Edvard Munch, Melankolija, 1893. Slika 12: Edvard Munch, Melankolija, 1894-1896.

Razlika izmedu Munchovog i Dalievog pristupa likovnoj temi melankoliji lezi u tome da je
norvezanin zadrzao samo jedan, zacijelo i najredovniji, ikonograsfki motiv koji obrazuje
tradicionalno ruho ove predstave, dok je nadrealist obradio temu ne oslanjajuci se ni na jedan od
tradicijom utemeljenih obrazaca. Drugim rijeCima, Munch je ostvario temu baziraju¢i Se na
ikonografskom motivu prignute glave, a Dali je imenom melankolija odredio slike koje se gotovo
ni¢im ne referiraju na ikonografiju melankolije u likovnoj umjetnosti, da bi u slu¢aju ¢asovnika
koji se tope usred tipicne dalijevske pustopoljine izostala i sama tema melankolije, unato¢
potencijalu ovog motiva da je obrazuje. Nesto ipak sugerira da su obe slika podjednako otudene
od likovne tradicije unutar koje je tema melankolije stabilizirala obrasce vlastite prikazbe, jer je
do svoje melankolije Munch mogao do¢i jedino redukcijom sadrzaja na osnovni gest, a Dali
gomilanjem motiva uspio iscrpiti sve osim teme. Pod pretpostavkom da je svoju predstavu Munch
bazirao na motivu prignute glave jer je poznavao tradiciju, moze se ponuditi objasnjenje da je rije¢
o jedinom motivu koji se mogao pridruZiti uprizorenju njegovog melankoli¢nog prijatelja.

No, sve i da nismo obavjesteni o povodu tog njegovog djela, stekli bismo dojam o
modernom ¢ovjeku utonulom u sjetno raspoloZenje ili pomodan pesimizam. U slu¢aju Dalia se
moze reci, buduéi da je ostvario djelo bez i jedne reference na tradiciju, da je naziv njegovih dviju
slika potpuno proizvoljan, kao i princip akumuliranja ikonografskih motiva. U Istrajnosti
pamcenja se predmetnost razgraduje do nepostojanosti koja je svojstvo samog vremena, ali to ni
na koji nacin ne sugerira, a kamoli da simbolizira melankoliju.

Cinjenica da u tradiciji motiv ,,lica koje po¢iva oslonjeno na ruku“’® nije jedina gesta
tipi¢na za melankoli¢no stanje sugerira mnogo. Kod Muncha nemamo simbole geometrije, nije
rije¢ o andelu u stanju kreativnog iscrpljenja ili rezigniranom znanstveniku potiStenom manjkom
inspiracije. Munchova melankolija moze biti ljubavnikov ocaj koliko i sjeta bilo kakvog ¢ovjeka.

9 Klibansky, Panofsky & Saxl, Saturn i melankolija, 315.
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S druge strane, satovi koji mijenjaju agregatno stanje i tope se zajedno sa cjelokupnim predmetnim
inventarom tog imaginarnog pejsaza ne sugeriraju melankoliju. U slu¢aju Muncha, dakle, tema je
ostvarena iako ikonografski oskudna, dok je kod Dalia prisutna ikonografska predstava vremena,
ali ne i tema melankolije.

Slika 13: Salvador Dali, Atomska melankolija, 1945.

Da li u tom slucaju moZemo govoriti o historijski spontanom procesu redukcije likovne teme
melankolije na njen jedan jedini motiv i kako mozemo tumaciti smisao ovakvog ishoda? Posve
sli¢nu stvar imamo i sa Van Goghovim Portretom doktora Gacheta (slika 13) naslikanim otprilike
u istom periodu kada Munch dovrSava svoje serije, devedesetih godina XIX. stoljeca.

U tom smislu da se ustanoviti da slikarima moderne epohe nije potrebno melankolika
predstaviti u kontekstu njegovih spoznajnih asprijacija i ogranicenja. Zapitamo li se po ¢emu je
motiv prignute glave toliko istrajan, odnosno koji su razlozi da ostane konstantan tokom duge
povijesti razvoja ove likovne teme, ponuditi ¢e nam se moguéi odgovor da je rije¢ o motivu koji
je ponajvise vezan za antropomorfizam ove predstave, to jest ¢injenicu da je melankolija u tradiciji
slikarstva, kao koncept, oduvijek bila personificirana. Konkretno, da je melankolija oduvijek u
likovnoj tradiciji imala ljudsko lice. Upravo je ta tendencija, moglo bi se reéi, sve ostale motive,
geometrijske simbole, psa, klepsidru, ¢ak 1 figuru starca kao personifikaciju vremena, ucinila
dovoljno efermernim da ih je moguce izostaviti bez da se znacajno narusi prepoznatljivost teme.
U tom smislu da se ustanoviti da slikarima moderne epohe nije potrebno melankolika predstaviti
u kontekstu njegovih spoznajnih asprijacija i ogranicenja.
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Aby Warburg je joS pocetkom XX. stoljeca osvijestio kulturolosku povezanost nastanka
portreta kao samostalnog zanra sa usponom petneastovjekovne burzoazije u Firenci. lzum
perspektive, na¢in postavljanja subjekta pred sliku, duhovno korespondira sa antropocentrizom
renesanse u Cijem srediStu interesovanja se covjek pronasao kao tema likovnih umjetnosti, tema
portreta napose, jer je umjetnost portretiranja, prosto receno, umijece slikanja ¢ovjeka. ,,Renesansa
je ljudski subjekt, objasnjava Belting, ,,odmah dvojako postavila u sliku“®: .S jedne strane kroz
njegov portret, s druge kroz njegov pogled koji se nasao u slici“®®. Ljudska subjektivnost kao
princip organiziranja struktrue likovnog djela i kao tema likovne umjetnosti u skladu su sa
antropocentri¢nom teleologijom svijeta ,,stvorenog za ¢ovjeka“®2, te pronalaze svoj autenti¢an
izraz u istinski humanistickom Zanru potretiranja, kao $to tadasnja teorija umjetnosti fenomen slike
podreduje ljudskom pogledu, Stavise ljudskom prisustvu, to jest, epistemoloSkim zargonom
reCeno, eminenciji subjekta slike. To nije samo stvar Zzanrova poput alegorije ili principa
personifikacije kakvog apstraktnog koncepta utjelovljenog u likovnoj predstavi. Ikonografski
antropomorfizam i spoljasnja pozicija subjekta u pred slikom odnose se jedno spram drugoga
analogno odnosu Narcisa i zrcala u kojem se njegovo lice ogleda. Antropocentrizam forme i
antropomorfizam predstave su dvije strane jedne, takore¢i, znanstveno-esteticke preokupacije
covjekom.

Cini se posve taénom zakljuéak Bogdana Suhodolskog da bakrorez Melencolia | artikulira
,situaciju ¢ovjeka u svijetu koji je on sam stvorio“®, pa je, shodno tome, antropomorfizam
predstave nezaobilazan aspekt ove likovne teme, jednako vazan koliko i kontinuitet drugih
ikonografskih motiva. Ikonografski antropomorfizam melankolije — mislilac zatecen u svom
znanstvenom habitusu, bez obzira da li je to likom sam Demokrit, pogrbljeni starac ili kakva krilata
prilika — po svemu sudec¢i jeste refleks na tendenciju epohe da u svemu §to ga okruZuje prepozna
ljudsko nali¢je, epohe kada je, rije¢ima Foucaultovim, ,,Covjek posvuda bio okruzen samim
sobom*84

Konstanta motiva ,,prignute glave® upuéuje na antropomorfizam predstave kao konstantni
1 neizbjezni semanticki horizont melankolije kao likovne teme u tradiciji zapadnjackog slikarstva,
a time kaZemo da je melankolija, kako u koncepciji tako i u likovnoj predstavi, oduvijek imala
znacditi dispoziciju ¢ovjeka, da li kao bic¢a koje tezi znati ili kao bic¢a koje osjeca, ali uvijek
nedvojbeno njegovu osobinu, njegovu izuzetnost ili njegovu patnju. S obzirom na to, sljedeca
poglavlja ¢e imati za razmatranje izvjestan paradoks obrade ove likovne teme u slikarstvu Giorgia
de Chirica, naime, paradoks da je najkonzervativniji tradicionalist medu modernima napravio
najradikalnije ikonografsko odstupanje u odnosu na ovu istu tradicije

80 Belting, Firenca & Bagdad, 25.

8 Ibid.

8 Hans Blumenberg, The Genesis of The Copernican World. 87.

8 Suhodolski, Moderna filozofija coveka, 324.

8 Michel Foucault, Rijeci i stvari, prev. Nikola Kova¢ (Beograd: Nolit, 1971), 88.
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Slika 13: V. Van Gogh, Portret doktora Gacheta (1890) Slika 14 : F. de Goya, San razuma stvara
Cudovista (1976-1978)
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Svijet bez ¢ovjeka: ikonografski diskontinuiteti likovne teme melankolije u slikarstvu
Giorgia de Chirica

3.1. Slika kao popriste ¢oviekovog odsustva

Premda principijelan tradicionalist, Giorgio de Chirico se, barem kada je rije¢ o likovnoj temi
melankolije, svojim slikarskim potezima ne doima kao dosljedan bastinik jedne tradicije, ve¢
posve suprotno, kao slikar koji sa istom raskida gotovo na impozantan nacin. Odbacujucéi sve $to
ostavlja pecat suvremenosti u slikarstvu vlastite epohe, on istovremeno prihvata jednu
tradicionalnu temu da bi je obradio ikonografskim rjesenjima koja u odnosu na tu tradiciju djeluju
kao zagonetan i utoliko upadljiv presedan. Likovna tema melankolije je, moglo bi se reé¢i, do De
Chirica u zapadnjackom slikarstvu mogla predstavljati ili melankoliju intelekta ili melankoliju
senzibiliteta, dok u njegovom opusu ona ne odgovara i ne pripada ni jednom ni drugom
semanticko-ikonografskom registru. Kao da ga je tradicija kojoj je Citav Zivot nastojao biti
nepokolebljivo privrzen i vjeran nekako mimoisla, i taj mimohod jednog tradicionaliste sa
vlastitim idealima, kojima se slikarski i svjetonazorski tezio §to je moguée vise pribliziti,
predstavlja najveci izazov njegove likovne umjetnosti.

De Chirico se 1911. godine autoportretirao oponasajuci Nietzscheovu posturu sa jedne
fotografije gdje filozof glavu pridrzava rukom na nacin tipican za melankolike, §to nam nudi
indikaciju da je poznavao tradiciju ovog motiva. Nakon toga u njegovom slikarstvu metafizickog
perioda se vise ne pojavljuje ¢ovjek (sve do 1920. godine koja oznacava i kraj te slavne etape), sto
primjecuje i Thomas Mical, koji je podijelio tjelesnost u metafizickom slikarstvu na Cetiri
kategorije: «odsutna tijela, sjene (fantazme), statue i fragmentirana tijela»®°. 1 doista je indikativno
da se u cjelokupnom opusu pittura metafisica figura moze pojaviti i kao sjenka i kao statua i kao
konstrukcija, ali nikako i u ljudskom obli¢ju. De Chiricov esej O metafizickoj umjetnosti dokazuje
da je odsustvo covjeka u njegovom slikarstvu osvijeSten postupak. Slikar se prisjeca ilustracije
koju je kao dje¢ak vidio u knjizi Predpotopni svijet: ,,Predstavljala je tercijar. Covjek se jo$ nije
pojavio“®. Ono $to ée nazvati plastickom samoéom prepoznaje u slikarstvu Bécklina, Lorraina,
Poussina, ¢ak i Ingresa, ¢ije slike, ,,iako nastanjene ljudima“®’, predstavljaju ,,odsustvo ljudskog u
Sovjeku*, te su, dakle, ,,blisko povezane sa pejsazem perioda tercijara“®. De Chiricov suvremenik
koji ¢e se prvi zainteresovati za ono $to se moze nazvati fenomenom odsustva covjeka u
metafizickom slikarstvu bio je Jean Cocteau, primijetivsi kako nas da pod sliénim dojmom
ostavljaju i slavne urbinske panorame (slika 16), da gledajuc¢i ove ne mozemo biti sigurni, dodaje
na njegovu opasku Hubert Damisch, ,,je li se ¢ovjek ve¢ povukao ili se tek ima pojaviti“®.

8 Thomas Mical, ,,The Origins of Architecture, After De Chirico®, Art History vol. 26, no. 1 (Februar 2006), 87.
https://doi.org/10.1111/1467-8365.d01-3

8 Giorgio de Chirico, ,,On Metaphysical Art“, Metaphysical Art, no. 14/16 (2016), 39.

8 Ibid.

8 |pid.

8 Damisch, The Origin of Perspective, 298.
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De Chirico je, njegovim vlastitim rije¢ima, Gesto ,,meditirao“®® o ,,éudnom fenomenu odsustva

ljudskog u metafizi¢kom smislu“®. Metafizicka umjetnost je, nastavlja objasnjavati, ,,spokojno
mirna, ali najavljuje skorasnje zbivanje“®2. Gotovo istim rije¢ima Hubert Damisch opisuje
zagonetan efekat teatralnosti urbinskih panorama u svojoj knjizi Porijeklo perspektive:

»(...) jer ova interpretacija istiCe upravo formu odsustnosti, u ovom slucaju onu
performansa koji se ima dogoditi na toj sceni, no to ostaje odgodeno tako da je nemoguce
odluciti da 1i se ve¢ skoncala ili tek treba poceti, ¢ime je stvoren dojam ocekivanja
pomigjesan sa dvosmislenom neminovno§éu. %

Paradoks De Chiricovih prostranih trgova leZi u tome §to je rije¢ o popristima odsustva
gdje sjenke oznacavaju mjesto neprisustva u sustinskom smislu. Prizor mannequina koji nastaje
pogledom na piazzu iz drugog ugla, iz blizine, rezultat je gotovo teleskopskog suzavanja optickog
prostora, a interijer ukljucuje vanjski prostor grada tako $to nam je dat katkad kroz prozor, katkad

Slika 16: L. Laurana, Urbinske panorame; Citta ideale (kasno 15. stoljece)

kroz sliku na kojoj vidimo arhitektonsko zdanje. Kada na metafizicki mise-en-scene stupa
mannequin — uvecéana slika one sjenolike malenkosti - postaje jasno da nastanjenici ovog svijeta
nisu ljudska bi¢a. Na koncu, u etapi metafizickih interijera, kaos akumulirane predmetnosti
podsjec¢a na gomilu stvari koje okruzuju melankolike u tradiciji ove likovne teme, ali nema ni traga
bicu koje ih rezignirano odbacuje.

Cinjenica izostanka dovijeka u ikonografskoj strukturi De Chiricove slike nije proizvoljna
odluka, StaviSe, na tome se umjetnicki principijelno insistira. Shodno tome, prepoznati nam je
ikonografske preinake koje u likovnu temu melankolije prvi uvodi De Chirico kako bi nadomjestio
klasi¢no utemeljeni antropomorfizam predstave likovne teme melankolije. Na elementarnoj razini

% De Chirico, ,,On Metaphysical Art*, 39.
1 Ibid.

9 |bid.

9 Damisch, The Origin of Perspective, 299.
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deskripcije, ova ikonografska inovacija poc¢iva na tri elementa: 1) motiv usnule Arijadne; 2)
mehanicki ¢asovnik; 3) sjenka.

3.2. Motiv usnule Arijadne u slikarstvu Giorgia de Chirica

O tome da je De Chirico prvi slikar koji je lice tretirao bez ikakvih ,,fizionomijskih posebnosti*®,

govori Zvonko Makovi¢ u knjizi Lica, te objaSnjava da na ovu zamisao slikara inspiri$u ilustracije
njegovog brata, pjesnika i likovnjaka Alberta Savinia, za jednu Apollinaierovu poemu. Umjetnici
koji, po¢evsi od Cezannea, a kona¢no s Malevichem, ,,skidaju fizionomijsku opnu s prikazanih
likova“®, imaju, slijedeéi ovu tendenciju svaki ponaosob, zaseban misaoni okvir u kom posmatraju
individualnost ljudskog bi¢a kao temu vlastitog slikarstva. Kod De Chirica je, dakle, figura
svojevrsno odsustvo fizionomijskih crta individualnosti, ¢emu je zagonetno kontrastirana
skulptura Arijadne tretirana kroz gotovo naturalisticki maksimum detalja, Sto potvrduju nabori
tkanine na tijelu Arijadne, doslovno imitirani po uzoru na helenisti¢ku skulpturu. Usnula Arijadna
u karakteristicnoj pozi melankolika, drze¢i ruku oslonjenu na dlan nije, doduse, jedini primjer
naslikane skulpture kod De Chirica. Tu su takoder i bezglavi torzo Nesigurnosti pjesnika iz 1913,
dva Apollinaireova portreta, gdje je slikarev veliki simpatizer naslikan kao skulptura, te glava koja
ima vanjsku morfologiju skulpture, ali je zapravo maska okacena na zid, Sto primje¢ujemo
poredenjem sa rukavicom koja takoder visi naslikana u Pjesmi ljubavi iz 1914. godine.

Ono §to se namece kao pitanje jeste zasSto skulptura, a ne ¢ovjek, u njegovom slikarstvu
igra, takore¢i, ikonografsku ulogu melankolika? Drugim rijeima, zasto De Chirico odlucuje
citirati skulpturu Arijadne, umjesto naslikati neku od Arijadni koje pamti likovna tradicija Zapada?
I na koncu, kako objasniti to da je ono §to zauzima pozu tipi¢nu za melankolike nije vise bi¢e vec
stvar, StaviSe doslovan citat skulpture Arijadne iz perioda helenizma (II stoljece pr. n. e.) ¢iju
rimsku imitaciju je De Chirico mogao vidjeti izlozenu u Vatikanskom muzeju.

Motiv usnule Arijadne, prisutan je u De Chiricovom slikarstvu od 1913. Slike Gatarina
naknada (slika 27), Piazza d'Italia i Melenconia plod su slikarove privrZenosti tradiciji starogrcke
mitologije, odnosno likovne i skulptorske tradicije zapadnoevropske umjetnosti koja se ugledala
na daleke anticke uzore, takoder i Nietzscheovom horizontu posmatranja iste drevne anticke
kulture kroz dvojnost apolonijskog i dionizijskog principa, te na koncu, tradiciju manirizma,
konkretno, opsesiju maniristicke umjetnosti temom labirinta. Posve je indikativno da ni u jednoj
od pomenutih De Chiricovih slika mitoloska junakinja nije naslikana kao lik ve¢ kao skulptura.
Scenografski simbolizam prostora® jedno je od moguéih tumacenja insistiranja na skulpturalnom

% Zvonko Makovi¢, Lica — aletnativna povijest moderne umjetnosti (Zagreb: Antibarbarus, 2007), 98.

% |bid., 100.

% De Chirico je vie puta bivao pozori§no angaZiran u svojstvu scenografa. Tako je i Kazimir Malevich saznao za
njegovo djelo i potpao pod utjecaj njegove plastike koja ponuditi moguénost izlaza iz ,,¢orsokaka bijelog na bijelom“.
Marianne W. Martin je u ikonografiji i estetici pittura metafisica prepoznala duhovnu bliskost sa teatarskom estetikom
Edwarda Gordona Craiga, de Chiricovog suvremenika i povremenog suradnika: ,,Postoji upecatljiva bliskost izmedu
Craigove i De Chiricove umjetnosti. Temelji se na dva usko povezana aspekta: (1) njihova upotreba jednostavnih
arhitektonskih formi, na razini prostora, u dramatskom momentumu, s ciljem stvaranja misterioznom kontinuuma, i
(2) njihova de-individualizacija ili de-personalizacija glumca odnosno ¢ovjeka u cilju ispoljavanja duhovnosti kroz
idealne, apstraktne konstrukcije.“ Obojica su, zakljuCuje autorica, ovakvu estetsku koncepciju naslijedili iz
Bocklinovog slikarstva. Craig je, vrijedi pomenuti, mnogo vremena posvetio proucavanju arhitektonike renesansne
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prisustvu Arijadne. Taj metafizicki teatar postaje tada prostor enigme u kojem boravi Arijadna,
,Cuvarica labirinta“®’. De Chirico, medutim, ne bi nikada mogao naslikati lik Arijadnin jer bi to
bilo nedosljedno njegovoj fascinaciji cudnim fenomenom odsustva covjeka.

U mitoloskoj predaji, junakinju Arijadnu, kéerku kretskog kralja Minosa kojoj su labirint i
njen polubrat Minotaru u njemu povjereni na cuvanje, na pustom otoku Naksu ostavlja Tezej nakon
Sto su zajedno pobjegli sa Krete, a spasiti ¢e je Dioniz i uciniti je svojom suprugom. Po Robertu
Gravesu epizoda Arijadninog boravka na otoku Naksu izgledala je ovako:

,Dionisovi svestenici u Ateni tvrde da je Arijadna, kad se naSla ostavljena na pustom
ostrvu, pocela gorko da place 1 jadikuje, se€ajuci se kako je strepela dok se Tesej spremao
da ubije njenog ¢udoviSnog polubrata, kako je Saputala zavete 1 molila se za srec¢an ishod,
i najzad zbog ljubavi prema njemu napustila i svoje roditelje i svoju otadzbinu. Pocela je
zatim da poziva Citavu vasionu na osvetu, a otac Zeus dade joj glavom znak odobravanja.

Slika 14: G. de Chirico, Gatarina naknada (1913) Slika 15: G. de Chirico, Piazza d'ltalia (1913)

pozornice kakvu je osmislio Sebastiano Serlio, prilagodavajuéi Vitruvijeva zapazanja ocekivanjima vlastite epohe.
Ucinak perspektivizma, ,.izraziti sceni¢nu vrijednost svakog ¢ina“, je za Damischa upravo teatralnost; ono $to se u
povijesti kulture zadrzalo pod imenom citta ideale, zapravo je ,,model predstavljanja®. Covjek se u Craigovom teatru
pojavljuje kao nad-marioneta, nastanjujuci terestrijalnu oblast baca pogled daleko u nebesa. De Chirico i Craig su
dijelili zajednicki otpor prema estetici realizma: ,,realizam je tek izlaganje, dok je istinska umjetnost otkrovenje®.

97 Jole de Sanna, ,,Mathematical Ariadne: The Labyrinth*, Metafisica, no. 3-4 (2004), 254.
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Onda je Dionis, nezno 1 slatko, sa svojom svitom Satira i Majnada doSao da je zabavi. On se ozenio
njome bez odlaganja, stavivsi joj na glavu Tetidinu krunu, a ona mu izrodi mnogo dece.*%

Postoje i druge verzije po kojima je Dioniz zapravo nagovorio Tezeja da mu lijepu
Arijadnu prepusti i ostrvo napusti sam. Ono $to nam se u ovom kontekstu nadaje kao znakovito je,
prvo, da je Arijadna mitoloSka gospodarica labirinta i, drugo, da je sudena starogrékom bogu
Dionizu, odmetniku iz Panteona. Kao $to ¢emo u narednim poglavljima u detalje razmotriti,
Arijadna je jedan od motiva koji povezuju De Chiricovo slikarstvo sa filozofijom Friedricha
Nietzschea. Prema misljenju Jole de Sanne, iznesenom u eseju Matematicka Arijadna: Labirint,
,,damu labirinta*®® trebamo prepoznati kao utjelovljenje principa beskonaénosti, na sli¢an nacin
kako i ,,boginja podzemnog svijeta (Perzefona), odlazi i dolazi bez kraja iz svijeta sjena. %
Arijadna je plesacica; Dedalus projektira labirint, nastavlja de Sanna, ,,da bi Arijadna u njemu

mogla plesati“!%, a , ritam Zivot-smrt-Zivot je elementarna ideja beskonacnosti“*®. Cini se da je

Slika 16: G. de Chirico, Melenconia (1913) Slika 17: G. de Chirico, Melenconia (1916)

za likovnu tradiciju ipak od konkretnije vaznosti bio Arijadnin boravak na pustom ostrvu od njene
uloge u kretskom labirintu. U toj tradiciji ona od starijih vremena zauzima pozu melankoli¢ne
dame koja daleko od svijeta iS¢ekuje spasenje. Zanimljivo, u tradiciji likovne teme melankolje,
sve do Giorgia de Chirica, nema gotovo ni jednog primjera koji bi lik melankoli¢ne Arijadne
povezao sa ovom likovnom temom, iako za to postoji sasvim dovoljno razloga. Kao citat i
ikonografska konstanta De Chiricovog slikarstva, skulptura uspavane Arijadna nadomjesta onu
ljudsku melankolicnu osobnost koja je u metafizickom slikarstvu uvijek odsutna. Povrh toga,

% Robert Graves, Greki mitovi (Beograd: Nolit, 1990), 295.

% Jole de Sanna, ,,Mathematical Ariadne: The Labyrinth®, 254.
100 1bid.

101 |bid.

102 |bid.
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Arijadna figurira 1 simbolicki, uzmemo li u obzir onu dugovremenu konceptualnu sponu izmedu
ideje melankolije i fenomena vremena. Naime, ona je, tako okamenjena u svom i$¢ekivanju spasa
na pustom ostrvu, simbol oprisutnjenog vremena. Dojam koji imamo gledajuci, recimo DUrerov
bakrorez, ili koju bilo sliku da za temu ima melankoliju, istovjetan je utisku koji ostavljaju De
Chiricovi trgovi popunjeni sjenkama i statuama, dakle, utisku da svjedo¢imo prizoru za vje¢nost
zaustavljenog trenutka. Bogdan Suhodolski, gledaju¢i Direrovog melankolika, povezuje stati¢nost
prizora sa osje¢anjem ,,dosade zivota“!®®, taedium vitae, koje na izmaku renesansne epohe ,,nastaje
iz nemoguénosti da se dovrsi ljudsko kraljevstvo“!%. Kako andeo Diirerovog bakroreza ,,éeka na
misao koje treba da donese rjeSenje*, tako i De Chiricova melankoli¢na Arijadna na pustom ostrvu
iS¢ekuje spas.

Slika 18: Rimska kopija izvorne skulpture uspavane Arijadne iz perioda Helenizma

4.2. Sat kao simbol oprisutnjenog vremena u De Chiricovom slikarstvu

Iako sa stanovista ikonografije zacijelo najinovativniji, motiv usnule Arijadne nije jedini simbol
oprisutnjenog vremena u De Chiricovim melankolijama. Jednako Cest, i u svom doticaju sa
Chiricovom opusu pojavljuje na slici Enigma sata, naslikanoj 1911. godine. Mehanicki sat, sasvim
ocigledno, ima zamijeniti klepsidru koju smo mogli vidjeti na Durerovom bakrorezu. Osim toga,
sat je 1 svjedoZzba o tome da De Chirico pristaje uz koncepciju melankolije koja je neodvojiva od
iskustva vremena. Konsulitiramo li priru¢nike emblematike i alegorijskih predstava primijetiti
¢emo da se personficirana figura melankolije, kakvu nalazimo duz ¢itave likovne tradicije, ne
razlikuje mnogo od alegorija vremena. Cesare Ripa predlaZe Cetiri moguénosti uprizorenja pojma
vremena, a sva Cetiri podrazumijevaju figuru Starca koji se ima slikati ,.krilat (...) prema izreci
volat irreparabile tempus®. Predstavu kola vremena — ,,kako ih opisuje Petrarka™ — biti ¢e ,,starac

103 Suhodolski, Moderna filozofija coveka, 324.
104 1bid.
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koji na ramenima ima dva velika krila, a na vrh glave mu je pje$¢ani sat.“'% Saturnova kola takoder
VOZi ,,star, ruzan i prljav ¢ovjek*1%, aisti bi se, kao personifikacija vremena, mogao nalaziti ,,usred
rusevine*!?’, poput onog Demokrita na slici Salvatorea Rosse, ,,otvorenih usta, pokazujuéi zube
boje Zeljeza“!%. Moze mu se dodati, predlaze Ripa, i ogledalo, ,,§to nam daje spoznaju da se od
vremena vidi samo sadasnjost i samo ona postoji, a toliko je kratka i nesigurna da ne nadmasuje
laznu sliku u zrcalu.“1%° Za Erwina Panofskoga, krilata prilika Starac-vrijeme bio je primjer onoga
Sto se u ikonoloskoj terminologiji oznacava pojmom pseudomorfoze, to jest procesa kojim dolazi
do disocijacije izmedu upotrebe ikonografskog motiva u odredenom kulturno-povijesnom
kontekstu i njegovog tradicionalnog znacenja. Prema misljenju Panofskoga, drevne predstave

Slika 19: G. de Chirico, Enigma sata (1911)

Vremena karakteriSu ili simboli velike brzine i nesigurne ravnoteze ili simboli univerzalne snage
i neograni¢ene plodnosti, a nikako simboli propadanja i razaranja“!® i one su se razvijale ili u
horizontu poimanja vremena kao Kairosa, sretnog trenutka, ili u ideji vremena kao Aiona, principa
vje€ne 1 neiscrpne kreativnosti. Na pitanje otkuda dolaze predstave zlokobnog starca kao
personikacije vremena, onakvog kakav je u Ripinim opisima, Erwin Panofsky nudi sljedece
tumacenje: Smrt se, objas$njava ikonolog, ,,0d najstarijih vremena predstavljala na slikama sa

1% Ripa, Iconologia, 204.

106 | bid.

197 Ripa, Iconologia, 204.

108 | bid.

109 | bid.

110 panofsky, Tkonoloske studije, 72.
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kosom ili srpom“!'!, a najstarije i najstrasnije starogréko mitolosko boZanstvo, ¢ije ime znadi

vrijeme (Kronos), ,.kao zastitnik poljoprivrede, obi¢no je nosio srp.“*'? Povijesni trenutak u kojem
na Zapadu Saturn postaje bozanstvo melankolije i melankolika podudara se sa posudivanjem
izvjesne predodzbe iz arapske astrologije, predodzbe koja je glasila da ,.ljudi rodeni u znaku
Saturna nuzno moraju biti melankoli¢ni“!*®, objasnjava Panofsky. Time postaje jasna konstanta
motiva pjesCanog sata ili klepsidre u mnogim predstavama melankolije, kao i opsesija gotovo svih
melankoli¢nih individua (¢ak i melankoli¢nih epoha) fenomen vremena. Poznato je da je
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Slika 20: G. de Chico, Gare Montparnasse (1914) Slika 21: G. de Chirico, Filozofov pohod (1914)

melankoli¢ni kralj Rudolf II Habsburski bio u posjedu najbogatije kolekcije mehanickih satova.U
knjizi Svijet kao labirint, koja predstavlja poduhvat komparativne historiografije fenomena
manirizma kao antiklasi¢ne konstante europske umjetnosti, Gustav Rene Hocke tvrdi da ,,odredene
maniristicke tehnike, u prvom redu iluzionisticka perspektiva, unistavaju prostor, a to nistenje
odvija se u oku, s pomocu oKa i U zavaravajuéem osjecaju vremena.“** Motiv sata u slikarstvu
bilo koje epohe ima biti ,,simbol 'unutarnjeg glediSta svijeta mijene, prolaznosti, koji je postao
labilan, a taj je svijet dan slikom ure, velikog broja sasvim ¢udnih, maniristi¢kih ura toga doba.**°
Ocigledno je da se melankolija kod De Chirica nastavlja tematizirati u vidu svojevrsne opsesije
fenomenom vremena. U eseju Giorgio de Chirico i teorija relativiteta, Ralf Schiebler objasnjava

11 panofsky, Tkonoloske studije, 72.
12 1bid.

113 1hid., 76.

114 Hocke, Svijet kao labirint, 102.
115 1bid., 65.
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da se ,,sve od drevnih vremena, a posebno od razdoblja renesanse, filozofi, koji su u misljenju
posjedovali  metaforiku prostorno-vremenske mas$ine, povezuju sa temperamentom
melankolije.“*® U istom tekstu ée Schiebler ustanoviti da De Chiricovo slikarstvo naslijeduje onu
liniju estetske orijentacije za koju je ,,vrijeme®, a ne prostor, uvijek bilo ,,glavna tema slike*1?’.
Pored pomenute Enigme sata iz 1911. godine, mehanicki ¢asovnik pronalazimo redovito u opusu
De Chiricovog metafizickog perioda, naprimjer, na slikama Gare Montparnasse (Melankolija
polaska) iz 1914. i Filozofov pohood iz iste godine. Mada su u stanju jednakovrijedno ikonografski
simbolizirati oprisutnjeno vrijeme, klepsidra i mehanicki sat se presudno razlikuju, u prvom redu,
po tome $to je drugo modernizirana varijanta prvoga, starijega, ¢iji se izum historijski podudara sa
razdobljem baroka''®, dakle, onom epohom koja je, prema misljenju Erwina Panofskog, izrazila u
slikarstvu sasvim karakteristi¢nu opsesiju vremenom, StaviSe strah pred rusilackim potencijalima

vremena.

Budu¢i da je melankolik kroz &itavu tradiciju znacio 1 Saturnovo dijete, a sam Saturn
upravo utjelovljenje principa vremena, De Chirico svojom ikonografijom ostaje dosljedan
konceptualnoj sponi koju je zapadna kultura za vjekove uspostavila izmedu melankolije i
fenomena vremena, s tom razlikom $to u njegovom opusu nema ni traga predodzbe o vremenu kao
destruktivnoj sili. Ponovno se time naglasava De Chiricovo rezolutno odbacivanje
antropomorfizma, kao i to da je u njegovom slikarstvu nemoguca alegorizacija koncepata koja bi
podrazumijevala da pojmovi zadobiju ljudsko lice i obli¢je. Unato¢ tome, Schieblera ¢e njegov
opus metafizickog perioda dojmiti toliko da kaze kako je De Chirico ,,uspio docarati atmosferu
vjecnosti“M®, a to ga pridruzuje onim slikarima (poput Giotta, smatra Schiebler) koji su slikarski
tragali za stanjem mirovanja. No, bilo to osjecanje ustajalosti vremena, koje nam sugerira motiv
usnule Arijadne, ili utisak neprolazne vjecitosti, De Chirico se ukazuje kao slikar koji zna
maksimalno eksploatirati potencijal medija slike da registrira stati¢nost vremena. Njegova slika je
uvijek jedan odredeni zaustavljeni trenutak i budu¢i takva daje povoda sljede¢em interpretativnom
koraku koji zna¢i postaviti pitanje koji to zaustavljeni trenutak? Jer satovi uvijek pokazuju
konkretno vremensko odredenje; na slici Enigma sata mehanicki ¢asovnik pokazuje da je 2: 55.
Medutim, ono $to djeluje zbunjujuce jeste da na De Chiricovim slikama, kako je primijetio Ralf
Schiebler, imamo ,,mno$tvo kronometri¢kih instrumenata“'?° koji impliciraju ,,mnostvo razli¢itih
vremenskih trenutaka“!?!,

116 Ralf Schiebler, ,,Giorgio de Chirico and The Theory of Relativity*, Metafisica no. 1-2 (2002), 217.
117 Schiebler, ,,Giorgio de Chirico and The Theory of Relativity*, 34.

118 O tome vise kod Lewisa Mumforda u knjigama Grad u istoriji i Kultura gradova.

119 |bid., 33.

120 1bid., 46.

21 |bid.
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4.3. Misterijum sjenke

Po svemu sude¢i ne postoji likovno sredstvo na koje se slikarstvo De Chiricovog metafizickog
perioda radije oslanja od sjenke, Cija plastiCka sugestivnost posjeduje i kompozicijsku i
ikonografsku vrijednost. U formalnom pogledu, De Chirico Koristi sjenku kako bi uspostavio
asimetricnu strukturu slike, kako bi, dakle, utisku nametnuo osjecanje neravnoteze, budu¢i da slika
tako podijeljena na osvijetljeno i sjenovito podrué¢je pogledu nikada ne dopusta da uziva dojam
stabilnosti. Iako se pojavljuje kao vazan kompozcijski ¢cimbenik, De Chirico sjenku ne koristi radi
realistickog ucinka, ve¢ da bi trodimenzionalni prostor slike radikalno polarizirao s ciljem
ostvarivanja asimetricne kompozicije neuravnotezene cjelovitosti. Ovo ¢e biti dovedeno gotovo
do razine estetskog pravila nakon 1913. godine, pocevsi od prve Piazza d'ltalia, slike koju ¢e de
Chirico vi$e puta tokom karijere nastojati doradivati, popravljati, ¢ak krivotvoriti, a na Melankoliji
i tajni ulice, Velikom tornju, Torinskom proljecu iz 1914. sjenke prodiru u sliku projicirane od
strane nevidljivih skrivenih tijela ili objekata. No, zacudan u¢inak koji de Chirico postize sjenkom
evidentan postaje upravo onda kada drugi elementi arhitektonike prostora teze stanovitom
kompozicijskom ekvilibrijumu. Gotovo redovito tu svrhu ima scenografski poredak arhitektonskih
objekata sto uokviruju puste De Chiricove piazze. Ipak, da je stabilnost data tek kao moguénost
kojoj je sudeno da bude

Slika 22: G. de Chirico, Uzivanja pjesnika (1912)
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iznevjerena potvrduje 1 oStar kontrast osvijetljene i zatamnjene strane slike ne dopustajuci nasem
pogleda da uziva, rije¢éima Pavla Vasic¢a, ,,dvije jednake senzacije“??. Istom logikom dva
naspramno postavljena arhitektonska zdanja samo nakratko djeluju kao da su uskladena na nacin
konvergencije linije $to ih opcrtavaju u pravcu jedne ishodisne tacke, medutim pazljivo mjerenje
bi pokazalo da nisu upucene ka jedinstvenom sredistu.

Kada govorimo o de Chiricovoj retrogardi, obicno pominjemo rehabilitaciju perspektive i
zadrZzavanje figuracije kao simptome dvadesetovjekovnoj moderni nesvojstvenog tradicionalizma
zasnovanog na nepokolebljivom idealu estetskog kanona visoke renesanse. Medutim, sve $to na
elementarnoj tehnickoj razini De Chiricov stil duguje renesansnoj estetici zadrzano je i U etapi neo-
barokne epigonije u duhu zrelog Rubensa, a sve §to pripada autenticnom izrazu metafizickog
slikarstva, izmedu ostalog i sjenka, koja u klasi¢noj renesansnoj plastici bitno ne sudjeluje niti
kompozicijski niti se pojavljuje na nacin ikonografskog motiva, odbaceno je 1 napusteno tom
promjenom interesovanja. Klasi¢ni "ideal razgovijetnosti"*?® voden kriterijem "jasno ocitovane
pravilnosti"!?*, kako je to objasnio Wolflin, ne tolerira niti bi mogao prihvatiti sjenku kao
elementarno konstrukcijsko nacelo. Sjenka se moze upotrijebiti u razli¢ite svrhe, ali ne i
preovladavati ili postati istaknuti aspekt slike kao kod De Chirica. To jesu oni Siroki prostrani
eksterijeri, otvoreni prostori talijanskih petneastovjekovnih trgova okruzeni grandioznim
arhitektonskim zdanjima, kakve vidimo na Peruginovoj Isus pruza kljuceve Petru, Rafaelovoj
Atinskoj skoli ili prizorima Citta ideale, samo §to je nekoliko poteza nepovratno narusilo skladnu
1 bezvremenski statiénu atmosferu renesansnog estetskog poretka. Nije li indikativno da ¢e ono
¢emu U renesansnom slikarstvu nema ni traga, a upravo u De Chiricovom stvaralastvu figurirati i
kao jedan od osnovnih ikonografskin motiva i jedan od momenata naglaSene iracionalnosti
prostora. Na slici Idealnog grada, ili bilo kojoj drugog kanonskoj slici visoke renesanse, niti jedan
arhitektonski objekat, stub ili figura ne bacaju vlastitu sjenku, dok kod De Chirica prostor pod
sjenkom redovito ¢ini barem jednu Cetvrtinu povrSine platna. Sjenka je, takoder, elementarno
sredstvo De Chiricove figruacije na slikama Veliki toranj iz 1913. godine, Nostalgija za
beskonacnoséu iz 1911, Uznemirujuée muze iz 1916. do 1918, Veliki metafizicar iz 1917, etc.

Kljuéne ikonografske preinake De Chiricovih melankolija imaju, rekli smo, naglasiti
odsustvo ¢ovjeka. Ikonografska svijest njegovih slika podrazumijeva zamjenjivanje tradicionalnih
motiva potpuno novim. Naprimjer, zamijeniti klepsidru, koju smo imali kod Direra i mnogih
drugih, mehanickim casovnikom je konvencionalno koliko i logi¢no rjeSenje, pri ¢emu znaci i
izvjesnu modernizaciju motiva sata u likovnoj temi melankolije.

122 pavle Vasi¢, Uvod u likovne umetnosti (Beograd: Univrzitete umetnosti, 1988), 9.
123 Wolflin, Temeljni pojmovi povijesti umjetnosti, 35.
124 1bid., 27.
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Slika 23: G. de Chirico, Tajna i melankolija ulice (1914)

Zatim, simbole geometrije se uspijeva, po logici metafore, zamijeniti samim geometrijskim
simbolizmom prostora slike, kako ga je objasnila Jole de Sanna, pojasnjavaju¢i da se time
najavljuje opredmecenje geometrije u tjelesima mannequina. Ali §ta je sa tipi¢nim tradicionalnim
motivima, koji su, takore¢i, nadZivjeli predstavu melankolije kao svijesti o granicama spoznaje?
Sta je sa motivom oslanjanja glave na dlan ili motivom pomradenog lica, onog facies negra, kako
su ikonolozi opisali melankoli¢no lice preko kojeg pada sjenka cije je porijeklo u njegovoj
posrnuloj unutrasnjosti?

Kod De Chirica nema ¢ovjeka, pa stoga ni lica preko kojeg bi mogla padati tamna sjenka.
Umjesto toga, sjene padaju preko ulica i trgova. Posve je indikativno da simbolizam sjenke
ucestvuje u izgradnji plastickog idioma metafizickog slikarstva sve do perioda nakon 1920.
godine, kada potpuno i§¢ezava i kao kompozicijsko sredstvo i kao ikonografski motiv. Enigma
sata iz 1913. (slika 8) prva je De Chiricova slika na kojoj sjena §to ju na otvoreni prostor trga
bacaju arhitektonsko zdanje i bijela bezli¢na figura, cemu slijede Veliki toranj iz 1913. (slika 6),
Nostalgija beskraja naslikana izmedu 1911. i 1913. godine, te slavna Melankolija i tajna ulice iz
1914. godine gdje upecatljivo si¢usne figure svoje prisustvo objavljuju jedino 1 iskljucivo putem
dugih sjenki koje bacaju na povrsinu trga, da bi na ciklusu slika nazvanih Piazza d'ltalia (slika 7)
sjena zauzimala viSe od jedne Cetvrtine prostora slike.
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Slika 24: M. Klinger, Parafraza o pronalasku rukavice (1877-1878)

Zanimljivo je da u razdoblju nakon metafizickih interijera, kada zapocinje njegova jedina istinski
epigonska stvaralacka etapa, zbog koje ¢e ga se odre¢i nadrealisti smatrajuci da je iznevjerio
postulate metafizicke umjetnosti, a koju ¢e Max Ernst nazvati umjetnickim suicidom, a Gustav
Rene Hocke objasniti kao fazu u kojoj je Talijan ,,postao Zrtvom nesporazuma o tome §to je grande
pittura“?®, u De Chiricovom slikarstvu po¢inje djelovati druga¢ija morfoloska zakonitost i u
obrazovanju sadrzine slike pocinje sudjelovati nova ikonografija, te da se u oblikovanju prostora
potpuno odustaje od plasticiteta sjenke.

O sjenci kao sredstvu ubjedljive plastiCke sugestivnosti u¢io je od Maxa Klingera,
preciznije, pod dojmom njegove grafike po imenu Parafraza o pronalasku rukavice (slika 24)
saznati ¢e simboli¢ku snagu sjenke, sposobnost sjenke da ¢ak i u uprizorenju jedne sasvim obic¢ne
situacije gradanskog drustvenog Zivota, kakva je dan proveden na klizaliStu, sugerira bremenitu
metafiziku svakodnevnog. Na Courbetovoj slici Mlade seoske dame primjecuje da ,,skracene
sjenke pokazuju (...) da je sunce dostiglo vrh svoje parabole.“'%5, a gesto je citirana i njegova misao
da u sjenci ¢ovjeka dok Seta tokom suncanog dana ima viSe tajnovitosti nego u svim religijama
svijeta.

Osim toga Sto predstavlja vazan kompozcijski faktor, Sto sudjeluje u semantici slike kao
ikonografska Cinjenica, te §to je presudno sredstvo oblikovanje figure u De Chiricovom slikarstvu,

125 Hocke, Svijet kao labirint, 40.
126 Giorgio de Chirico, ,,Gustave Courbet®, 45.
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sjenka posjeduje jos jedno specifi¢no znacenje kakvo se rijetko pojavljuje u slikarskoj umjetnosti,
osim u nekolicini primjera koje je i sam slikar poznavao: naime, osim Sto kompozicijski
preovladava ili ikonografski znaci, sjenka se u metafizicCkom slikarstvu dogada. Kada kazemo,
dakle, da su sjenke u De Chiricovim slikama, izmedu ostalog, i svojevrstan dogadaj, priznajemo
im iste one simbolicke sposobnosti, kakve imaju ¢asovnici, naime da vrijeme ucine prisutnim.
Naglaseno umanjene i bezli¢ne figure koje lutaju pustim trgovima, mramorne statue, arhitektonski
objekti, nesto kasnije i neobi¢ni manichini — sve Sto, zapravo, baca sjenku u De Chiricovom
slikarstvu jeste, ponad toga Sto posreduje odredenu ikonosSku sadrzinu, i instrument mjerenja
vremena, i to jedan od najstarijih takvih instrumenata — u drevno doba poznat pod imenom gnomon
ili suncani sat. Davno prije nego $to ¢e u baroku biti izumljen mehanicki ¢asovnik, sve
visokorazvijene anticke kulture poznavale su na¢in mjerenja vremena baziran na polozaju sunca
na nebesima. Smatra se da je prvobitno obelisk na trgovima drevnog Egipatskog carstva imao tu
namjenu, da bi kasnije gnomon, vertikalno postavljen element arhai¢nog sunéevog sata,
projiciranjem sjenke na obiljezenu povrsinu polukruga mogao vrijeme odrediti vrlo precizno.

Ralfu Schiebleru u eseju Giorgio de Chirico i teorija relativiteta polazi za rukom da na
primjeru slike Uzivanja pjesnika iz 1912. pobroji tri tipa kronometrickih instrumenata: vodeni sat
(,,sugeriran fontanom®), sunéev sat i mehanicki ¢asovnik. Ista neobi¢nost nije promakla ni
Riccardu Dottoriu, koji u eseju Metafizicka parabola u slikarstvu Giorgia de Chirica pronalazi da
se doba koje pokazuju sat na zidu zeljezni¢ke stanice na Enigmi sata ne podudara sa vremenom
koje sugeriraju sjenke projicirane od arhitektonskog zdanja i nepomi¢no stojece bijele figure na
lijevoj strani slike. Zapazanje istih ovih elemenata dvojicu autora vodi razli¢itim zaklju¢cima;
Schiebler u naporednosti razli¢itih trenutaka uocava ideju vremena adekvatnu onoj teorije
relativiteta, te situacija na zeljeznickoj stanici za njega jednozna¢no sugerira, mada ne neposredan,
ali definitivan utjecaj misaonog eksperimenta kojim su A. Einstein i D. F. Cronstock dokazali da
o simultanosti dogadaja mozemo govoriti samo u relativnim terminima. Dottori ostaje u okviru De
Chiricovih filozofskih utjecaja kada kaze da ,,enigma®, doduse, ,,ne proizilazi iz ¢injenice da sat
pokazuje da je 2 i 55 poslijepodne, a sjenke projicirane od gradevine i Zene odgovaraju kasnom
popodnevu ili sumraku®, ve¢ da je ,,enigma jedno te isto §to i metafizicka dimenzija vremena, ili
metafizicka dimenzija sata, sadasnjost koja ne protice izmedu buduénosti 1 proslosti, ve¢ je radije

punoca vremena (podvukao M.B.), ono §to je za Nietzchea znaéilo podne.*“!?’

SloZena temporalna struktura njegovog slikarstva u metafizickom periodu pociva upravo
na uporednim kronometrijama sata i sjenke. Kako tumaciti prostorno-vremensko proturjecje
izmedu mjere odredene mehanizmom sata i doba dana koji sugeriraju sjenke? Dok kubist lomi
figuru na mnoStvo fragmenata ne bi li predocio njen izgled iz mnogih tacaka gledista, De Chirico,
kome je postupak deformacije esteticki neprihvatljiv, unutar jednog jedinstvenog prostornog
okvira suprotsavlja dva razliita vremenska trenutka. U dosluhu sa njegovom esejistikom, moglo
bi se re¢i da je svrha ovog vremenskog nesuglasja prikazati proslost, sadasnjost i buducnost
simultano, jer to bi bilo u skladu sa De Chiricovim poimanjem realnosti u eseju Skrnavljena zbilja,

127 Riccardo Dottori, ,,The Metaphysical Parable in Giorgio de Chirico's Painting “, Metafisica, no. 5-6 (2006), 209.
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gdje se objasnjava da je realnost ,,vezana za sve“ gore navedene ,,manifestacije vremena“*?®, Pod
pretpostavkom da se misaona i piktoralna logika uzajamno komplementiraju, moglo bi se re¢i da
sjenke, primjerice, pokazuju sadasnjost dana, a mehanicki casovnici buducnost ili proslost ili pak
obratno. Ipak, razmatrajuéi problematiku jukstapozicije najmodernijeg od mjernih instrumenata i
najstarijeg nafina mjerenja vremena koje civilizacije poznaje, ne treba uzimati za potpuno
proizvoljan odabir dnevnog trenutka koji sugeriraju sjenke, buduci da i to spada u red konstanti
ikonografije metafizickog slikarstva. Naime, priroda ovog vremenskog nesuglasja slozena je
utoliko Sto upucuje, ne toliko na koncepciju relativiteta vremena i prostora koliko ni na razlicite
mogucnosti mjerenja vremena, ve¢ na razliku izmedu polozaja kazaljki na satu i1 astronomskog
poloZaja planete Zemlje u odnosu na Sunce. Sjenke koje bacaju svi objekti na De Chiricovim
slikama uvijek su upecatljivo duge, a iskustvo potvrduje da se, za razliku od vremena podneva,
kada Sunce iznad Zemlje boravi u tacki zenita, sjenke izduzuju u ¢asu sumraka. Drugim rije¢ima,
diskontinuirani odnos astronomskog i atomskog vremena, dva neuskladiva referencijalna okvira
De Chiricovih slika, imaju naglasiti ikonografiju sumraka koja je jo§ jedna, nimalo slucajna,
inovacija u pristupu likovnoj temi melankolije.

4.5. Ikonografija sumraka: topografija zalaska sunca u metafizi¢kom slikarstvu

Sve §to smo do ovog trenutka naveli kao primjere De Chiricovog slikarskog odstupanja od tradicije
likovne teme melankolije pokazuje put do filozofije Friedricha Nietzchea, o ¢ijem utjecaju na
grcko-talijanskog slikara se zna priliéno mnogo, izmedu ostalog i poradi toga $to ni sam De Chirico
nije propustao istaknuti presudnu vaznost Nietzcheove literature u razvoju njegovih estetskih
svjetonazora.

Pomenimo i to, prije nego $to se posvetimo topografiji sumraka u njegovom djelu, da je i
motiv usnule Arijadne nesto Sto vrijedi uzeti kao trag i dokaz ni¢eanskog pristupa ovoj likovnoj
temi. De Chirico je, naprimjer, kao strastven Citatelj Nietzcheovog djela, sasvim neizbjezno bio
upoznat i sa poezijom koju je pisao filozof, pa je u pjesmi Arijadnin Zal mogao procitati sljedece
stithove, koje sam Dioniz (Nietzcheova velika fascinacija) upucuje gospodarici labirinta pri
njihovom kona¢nom susretu na ostrvu Naksosu:

,Budi mudra, Arijadno!...
Imas male usi; imas moje usi;
Podaj im lijepu rijec
Ne mora li covjek sebe prvo mrziti, da bi sebe volio?...
Ja sam tvoj labirint.«

Stavise, mi moZzemo sa velikom sigurnodéu tvrditi da motiv usnule Arijadne dospijeva u De
Chiricovo slikarstvo metafizicke faze upravo preko Nietzchea, a da je umjetnicka tradicija tu
ponudila tek vizualno rjesenje.

128 Giorgio de Chirico, ,,Desacrated Reality* Metaphysical Art no. 14/16 (2016), 152.
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Prethodno smo ustanovili da sjenke u De Chiricovom slikarstvu imaju podjednako i
kompozicijska i ikonografska svojstva; ovom prilikom treba tome dodati i simbolicka, posto
omoguéuje atmosferu zalaska sunca, odnosno sumraka. Cesta figura Nietzcheove poetike, jednako
Cesta tema devetneastovjekovne literature i gotovo neizbjezna metafora svih diskursa unutar
zapadnjacke tradicije koji u duhovnom trenutku novovjekovne civilizacije prepoznaju znakove
kraja, propasti, opste dekadencije, sumrak je takoder doba koje De Chirico priziva u prisustvo, i to
crpe¢i maksimum simbolizma iz analogije dana sa godiSnjim dobom, godiSnjeg doba sa
historijskim periodom, te na koncu i sa geografskom odrednicom, budu¢i da sumrak
podrazumijeva silazak sunca na zapadu. U simbolizmu De Chiricovog slikarstva pronalazimo
mnoge asocijativne veze sa Nietzcheovim osjeCanjem kraja jednog razdoblja. Zajedno sa
suceljavanjem dvaju koncepcije vremena, mehani¢kom i cikliénom, prisutna je posredstvom sjenki
tema ili sumraka, koji je «u tijesnoj vezi s pojmom zapada»'?°, a izrazava simboli¢no «svrietak
jednog ciklusa»®*°. Kao pjesni¢ka metafora moze simbolizirati «nostalgiénu ljepotu zalaska»®,
dakle upravo onaj zagonetni stimmung koji De Chirico prepoznaje Citaju¢i Nietzchea. Kao
prostorno-vremenska slika, suton je «zaustavljen trenutak»'32 ili «trenutak sjete»'®. Ovo
tumacenje simbolizma zalaska, vezanih uz konotaciju pojma Zapada, pronalazimo u Rjecniku
simbola. Gotovo svo zbivanje u svijetu De Chiricovog slikarstva dogada se u prostorno-
vremenskom trenutku zalaska sunca koji igra znacajan udio u eskpresivnom oblikovanju
atmosfere, ali i u semantickom dejstvu. Riccardo Dottori u eseju Od Zaratustrine poezije do
estetike metafizicke umjetnosti, pominje jedno De Chiricovo pismo kolegi Franzu Gartzu, u kojem
tada mladi slikar, pominjuci svoje razocarenje u Michelangela, govori o Zaratustrinom dolasku u
jesen:

“Kako bih uopste mogao jos uvijek vjerovati u takve umjetnike? Znas li na Sta mislis§ kada
me pitas: nije i David nad¢ovjek? Tako sam neko¢ osjecao, ali sada je novi vazduh ispunio
moju dusu, nova pjesma je doprla do mojih usiju 1 potpuno nov svijet se ukazuje potpuno
promijenjen — jesenje popodne je dosSlo, duboke sjenke, ¢ist vazduh, spokojno nebo,
jednom rjecju: Zaratustra je doSao, razumije§ 1i? Razumije$ 1i tajnu koju cuvaju ovi
svjetovi, veliki pjevac je stigao, onaj koji govori o vje¢nome povratku, onaj ¢ija pjesma
zvudi kao vjecnost?*13*

U slikarevim memoarima pronalazimo jednu epizodu, koja takoder otkriva i da Citanje
Nietzchea nije u mladog studenta politehnicke Skole u Munchenu pobudila toliko interes za
njegovom filozofijom, koliko bliskost jednom estetskom osjeCanju svijeta, koje su poznavali

129 Jean Chevalier & Alain Gheerbrant, Rjecnik simbola, prev. Ana Buljan, Danijel Buéan, Filip Vu¢ak, Mihaela
Vekari¢, Nada Gruji¢ (Zagreb: Nakladni zavod Matice Hrvatske, 1987), 660.

130 1bid.

131 1bid.

132 1bid.

133 1bid.

134 Citirano prema R. Dottori, ,,From Zarathustra's Poetry to The Aesthetics of Metaphysical Art“, Metafisica, no. 7-8
(2008), 126.
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drevni Grci, kako sugerira blistava Nietzcheova disertacija Rodenje tragedije. De Chirico
objasnjava da je jedan od bra¢e Gartz, s kojima se najées$¢e druzio tokom studija, bio opsjednut
Nietzcheovom filozofijom, ali bez temeljitog razumijevanja originalnosti njegove misli. Da bi
objasnio u ¢emu je zapravo novina Nietzcheovog istrazivanja De Chirico koristi rije¢ stimmung,
napominjuéi da ju se moze prevesti kao ,,0zraéje u moralnom smislu“**®, a odnosi se na stimmung
,jesenjeg popodneva, kada je nebo Cisto i1 sjenke izduzenije no ljeti, posto sunce pocinje bivati
nize“!%. De Chirico dodaje da se ovo moze osjetiti u talijanskim i mediteranskim gradovima. Na
drugom mjestu u memoarima De Chirico pominje da je u periodu nakon fasciniranosti Bocklinom
pokusavao slikarski izraziti ,,zagonetan osje¢aj otkriven u Nietzcheovim knjigama“!®’, koje je
¢itao kako bi prebrodio napade melankolije. U tom periodu poceo je slikati «melankoliju lijepih
jesenjih dana, poslijepodneva talijanskih gradova. To ¢e biti ,,uvertira®“, navodi sam, ,,talijanskih
trgova slikanih nesto kasnije u Parizu, potom Milanu, Firenci i Rimu.**

Nietzchea slikar prepoznaje kao filozofa i pjesnika koji je otkrio ,,jesenji blagoslov
¢ini se da je, u De Chiricovom poimanju, jesen simbol cjelokupne epohe: ,, Tokom XIX. stoljeca,
Europa je osjetila jednu vrstu krajnje nostalgije u obliku iscrpljenje jeseni...“?. De Chiricovo
slikarstvo registruje epohu u trenutku njezinog sumraka. De Chiricovu bliskost opsesivnim
temama Nietzcheove filozofije ne propusta istaknuti ni Arnason u jednom pogavlju svoje Povijesti
moderne umjetnosti posve¢enom metafizickom slikarstvu:

139
(13 , a

«Njegova koncepcija slike ,,kao simboli¢ne vizije* zasnivala se delimi¢no na Nietzcheu,
sve do odredene forme koju je dobijao taj san: pusti italijanski trg — mozda Torino, u kojem
je Nietzche proveo nekoliko poznih godina — u dubokom jesenjem popodnevu kad je
vazduh neprirodno prozracan a senke duge. Takoder je Nietzcheovo insistiranje na lirskom
znacaju koji postoji iza spoljasnjeg izgleda zemaljskih objekata dovelo De Chirica do

njegovog metafizickog ispitivanja mrtve prirode.*!#*

Ova ikonografija sumraka u tijesnoj je vezi sa kompozicijskim nacelima metafizickog
slikarstva, sa ¢injenicom da je opti¢ka ravnoteza slike bitno iS¢aSena. Slikaju¢i momenat kada je
sunce na zalasku, de Chirico je morao rasporediti sjenke po prostoru i time napustiti ideal potpune
jasnoce renesansnog slikarstva. Ipak, vrijedi se zapitati zaSto temi zalaska nije pristupio, naprimjer,
kao impresionist, tretirajuci cijelu stvar koloristi¢ki. Razlog tome je, moglo bi se reci, §to ga je
interesova i naro¢it simbolizam sumraka — ideja da sunce vise nije u zenitu, §to e reéi, vise nije u

135 De Chirico, ,,The Technique of Painting,*, 55.

136 | bid.

137 I bid.

138 | bid.

139 | bid.

140 1bid., 55.

1 Harvard H. Arnason, Povijest moderne umjetnosti, prev. Zeljka Miklosevi¢, Olga Skari¢, Tanja Trika (Varazdin:
Stanek, 2009), 284-285
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svojoj najvisoj tacki, na vrhuncu.

Iako znamo mnogo o De Chiricovom tradicionalistickom sentimentu prema vrhunskim
djelima visoke renesanse, u njegovim likovnim objasnjenjima pronalazimo redovito povoda da za
najznacajnije karakteristike njegove estetike biramo upravo one aspekte koji upucuju na
odstupanja od renesansne esteticke norme. Sumrak u tom smislu predstavlja momenat odstupanja
na kompozicijskoj i simboli¢koj razini.

Uzmimo, za pocetak, nesto posve ocigledno: prostor u De Chiricovom slikarstvu uvijek je
jedan gradski trg, upravo kao i na mnogim kanonskim djelima visoke renesasne, izmedu ostalog i
na urbinskim panoramama poznatijim jos i pod imenom Citta ideale. Zajednicke preferencije u
smislu prostornosti pruzile su mnogim autorima mogucnost za usporedbu izmedu renesansnog i
metafizickog slikarstva, ali ono $to je nuzno primijetiti je da taj trg viSe nije isti. Naime, De
Chiricov trg je upravo ikonografski invertirana slika renesansnog trga na kojem su sjenke ili bile
zanemarivo kratke ili ih tijela uopSte nisu bacala na povrsinu, kao Sto je slucaj sa Peruginovom
slikom Isus pruza kljuceve petru. No, uzmimo jednu De Chiricu barem u duhu blizu sliku, utoliko
Sto odrazava metafizickom slikarstvu toliko blisko osje¢anje praznine ili pustosi — jednu od
urbinskih panorama, da bismo usporedbom zakljucili kako ni tu sjenka ne dominira kompozicijski
niti ima simbolicku ili ikonografsku vaznost. Drugim rije¢ima, ideal jasnoce, koji se manifestira u
vidu prostranog i Sirokog prostora u trenutku potpune osvjetljenosti, nezamisliv je kod De Chirica,
i u tome lezi temeljna razlika izmedu njegove i renesansne vezije. Razlika toliko upadljiva, da
primorava na zakljucak kako je De Chiricovo ugledanje na renesansne uzore proizvelo rezultat
potpuno obratan. Dok je na renesansnom trgu, dakle, prisutan covjek, bez ikakve sjenke, dotle je
kod De Chirica sjenka prisutna, a ¢ovjek odsutan. Mi i kod Nietzchea, na jednom mjestu njegove
knjige O istini i lazi u izvanmoralnom smislu, mozemo pronaci observaciju koja je priloZzena mozda
kao skica za neko buduce esejiziranje. ,,Podne* se tu objasnjava kao ,.trenutak najkrace sjenke* 1
,.konac najduze zablude*'*?. Iako ne mozemo biti sigurni kada je u pitanju renesansni simbolizam,
sasvim nam se uvjerljivom ¢ini pomisao da je upravo ista analogija, koja je za Nietzchea znacila
podudarnost tacke zenita i1 simbolizma vrhunca, uspostavljena u De Chiricovom slikarstvu
insistiranjem na trenutku sumraka kao simbolizmu propasti ili zalaska. Uvazavaju¢i takvo
analosko misljenje, dopustimo si izvesti zakljucak da je esencijalna razlika, u simbolickom smislu,
izmedu renesansnog i metafizickog slikarstva ta da Sunce vise nije U zenitu.

142 Friedrich Nietzche, O istini i laZi u izvanmoralnom smislu, prev. Damir Barbari¢ (Zagreb: Matica Hrvatska, 1999),
34.
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IV

Astronomska melankolija

4.1. Figura manichina u zreloj etapi metafizi¢kog slikarstva

Stvaralastvo metafizi¢kog slikarstva od 1910. do cca. 1925. godine dalo bi se razvrstati na tri
razvojne etape obiljeZzene koliko formalnim i sadrzajnim preobrazbama, toliko i kontinuitetom
jedne permanentne opsesivne teme. Generalno gledano, cjelokupan (i vrlo obiman) opus koji je
De Chirico za svog dugog Zivota ostavio iza sebe moguce je jednoznacno podijeliti na dva
razdoblja, §to nisu propustili u€initi ni mnogi autori prije nas, insistiraju¢i na tome da je onaj period
njegovog stvaralastva, pocevsi od 1911. pa do sredine 20ih godina, jedini period istinskog
stvaralackog nadahuca, dok je ono $to ¢e uslijediti nakon toga niSta drugo do blijedo imitiranje

Slika 29: Gnomon ili sun¢ani sat
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razli¢itih stilova uslijed gubitka autenti¢ne estetske i umjetnicke orijentacije. Preokupacija
otvorenim i praznim eksterijerima gdje borave amorfne figure prepoznatljive jedino po upecatljivo
dugackim sjenkama koje bacaju na tlo piazze karakteristika je dakle inicijalne i, po miSljenju
mnogih, najplodnije De Chiricove slikarske faze. U ovo razdoblje, koje je i sve do sada bilo jedino
vrijedno povijesno-umjetni¢kog razmatranja, spadaju, pored one kojom dominiraju prepoznatljivi
pusti gradski trgovi, i druge dvije tendencije jednako karakteristicne za De Chiricovu slikarsku
maniru. Od otprilike 1914. godine pa nadalje, De Chirico po€inje iz prostranih eksterijera prelaziti
u zatvorene prostorije koje naziva metafizickim kabinetima, gdje gomila raznoraznih redmeta biva
sakupljena na jedno mjesto bez jasno uocljivog smisla i razloga. Paralelno tome, pojavljuju se i
manichini ili mannequins enigmati¢ne humanoidne figure koje borave na istim onim trgovima $to
Su nam se u ranijoj etapi doimali kao metafizicka pustos. Momenat kada se onaj bezobli¢ni fantom
sa trgova preobrazava u figuru mannequina oznacava prelazak u drugu etapu, manje-vise sinkronu
sa onom kada se i prvobitno prostranstvo slike zatvara u tjeskoban, po nadrealistickim principima
ureden interijer nagomilan ¢itavim mnostvom raznovrsnih predmeta — carstvo akumuliranog kaosa
organiziranog po principima taksonomije raznovrsnosti. Ipak, De Chiricovo stvaralastvo u sve tri
etape, koje zajedno spadaju pod takozvani istinski metafizicki period, lako je razgraniiti od
slikarske faze $to ¢e mu uslijediti, posto su evidetne preobrazbe na formalnoj i ikonografskoj razini
slijedile jedan osnovni impuls: melankoliju.

Da li su to iste one statue evoluirale u obliku ili je manichin ipak samo suprotnost
metafizickom kabinetu, utoliko $to je njegovo tjeleso, skladno sastavljeno od takoder raznoraznih
predmeta, kontrapunkt razbacanom kaosu kakvom svjedocimo gledjauéi te tjeskobne zatvorene
prostore, ostati ¢e pitanje za sebe, ali nam se posve evidentnom ukazuje jedna ¢injenica: manichini
se doista pojavljuju na istim onim mjestima gdje su u prvobitnoj etapi metafizickog slikarstva
stajale bezlicne figure samo da bi bacale svoje dugacke sjenke na povrSinu pustog gradskog trga.
Shodno tome, etapa manichina djeluje nam kao uveéan prizor gradskih trgova, odnosno kao
postupak koji je neko¢ Heinrich WOlflin primijetio kao jednu od mnogih razlika izmedu slikarstva
15.1 16. stoljeca, naime, ociglednu estetsku razliku izmedu postavljanja tacke glediSta na daleko
odstojanje u odnosu na prostor slike i njenu dubinu i posmatracke pozicije koja ima sliku gledati
iz blizine. Samim tim, De Chiricov eksterijer nam se viSe ne ukazuje kao nekakvo prostranstvo,
kao $to je slucaj sa slikom Nostalgija beskraja, slikana od 1911. do 1913. ili, recimo, sa slicnom
slikom po imenu Veliki toranj. U svim svojim pojavama mannequin nastavlja bacati sjenku na
povrsinu zemlje, trga ili neke drvene palube, te je time zapravo nastavak De Chiricove opsesije
statuarnim objektima koji imaju za zadac¢u mjeriti vrijeme. U eseju Rodenje mannequina slikar
objasnjava da je porijeklo ovih figura u talijanskoj melodrami, te da utisak njihove ,,misteriozne
usamljenosti!*® proizilazi iz njihove nepokretljivosti.

143 Giorgio de Chirico, ,,The Birth of The Mannequin“ Metaphysical Art no. 14/16 (2016), 72.
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Slika 25: G. de Chirico, Nostalgija Slika 26: G. de Chirico, Veliki toranj (1913)
Beskraja (1911-1913)

Mannequin je, s obzirom na dosadasnji kontekst nase rasprave, pored Arijadne, sjenki, sumraka i
kronometri¢kih instrumenata, dodatni aspekt covjekovog izostanka u ikonografskoj predstavi
likovne teme melankolije kod De Chirica. Stacionaran kakav jeste, on ostaje jedan od instrumenata
koji mjere prolaznost vremena u zagonetnim gradovima. Povrh toga, njegovo matematizirano
tijelo sugerira i da je mannequin utjelovljenje same ideje mjerenja. Zbog toga imamo razloga ovu
neobi¢nu De Chiricovu slikarsku dosjetku poimati u korespondenciji sa drugim ve¢ pomenutim
ikonografskim inovacijama unutar semantickog horizonta likovne teme melankolije, pod ¢ime
mislimo na Cinjenicu da se neSto u okvir ove likovne teme uvodi po prvi puta njegovim potezom,
te da ova vrsta, takoreci, intervencije nije nipoS§to proizvoljna.
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Slika 27: G. de Chirico, Astronom (1915) Slika 28: D. Dossi, Personifikacija geometrije
(Visoka renesansa)

Sta mislimo, dakle, pod time kada kazemo da mannequin nije samo instrument mjerenja ve¢ i
utjelovljenje principa i metode mjerenja. Prisjetimo se da Bogdan Suhodolski, apropo Diirerove
Melencolia | navodio da je neoplatonist Picco della Mirandola razlikovao dvije vrste mislilaca:
matematicare, koji spadaju ,,u veliku porodicu melankoli¢ara****, posto ,,nisu mogli da se otrgnu
od izmjerljive stvarnosti (podvukao M.B.), znajuci istovremeno za postojanje njenih beskrajnih
krugova“!*®, i metafizi¢are, koji su ,,bili kadri da razumom prekoracuju granice maste“4®, istinski
nadareni sposobnosc¢u transcendiranja ovozemljaskih spoznajnih okvira. Direrov matematicar je
opkoljen mjernim instrumentima ¢ija je funkcija dokinuta njegovom letargijom, te ¢ime je u
krajnje znakovitom simbolizmu i njihova neupotrebljivost, odnosno njihov besmisao istaknut. Da
nije pretjerano pojednostavljenje, moglo bi se re¢i da je De Chirico od Direrovog slavnog
bakroreza odlu¢io U svojim metafizickim kabinetima zadrzati samo gomilu predmeta, a svoje
depersonalizirane manichine osmisliti i uprizoriti kao bica sastavljena od raznovrsnosti naizgled
nespojivih oblika. Mnogi njegovi mannequini nisu nista drugo do alegorije umije¢a. Slika
Nespokoj prijatelja ili astronom iz 1915. prikazuje tog humanoida u susretu sa tablom na kojoj su
skicirane orbite planetarnog kretanja. Jedna Personifikacija geometrije talijanskog renesansnog

144 Suhodolski, Moderna filozofija coveka, 324.
145 1bid., 323.
146 1bid.
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slikara, majstora Skole u Ferrari, po imenu Dosso Dossi prikazuje figuru kako odvraca glavu od
platna ispunjenog geometrijskim nacrtima.

Slika 17: Giorgio de Chirico, Prorok, 1915.

Jo§ jedna Personifikacija, atribuirana bolonjskoj skoli, prikazuje figuru kako drzi u jednoj ruci
tablu a u drugoj Sestar. Ako je figura mannequina evolucija sjenke iz perioda metafizi¢kih veduta,
one pojave koja oznaCava da je u toku zalazak sunca, mozemo li re¢i da grandiozni Veliki
metafizicar, Hektor i Andromaha, Matematicari i mnostvo drugih tvorevina te vrste predstavljaju
utjelovljenje same metodologije mjerenja? Ukoliko je, dakle, De Chirico melankoliju na neki nacin
materijalizirao u stvari, onda u njegovom slikarstvu namjesto melankolije zlosretnog saznavaoca
dolazi melankolija njegovih instrumenata. Usput bi se moglo dodati da se nadrealisticka parodija
modernog kulta maSine bazira se na interveniranju u koncept funkcionalnosti predmeta. Upravo je
Direr, nacinom na koji je predo¢io odnos ¢ovjeka i predmeta na svom bakrorezu, predodredio
melankoliju za put do disfunkcionalnosti predmeta, sustinske beskorisnosti svijeta stvari koje je
izumio ovjek. Opaska ,,sve je zamrlo i ¢eka na misao koja treba da donese kona¢no resenje**4’

147 Suhodolski, Moderna filozofija coveka, 324.
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primjenjiva je i na statiku De Chiricove atmosfere spokoja, no sve drugo upucuje da svijet kojem
<148

svjedoc¢imo vise nije ,,ljudsko kraljevstvo

Slika 30: G. de Chirico, Veliki metafizi¢ar (1917)

148 Suhodolski, Moderna filozofija coveka, 324.
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No, mannequin posjeduje i jos§ jedno znacajno svojstvo, naime, ikonografski aspekt koji je
primijetila Jole de Sanna pri svom istrazivanju geometrijskog simbolizma prostora u metafizickom
slikarstvu. U eseju Matematicka metafizika zakljucuje autorica, na primjeru De Chiricovog opusa,
da ,,umjetnik evidentno djeluje unutar leksikona prostornih motiva koji demonstriraju celestijalnu
mehaniku sredstvima proporocije i poliedara.“'*® Katherine Robinson prihvata tu opasku o
celestijalnoj mehanici (sistemu kretanja planeta u svemiru) i povlaci zaklju¢ak da De Chirico
,uspostavlja ptolomejevski model univerzuma unutar granica platna“!®, isti¢uéi frekventnost
pojave jednog motiva na amorfnim fizionomijama njegovih manichina. Taj motiv mozemo vidjeti
na glavama manichina naslikanih na slikama Putovanje bez kraja iz 1914. (slika 12), Predskazivac
iz 1916. (slika 14) i Trubadur iz 1940. (slika 13), a smisao mu je da prizove drevni, upravo
Ptolomejev, astronomski koncept pod imenom epicikl, zna¢ajan poradi toga $to je slavnom
antickom astronomu posluzio u rjesavanju problema retrogardnog kretanja zvijezda.

Slika 15: Crtez Ptolomejevog modela celestijalne
mehanike sa rjeSenjem problema ,retrogardnog
kretanja“ planeta koncepcijom epicikla.

Slika 14: Giorgio de Chirico, Predskazivac, 1916.

Slika Veliki metafizicar, predlaze Jole de Sanna, ,,slavi transformaciju mannequina u astronoma“.
Ukoliko je astronom neko ko posredstvom mjerenja zakljuuje o zakonitostima svemira ili
omogucava predvidanje budué¢ih dogadaja, tada nam se motiv epicikla na licima mannequina
ukazuje kao savrSeno dosljedan u svojoj korespondenciji sa prethodno pomenutom ikonografijom
sjenke, jer je sjenkom izmjereno vrijeme s obzirom na astronomski polozaj Sunca u odnosu na
Zemlju u odredenom trenutku, a taj trenutak je, kako smo ustanovili, sumrak. Kao §to smo

149 De Sanna, ,,Metaphysical Mathematics*, Metaphysical Art no. 14/16 (2016), 114.
150 Robinson, ,,Hidden Harmony. Kings Game*, Metaphysical Art no. 14/16 (2016), 142.
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nepomicne figure na pustim trgovima protumacili kao gnomone, tako bismo i grandioznu figuru
Velikog metafizicara mogli pojmiti kao nesto slozeniji oblik sunéevog sata, odnosno obelisk, koji
se u drevna vremena takoder imao pozicionirati u srediStu gradskog trga 1 bacajuéi sjenke
stanovnisStvu grada pokazivati doba dana.

Sa mannequinom"®!, tim proizvodom De Chiricove umjetnicke zrelosti, tvrdi de Sanna,
"Govjek vidi celestijalno kretanje raspodijeljeno po njegovom vlastitom tijelu"**?, no isto se,
vjerujemo, moze ustvrditi i za neSto starije rezultate njegove figuracije, jer nedvojbeno je da
projiciranjem sjenki te figure evidentiraju celestijalnu mehaniku, odreden polozaj Sunca u odnosu
na Zemlju.

Unato¢ svom principijelnom antimodernizmu, scuola metafisica je, sasvim dosljedno
tendencijama vlastite epohe, ostavila iza sebe i jedan manifest, napisan rukom Giorgia de Chirica,
objavljen u ¢asopisu Valori Plastici pod naslovom Mi, metafizicari. Mjesto iz tog spisa koje vrijedi
istac¢i u kontekstu dosadasnjeg razmatranja glasi ovako:

"Beskonacénost, koju su babilonski astronomi nadzirali tokom zati§ja ljetnih no¢i medu
armilarnim sferama i savrSenim kompasima na krovnim terasama gradova ¢iji se temelji
viSe nisu mogli nazrijeti, pomijeSani kakvi bijahu sa blatom nadirucih rijeka 1 pijeska
nosenog usplamtjelim vjetrovima poput daha bozanstvenog pravednika, ta beskonacnost,
kazem, svedena na svoju osnovu, katalogizirana, popisana, stereotipizirana, oznacava
vlastitu parabolu danas nad tavanima naSih soba i nad golim zidovima naSh svetih
ateljea."?3

Sude¢i po ovom citatu, De Chiricove gradove bismo mogli shvatiti kao astronomske observatorije
a njegove zitelje kao mjerne instrumente. Na slici Dvojac iz 1917. prikazana su dva mannequina
u prednjem planu kako stoje na blago zakrivljenoj povrsini, §to proizvodi osje¢aj neravnoteze,
ostavljaju¢i dojam da se uprizorena zbilja moZe svakog trenutka strmoglaviti. U eseju O
metafizickoj umjetnosti slikar ostavlja jednu kompozicijsku napomenu: ,,Potpuna svijest o mjestu
koje predmet zauzima unutar slike i prostoru koji razdvaja jedan predmet od drugog utvrduje novu
astronomiju (podvukao M.B.) stvari §to su, fatalnim zakonom gravitacije, pricvrSéene za ovaj
svijet. Pedantno precizna i razborito sraCunata upotreba povrSina 1 masa sacinjavaju pravila
metafizi¢ke umjetnosti.**>

151 De Sanna, ,,Metaphysical Mathematics®, 197.

152 | bid.

158 Giorgio de Chirico, ,,We, Metaphysicians®, Metaphysical Art, no. 14/16 (2016), 31.

154 Giorgio de Chirico, ,,Metaphysical Aesthetics, Metaphysical Art, no. 14/16 (2016), 40.
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Spona sa astronomijom niposto nije tek plod proizvoljne interpretacije. Toranj, koji moZemo
tumaciti i kao osmatraénicu, ¢esto se pojavljuje u De Chiricovom djelu. | Jole de Sanna je povukla
zakljucak da je rije¢ o kaldejskoj, to jest babilonskoj astronomskoj matematici. Ako je piazza u
metafizickom slikarstvu astronomski observatorij na kojem strazare duge sjenke u iS¢ekivanju
kakvog nepredvidljivog dogadaja, tada je jo$ jednom postalo evidentno da je vrijeme temeljno
iskustvo De Chiricovog stvaralastva.

Slika 12: Giorgio de Chirico, Putovanje bez Slika 13: Giorgio de Chirico, Trubadur, 1940
kraja, 1914.

Iako je bliskost metafizicke Skole slikarstva sa astronomijom jedan je od najmanje razmatranih i
najslabije istrazenih aspekata De Chiricove estetike, metaforu astronomskog observatorijuma treba
uzeti za ozbiljno. Obi¢no su to usputna zapazanja, svedena na mjeru jedne do dvije recenice, i to
u okviru radova koji tematiziraju, recimo, matematicko ustrojstvo prostora u metafizickom
slikarstvu ili geometrijski simbolizam koji su temeljito istrazile autorice Jole de Sanna i, na tragu
njezinog istrazivanja, Katherine Robinson. Figura koja je projekcijom sjenke na metafizicki trg
odrazila nebesku putanju Sunca iznad Zemlje, pojavom mannequina postaje promatrac,
(contemplator coeli, kako kaze Hans Blumenberg u knjizi Geneza kopernikanskog svijeta)
astronom koji umjesto crta lica, ljudske fizionomije, ima skiciranu astralnu putanju, ¢ija je
humanoidna anatomija sklopljena od mjernih instrumenata, a muskulatura od elipsoidnih formi.
Obe autorice, doduse, uspijevaju povuci paralele koje, iako ostaju tek na razini usputne opaske,
nude dragocjeno polaziste za razmisljanje o ikonografiji astronomije koja nas moze dovesti ravno
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do sustinskog znacenja preobrazbe likovne teme melankolije i koncepta melankolije kod De
Chirica, ali je moguénost zakljucka kakav krajnje intuitivno poteze de Sanna, da je metafizicko
slikarstvu u duhu blisko pred-kopernikanskoj slici svijeta vrijedna dodatne paznje. Posve
razumljivo, mjerenje vremena sjenkom i geocentrizam pripadaju zajednic¢kom tlu drevne

Slika 31: Drevni egipatski obelisk

proslosti. No, vrijeme se moze mjeriti gnomonom i danas, kada znamo (ili barem vjerujemo) da je
nas$ planetatni sustav sa Suncem u srediStu samo jedan od beskona¢no mnogo drugih. Da li, drugim
rije¢ima, slikarstvo u kojem sjenke figura pokazuju polozaj Sunca na nebesima nuzno implicira
sliku svijeta koja podrazumijeva kretanje Sunca oko Zemlje?
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4.2. De Chiricova melankolija na tragu Ptolomejeve slike svijeta

Melankolija je, kao §to znamo, od drevnih vremena pa sve do 18. stoljeca uvijek bila posmatrana
u sponi sa astrologijom koja joj je za vjekove dodjelila za bozanstvo zlokobnog Saturna. Mada se
¢ini dosta neobi¢nom, tvrdnja da u De Chiricovom slikarstvu zvijezda melankolije nije Saturn nego
Sunce pokazuje se opravdanom u onom smislu u kojem sve ikonografske Cinjenice ove likovne
teme konotiraju sistem astronomskih predodzbi ili astronomskih znanja: sjenke, pokazujuéi doba
dana, asociraju na astronomski polozaj Sunca u odnosu na Zemlju; mannequini i druge
konstrukcije na njegovim trgovima djeluju kao stacionarne tacke astronomskih observacija, te su
pojedini medu njima cak i eksplicitno nazvani astronomima; epicikli, na licima tih figura, kao
ikonografski motiv upucuju izravno na Ptolomejeve crteze astronomskih putanja nebeskih tijela, i
tako dalje.

Ako smo zbog zagonetne Cinjenice izostanka ¢ovjeka u De Chiricovoj obradi likovne teme
melankolije ustanovili da se radi o slikaru ¢iji pristup ne slijedi ni onu liniju koja je zapoceta
sjetnim licem Direrovog matematiCara, niti nastavlja onu drugu koja je melankolicnog
znanstvenika zamijenila poviSenom osjetljivo$¢u romanticarske individue, tada nam je ponuditi
moguce rjeSenje, odnosno odgovoriti na pitanje otkuda je porijeklom De Chiricova koncepcija
melankolije, dakle ona koja je pronasla svoju prikazbu u pustim gradovima, astronomskim
promatranjima i svijetu bez ¢ovjeka? MoZemo li naslutiti trag Nietzcheovog filozofskog utjecaja
na razvoj njegove specificne koncepcije melankolije? | kako se u jednom mahu mogu objasniti
melankolija bez ljudskog lica, ikonografski motivi koji su djelimi¢no preuzeti od Nietzchea, te na
koncu, bezbrojne asocijacije na astronomiju u De Chiricovom opusu metafizi¢kog perioda. Po
svemu sudeci, prvo nam je ponuditi moguce razloge zbog kojih spona sa astronomijom ni po ¢emu
nije slu¢ajna ni proizvoljna.

Po¢nimo od toga da sistem centralne perspektive u slikarstvu 1 heliocentricki model
univerzuma (po kojem se Zemlja, kao i ostala nebeska tijela, rotiraju oko Sunca) dijele jednu
historijsku Cinjenicu kao zajednicku: kao mogucénosti, oba su otkrivena (ili predlozena) kojih
hiljadu 1 pol godina prije renesanse, Sto ¢e re¢i u drevno doba, 1 oba su rezolutno odbacena zbog
posve zanimljivih razloga. Onako kako su u anti¢kim vremenima ostvareni dovoljni tehnoloski
uslovi perspektivizma u svrhe konstruiranja trodimenzionalnosti prostora slike, tako je postojala
koncepcija suprotna geocentrizmu (koji podrazumijeva stacionarnost Zemlje i njenu sredi$nju
poziciju u kozmosu) ali je bila kategoricki odbacivana. Astronom po imenu Aristarchus ¢e u IIL
stoljecu pr. n. e. predloziti heliocentricki model, ali njegova koncepcija nece biti prihvatljiva sve
do pojave Kopernika. Tehnika perspektive i skandal heliocentrizma bili su podjednako bestemeljni
unutar anticke epistemologije. SrediSnja perspektiva, koja bi omogucila prostiranje slike u dubinu,
bila je neprihvatljiva zato $to nije odgovarala antickom osje¢anju prostora — ,,statici blizine*!*®,
kako to formulira Oswald Spengler u Propasti zapada. Erwin Panofsky u eseju Perspektiva kao
simbolicna forma usputno odgovara na isto pitanje: kako to da su drevni, kada otkrise mogu¢nost
perspektive, odlucili da je kao tehnicko rjesenje svakako odbace. Odgovor Panofsky pronalazi u
tome da im je koncept beskonacnosti, pogotovo takav da ga je u slikarstvu moguce odrediti

155 Oswald Spengler, Propast zapada I-ll, prev. Vladimir Vuji¢ (Beograd: Misao, 2010), 52.
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nekakvom apstraktnom geometrijskom tackom, bio potpuno neprihvatljiv. Po vrlo sli¢noj liniji
misljenja odbacen je i heliocentricki model univerzuma, jer nije bio u skladu sa predodzbom jedne
nuzde, naime, da Zemlja mora biti stacionarna i staticna u srediStu svemira, jer svaka druga
pomisao bi bila besmislena.

Za ljude XX. stoljeca, zakon kretanja Zemlje oko Sunca i njeno kruzenje po elipti¢noj
orbiti, nepobitna je ¢injenica koliko i da nakon no¢i mora osvanuti jutro, a upravo tu sliku svijeta
dokazuje Kopernik, iako ni sam ne uspijeva prikriti da ju, unato¢ onome $to sugeriraju rezultati
njegovih vlastitih kalkulacija, smatra besmislenom. Ptolomej ¢e, viSe od petnaest stoljeca ranije
odbaciti istu ovu ideju prostim argumentom da kada bi se Zemlja kretala mi bismo mogli skociti
u zrak i ne doskociti na isto mjesto, ili bi se zgrade oko nas pocele urusavati, a zivotinje i drugi
predmeti bi ostali visiti u zraku, itd. Njegov krunski argument u korist geocentrizma jeste da
kretanje Zemlje naprosto proturije¢i iskustvu, odnosno da nije u skladu sa onim ociglednim.
Geocentricki model je zasnovan jo§ zasnovan na empirijskom osjecanju stati€nosti Zemlje, a ne
na racionalnoj kalkulaciji. Dok drevna astronomija zakljucuje €isto na temelju promatranja, pri
¢emu promatrac stoji na tlu koje se (po svemu sudeci) ne krece i svjedoci kako se iz no¢i u no¢
polozaj zvijezda na nebu mijenja, da bi izveo zakljucke po logici o¢iglednog, moderna astronomija
je teorijska disciplina koja se bavi mjerenjem, te djeluje pod krovom znanstvenikove sobe, a on
nema ni potrebe ni razloga promatrati nebesa. Tu zapaza Hans Blumenberg, ve¢ u predgovoru
svoje Geneze kopernikanskog svijeta, objasnjavajuci da, za razliku od drevne astronomije, koja
djeluje pod vedrim zvjezdanim nebom mediteranskog svijeta, prva matematicki tacna teorija neba
nastaje u Kopenhagenu, gdje Nicolaus Copernicus izvodi zakluc¢ke na osnovu kalkulacija, buduci
da u kiSovitom i tmurnom dijelu svijetu nije ni u mogucnosti promatrati nebo jer je ono neprestano
prekriveno oblacima.

U pomenutom djelu Blumenberg Kopernika smjesta unutar humanistcke tradicije kako bi
objasnio ¢udnu okolnost da se antropocentricka slika svijeta razvija istovremeno kada se i Zemlji
osporava sredis$nja pozicija u kosmosu. Kopernikanska reforma astronomije se, prema
Blumenbergu, zasniva isklju¢ivo na procesima u podrucju znanosti, te je kopernikanizam imao
vanznanstvene preduslove, konkretno anticki stoicizam i srednjovjekovni nominalizam, oba
zasnovana na negiranju realne egzistencije univerzalija i odbacivanju ideje o podvojenosti zbilje
na fenomenalni i metafizicki domen. U poglavlju o baroku svoje studije Socijalna istorija
umetnosti i knjiZevnosti, Arnold Hauser takoder objasnjava da bi formiranje nove znanstvene slike
svijeta, kao i renesansni antropocentri¢ni duh, koji ¢e povijest zapadnjackog duha povesti prema
baroku, kasnije i modernizaciji svijeta, moralo imati veze sa pobjedom nominalizma u debati
protiv teze o realnom postojanju univerzalija. No, presudno pitanje je, prema Blumenbergu, kako
je humanisticka antropocentricka teleologija uspjela proizvesti heliocentricki sustav, odnosno
kako je moguce da je ,,junak koji je razbio nasSe antropocentricke iluzije istovremeno ,,potvrdio
teleoloski antropocentri¢an pogled na univerzum.“*® Kopernik je prema Blumenbergu humanist
utoliko $to razvija ,,formu univerzalne teleologije svijeta“ koja po€iva na uvjerenju da je ,,sve

156 Hans Blumenberg, The Genesis of The Copernican World, prev. Robert M. Wallace (Cambridge, Massachusetts:
The MIT Press, 1987), 92.
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stvoreno za ¢ovjeka i samim tim dostupno njemu:'®’ | nacin na koji je nominalizam udinio

Kopernika mogu¢im ima veze sa idejom homogenosti svijeta ¢iji poredak, prema Kopernikovom
uvjerenju, mozemo znati (podvukao M.B.).“'®®  Kognitivna revolucija“'®® kakvu je Boehm
pripisao perspektivi vrijedi i za kopernikansku epistemolosku revoluciju. Kao i renesansni
humanisti Kopernik je postavio inteligibilnost svijeta za temelj ¢ovjekove svrhe. Gubitak sredista
kao mjesta, smatra Blumenberg, bio je zamijenjen sredistem u smislu znanja, ili, drugim rije¢ima,
fizicko srediste zamijenjeno racionalnim. Epistemoloska posljedica tog obrata znacila je dokidanje
neposrednosti opazanja u astronomiji. Promatranje neba vise nije bilo neophodan faktor u stjecanju
znanja.

Aristotel je limitiranost astronomije vezao za ¢injenicu udaljenosti predmeta njenog
saznanja. Blumberg objasnjava da je upravo nepouzdanost astronomskog znanja bila dokaz
njegove tvrdnje o sustinskoj nespoznatljivosti zakona celestijalnog domena iz pozicije promatraca
koji pripada terestrijalnom domenu. ,,Nije li ovo zlosretno stanje astronomije bilo indikator da je
ljudskom duhu nedozvoljeno adekvatno upoznavanje sa domenom predmeta“'®°, Kopernikova
koncepcija homogenosti svijeta, nasuprot tome, nuzno je morala odbaciti ideju o podvojenosti
kosmosa na terestrijalnu i celestijalnu domenu, onako kako je srednjovjekovni nominalizam
polemicki negirao realnost metafizickih entiteta. Sa Kopernikom zapravo prestaje uvjerenje da je
»astronomsko znanje, sa svojim ogranicenim pravom na istinu, analogno nastojanju razuma da
vlastitim sredstvima prodre u dubinu tajne bozanstva.“!%! Da se ,,svojstva nebeskih tijela ne mogu
(...) izraziti pojmovima izvedenim na primjeru zemaljskih predmeta“'®? i da ,,samo ono §to mu je
pri ruci Govijek moze smatrati kompatibilnim sa vlastitim spoznajnim mo¢ima“'®® za modernu
znanost je besmislica budu¢i da je ovladala sredstvima apstrahiranja. Kopernikov iskorak znacio
je, dakle, radikalno pomjeranje ,,praga ¢ovjekove kompetencije.*1%*

Cesto se u literaturi o astronomiji moZe pronaéi zapazanje da je zadatak koji je preduzeo
Ptolomej, stavise da je zapravo jedina briga svih drevnih astronoma bila ta da se ,,sacuva ono
kakvim nam se svijet ¢ini (,,... to save appearences®). ,,Dakle niti neznanje®, objaSnjava Arthur
Koestler povodom ove neobi¢ne fraze u svojoj knjizi Mjesecari, ,niti propisi aleksandrijske
inkvizicije ne mogu objasniti zaSto su grcki astronomi odlucili okrenuti leda otkricu
heliocentri¢kog sistema nakon §to im se ukazao.*“!% Koestler postavlja pitanje, $ta je znaenje ove
zagonetne fraze, te nudi sljede¢e objasnjenje: ,,Astronom je 'spasio' izgled (pojavu) ako uspije
izmisliti hipotezu koja rjeSava iregularno kretanje planeta preko nepravilnih orbita i pravi od njih
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regularna kretanja putem kruznih orbita“!®®. Upravo ono 3to je Ptolomej uginio izmislivsi
astronomski koncept epicikla odgovara sasvim tom ,,primarnom zadatku®, rije¢ima Koestlera, ,,da
razrijesi (eng. ,,explain away*) skandal ne-cirkularnih kretanja na nebu“®’ i to ,,bez obzira da li je
to fizitki moguée ili ne**%8, dodaje autor. Cak je i sam Ptolomej u tom zahtjevu eksplicitan kada
kaze da je ,,cilj kojem astronom treba teziti ovo: pokazati kako su sve pojave na nebu proizvedene
uniformnim (ravnomjernim) i kruznim kretanjem*'®® zbog prostog razloga $to su ,,samo takva
poimanja sukladna njihovoj bozanskoj prirodi*!’®. Drugim rije¢ima, interes drevne astronomije
nikada nije bio saznati istinu, ve¢ potvrditi samo onu sliku svijeta koja bi bila u skladu sa
odredenom predodzbom kosmickog sklada, bez obzira na znanstveno neutemeljenu pogresivost

koja mu je u temelju.

Smisao epicikla je da pomiri sliku svijeta sa ¢ovjekovom predodzbom o njegovom
apsolutnom harmoni¢nom ustrojstvu. U pitanju je, dakle, jedna metafizicka pretpostavka, zbog
koje motivi epicikla kao pecati na licima De Chiricovih neobi¢nim mannequina dobijaju na
dodatnom znacaju. Upravo nas motiv epicikla vodi prema Nietzcheovom utjecaju na Giorgia de
Chirica i, vjerujemo, prema moguc¢em objasnjenju Sustinskog znacenja njegovih vizija melankolije
kao jedne od velikih tema, ne samo likovne tradicije Zapada, ve¢ i povijesti njegovih znanstvenih
aspiracija.

Ptolomejev Almagest vrijedio je, objasnjava A. Koestler, za bibliju astronomije sve do
pocetka 17. stoljeca, a jednako autoritativno je djelovao i na Kopernika kojem dugujemo
novovjekovnu sliku svijeta. U cjelokupnoj Nietzcheovoj filozofiji, samo je na jednom mjestu
imenom i prezimenom spomenut ,,junak® novovjekovne slike svijeta, ali sa vrlo sugestivnom
ubjedljivoséu koja nam misao njemackog filozofa, odve¢ poznatu kao anti-krS¢ansku ili anti-
racionalisticku, osvjetljava i kao radikalno anti-kopernikansku. U djelu S onu stranu dobra i zla
Nietzche spominje ,,onog poljaka“, Nikolu Kopernika ,,koji nas je uprkos svim culima nagovorio
da Zemlja ne stoji ¢vrsto (Podvukao M.B.)*“*"!, te ga stavljajuéi u isti red sa R. Boskoviéem, smatra
,,do sad najvec¢im i najuspjesnijim protivnikom ociglednosti (podvukao M.B.) 172

Koliko je ovim napadom na Kopernika filozof pristao uz Ptolomejevu sliku svijeta, tesko
je pouzdano znati, ali ono s ¢im moZemo racunati jeste da je anti-kopernikanizam, shvacen ovako,
dakle, kao odreden vid negacije culnosti, morao u Nietzcheovom misljenju predstavljati iste one
vrijednosti zbog kojih je krs¢ansku moralnu metafiziku tretirao kao znak dekadencije. Za njega,
koliko znamo, religija krS¢anstva i duh racionalizma nisu bili suprotstavljeni, ve¢ dva simptoma
jedne te iste bolesti ,,osumnji¢ivanja zivota“!". Isti mislilac koji ¢e reéi da se ,,mi Zivotu svetimo
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fantazmagorijom jednog drugog, jednog boljeg Zivota“l’*, prokazati ¢e trenutak izuma

spoznavanja kao ,,najlazljiviju minutu u povijesti svijeta.“*’> Moralni svjetonazor kr$éanstva i
znanstveni poriv za istinom stoje na istoj strani utoliko $to oba Covjeku oduzimaju zbiljnost
njegove egzistencije. ,,Deliti svet u pravi i prividni®, piSe Nietzche u O istini i laZi u izvanmoralnom
smislu, ,,bilo kao §to to ¢ini hri§¢anstvo bilo kao $to to ¢ini Kant (podmukli hri§¢anin na kraju
krajeva) samo je jedna sugestija decadence — simptom Zivota koji propada.«!®

Sada kada nam je razjaSnjen dalekosezan Nietzcheov utjecaj na De Chirica u svjetlu
filozofovog gromoglasnog anti-kopernikanizma, imamo li dovoljno razloga zagonetni pecat
motiva epicikla na licima njegovim astronoma uzeti kao povod da njegovu esteticku koncepciju
melankolije razmotrimo kao rezultat niceanskog obrata, mozda kao slikarsko ostvarenje onog
velikog duhovnog preokreta koji je filozof zagovarao u vecini svojih djela, od Rodenja tragedije
do Tako je govorio Zaratustre? Vjerujemo da upravo na terenu astronomije, koja u De Chiricovom
slikarstvu dozivljava ikonografsku aproprijaciju, likovna tema melankolije postize upravo 0vaj
revolucionarni ni¢eanski obrat, i to upravo u onom smislu u kojem ,,revoluirati“ (lat. revolvere)
znaci povratak na pocetak.

4.3. Napus$tanje humanistic¢ke tradicije likovne teme melankolije u slikarstvu Giorgia de Chirica

Prije nego se upustimo u nastavak razmatranja bitnih aspekata preobrazbe likovne teme
melankolije u De Chiricovom slikarstvu, pokuSajmo u svrhu sistematizacije rekapitulirati
dosadas$nja zapazanja: 1) kao prvo, primijetili smo da u odnosu na ikonografski kontinuitet likovne
tradicije, melankolija kod De Chirica nema ljudsko lice, stoga §to je u njegovom slikarstvu uvijek
odsutan Covjek, a to je, kako smo rekli, indikativno odstupanje kako od Direra i njegovih
sljedbenik, tako i od romanticarske senzualisticke koncepcije melankoli¢ne osobnosti; 2) pokazali
smo da odsutnog melankolika sada predstavljaju melankolicne stvari, medu kojima statua Arijadne
ili mehanicki satovi neposredno asociraju na opsesiju vremenom sa kojom je likovna tema
melankolije oduvijek bila povezana; 3) primijetili smo, takoder, da tamo gdje se nekada
pojavljivao ¢ovjek, gdje je fizionomija sjete presudno odredivala lik melankolije u povijesti jedne
tradicije, sada nastupa sjenka, upecatljivo dugacka, da bi oznacila popriste covjekovog odsustva u
De Chiricovom slikarstvu; 4) ustanovili smo kompozicijsku, ikonografsku i simbolicku dimenziju
sjenki u metafizickom slikarstvu i njihovu zadacu da izvedu oprostoreni trenutak sumraka, te
ukazali da upravo taj trenutak temeljno razlikuje prostorno-vremenske okvire renesansnog i
metafizickog slikarstvo; 5) najzad, motiv epicikla na licima mannequina razjasnili smo kao jo$§
jedan od tragova De Chiricovog ni¢eanskog svjetonazora.

Sada kada se vracamo problemu napustanja antropomorfizma u likovnoj predstavi
melankolije, recimo da za razliku od tradicija koja obiluje znanstvenicima, sanjarima ili poludjelim
zanesenjacima bilo koje vrste, Giorgio de Chirico ni na jednoj od svojih slika nije naslikao
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melankolika. Isto tako, nikada do njegovog slikarstva melankoli¢na nije bila jedna ulica, jedan
grad ili jedan gradski trg. Napustanje antropomorfizma, koje smo detektirali poradi izostanka
Covjeka u ikonografskoj strukturi njegovog opusa, istovremeno je i napustanje principa alegorizma
—one asocijativne logike po kojoj ljudska prilika ima utjeloviti odredeni pojam. Nasuprot postupku
alegorizacije ili personifikacije, De Chiricov tretman likovne teme je, moglo bi cak reéi,
pejzazisticki, $to ¢e re¢i da on izvore melankolije ne vidi u ¢ovjeku, dakle, ni u ¢ovjekovim
aspiracijama da sazna, koliko ni u njegovoj dispoziciji da osjeca. Prosto receno, porijeklo
melankolije De Chirico trazi ili pronalazi drugdje, te se zbog toga melankolija kao likovna tema
viSe ne tretira alegorijski tako da se odredenim likom predstavi jedan pojam, ve¢ pejzaz pustog
trga ima svrhu simbolizirati sam fenomen.

Kao radikalan diskontinuitet, zagonetan izostanak ¢ovjeka u njegovim melankolijama
nuzno priziva pitanje o znacenjima koja proizilaze uslijed takvog odstupanja? U usporedbi sa De
Chiricom, recimo da je ve¢ pomenuti Edward Munch, slikaju¢i melankoliju, uspio zadrzati
ovjeka, iako rastereéenog od bilo kakve metafizicke teznje, pa tako i tezine. Cak je i veliki De
Chiricov protivnik, kako u slikarstvu tako i u zivotu, Pablo Picasso naslikao jednu sliku pod ovim
imenom na kojoj se jedino simbolizmom boje ispoljava duSevno stanje jedne skoro pa nezive
osobe, ali je Covjek ostao apsolutno srediste slike i teme. Salvador Dali, najzad, kako smo ve¢
mogli vidjeti, u likovnoj temi melankolije uspijeva pronaci mjesta ¢ak i za lice vlastite supruge.
Cini se da povijest ikonografskih metamorfoza ove likovne teme sugerira da je ipak jednostavnije
semanti¢ki opravdati izostanak, recimo, simbola geometrije nego izostanak covjeka, posto
melankolija, barem kada je u pitanju zapadnjacka tradicija i njeno poimanje, moze biti pitanje
raspoloZenja koliko i pitanje znanja, §to ¢e re¢i, moze pripadati covjekovom emocionalnom koliko
1 racionalnom bicu.

S druge strane, dopustimo si primijetiti da De Chiricove melankolije u pravilu jesu
melankolije necega, da li doba dana, sezone ili prostora grada. Pitanje bi trebalo formulirati na
sljede¢i nacin: zaSto je i pod kojim uslovima konkretno u De Chiricovim melankolijama izostala
ona subjektivnost koja odustaje od rada i djelovanje? Ili: kako se dogodilo da tema melankolije
prestaje podrazumijevati melankolika, te kakvo znacenje proizilazi iz toga, pogotovo ukoliko je to
presudni momenat preobrazbe koju je ova likovna tema pretrjela u pet stotina godina, od renesanse
do XX. stoljeca? Da li ovakva razvojna putanja jedne likovne teme, od fizionomije sjete do
topografije zalaska, od melankolije bi¢a do melankolije stvari, od rezignacije duha do praznine
prostora, implicira zaborav humanistickog ethosa melankolije uslijed iscrpljenja komponentne
antropomorfizma predstave? Bogdan Suhodolski je povodom Direrove Melencolia | govorio o
,,nemoguénosti da se dovrsi ljudsko kraljevstvo“!’”’, interpretirajuéi andeosku letargiju kao ,,simbol
humanizma zamisljenog nad vlastitim djelom*1’8. Ako se pet stolje¢a kasnije jedan moderni slikar
opsesivno bavi temom melankolije, slikajuci, pritom, svijet nenastanjen ljudima, kakvo onda
sustinsko znacenje proizilazi iz toga?

177 Suhodolski, Moderna filozofija coveka, 324.
178 1bid., 327.
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De Chiricov filozofski uzor, Friedrich Nietzche, se je spram kategorije antropocentrizma u
novovjekovnoj slici svijeta zauzeo, u najmanju ruku ambivalentan, a u svakom slucaju
nepomirljivo antagonisti¢an odnos. Na samom pocetku O istini i laZi u izvanmoralnom smislu
odgovara se na pitanje ,,Sta je dakle istina?* sljede¢im rijeCima: ,,pokretna vojska metafora,
metonimija, antropomorfizama“!’®. Znanost je, shodno tome, zabluda golema koliko i metafizika
onostranog, tek utoliko $to insistira na dogmi spoznatljivosti svijeta kao $to i religija propovijeda
izvjesnost spasenja duse na onom svijetu. Ono Sto ¢e Blumeberg nazvati antropocentricnom
teleologijom svijeta za covjeka, Nietzcheu se ukazalo kao posve problemati¢no stajaliste.

Blumenberg objasnjava da je Nietzsche bio spreman prihvatiti covjekov ,.epizodican i
parohijalan status u povijesti svemira“!®°, te da je osnovni zadatak njegove dekonstrukcije
kategorije antropomorfizma u znanosti imao za svhu vratiti ¢ovjeka neposrednom kontatku sa
zbiljom koju mu je znanje oduzelo. Veliki poziv umjetnosti kao ,,metafizic¢ke djelatnosti“*8! bio bi
da ,spasava saznavaoca“!®2, Na temelju svoje ,,sumnje u referencijalni odnos ¢ovjeka spram
zbilje“!83, Nietzsche se nebrojeno mnogo puta osvrée na imperativ saznjanja kao najveéu zabludu
koju je ovjek ikada prigrlio. Jedno mjesto iz O istini i lazi u izvanmoralnom smislu je artikulacija
tog temeljnog stava njegove filozofije:

,, I reba uspostaviti tezu: mi zivimo samo pomocu iluzija; nasa svijest dodiruje tek povrsinu.
Mnogo je toga skriveno pred naSim pogledima. Ne treba se bojati toga da ¢e Covjek sebe
sasvim spoznati, da ¢e u svakom trenutku prozirati sve zakone sile poluga, mehanike, sve
formule graditeljstva, kemije, koji su nuzni za njegov zivot. Pa zacijelo je moguce da sve
bude spoznato shemom. Time se za na$ Zivot gotovo ni$ta ne mijenja. Uz to, sve su to samo
formule za apsolutno nespoznatljive sile.»'8

Odgovor takoder lezi u pitanju zasto je Ptolomejeva slika svijeta toliko neprihvatljiva modernom
covjeku? Stoga §to je u uveden racionalan kriterij. Modernom znanstveniku nepojmljivo je odreci
se istine da bi sacuvao ,,na¢in na koji nam se svijet pri¢injava®, a upravo je Nietzche to nudio kao
moguénost izlaza: prigrliti privid. Dora Gilinski u ¢lanku pod imenom Utjecaj Nietzcheove
metafizike na umjetnost Giorgia de Chirica objasnjava da se De Chiricovo slikarstvo moze
interpretirati 1 kao uprizorena filozofska zamisao. U viSe navrata se tokom cjelokupnog
Nietzcheovog filozofskog podviga govori o ,,izbavljenju putem privida“!®®, te u tome i leZi istinski
metafiziCki potencijal umjetnosti, jer, rije€ima Gilinske, ,,razoCaravajuce otkrice praznine realnosti
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i odsustva istine vodi u o¢aj, melankoliju“!®, a umjetnost je tu, dodao bi Nietzche, da spasava
saznavoca.

Da znanost nije postavljena na bitno drugacije temelje od religije, konkretnije, da
zapadnjacka znanstvena paradigma nije utemeljena na bitno drugacijim principima od kr§¢anske
moralne teleologije svijeta ili u¢enja o besmrtnosti duse, da metafizicka sjenka pada i preko jedne
i preko druge, te da im je taj teret zapravo zajednicki koliko im je uzajamno blizak asketski ideal
odricanja od zivota, odbacuje ovu zbilju u korist neke druge, i tezi afirmirati neki bolje svijet ponad
ovoga — sve su to Nietzcheove prodorne kritike protiv novovjekovnog duha. U kontekstu upravo
toga, Nietzche se jos jednom dotakao Kopernikove astronomije i slike svijeta koju je proizvela
njegova kalkulacija: ,,Da li neko zaista misli da je pobjeda nad teoloskom astronomijom znacila
poraz tog ideala? Da li je Covjeku mozda postalo manje potrebno transcedentalno rjesenje
zagonetke njegovog postojanja, sada kada njegova egzistencija djeluje viSe proizvoljno, vise
rastere¢eno, manje obavezujuce u vidljivom poretku stvari? Nije li upravo ovo samo-unizavanje
covjeka, njegova volja za samo-unizavanjem pocela nemilosrdno marSirati od Kopernika
naovamo?-#’

Osjecaj da je u duhu blizak Nietzscheu De Chirico je artikulirao ponajviSe insistiranjem na
odsustvu ¢ovjeka u svome slikarstvu. Veza sa Nietzcheom u tom slucaju prestaje biti tek stvari
literarnih preferencija, a postaje mnogo slozenije pitanje zajednicki prihvac¢enog poziva. Onako
kako je Nietzcheova filozofija, recimo tako, istrazivala moguénosti prevazilazenja covjeka, tako
je De Chiricova melankolija ostvarila sliku njegovog odsustva. Antropocentri¢na teleologija
svijeta za covjeka, svijeta inteligibilnog i dostupnog njegovom znanju, istodobno je dokinula
covjekov neposredan kontakt sa svijetom, jer u novovjekovnoj slici svijeta covjekov odnos prema
svijetu podrazumijeva njegovu distanciranu poziciju. Dzevad Karahasan u eseju Boravak u
ogledalu skoro pa nudi sliénu definiciju melankolije kao nesrazmjera izmedu racionalnog,
apstraktnog, matematickog i emotivnog, iskustvenog, patetickog sazanja, a melankolik je, shodno
tome, ¢ovjek ,,odvojen od svijeta a njegov doZivljaj svijeta (...) liSen neposrednosti“'®, De
Chiricova melankolija, koju bismo ve¢ mogli nazvati astronomskom, razvija se na granici izmedu
stare i novovjekovne slike svijeta, i opet, kao i u slavhom bakrorezu, likovnu temu melankolije
vraca u podrucje metafizike spoznaje.

Unutar one tradicije koju nazivamo humanistickom, 1 unutar koje se Durer, prema
misljenju Panofskoga, pozicionira zacetnik jednog pravca u pristupu melankoliji kao likovnoj
temi, a Kopernik, prema misljenju Blumenberga, kao utemeljitelj novovjekovne slike univerzuma
zasnovane ne racionalnim znanstvenim principima, melankolik je, onako kako to kaze Nietzche,
saznavalac, a njegova melankolija se pojavljuje kao njegova nevolja uslijed shvatanja da je
definitivna spoznaja nedostupna. Sta bi zna¢ilo ne naslikati tog saznavaoca ako ne napustiti upravo
ovu humanisticku koncepciju melankolika ¢iji pathos je nedvosmisleno vezan za ,,prag njegove
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kompetencije“!®®, za granicu njegovih moguénosti da sazna, za hybris njegove potrebe da mu se

zakonitosti univerzuma ukazu potpuno jasnima? Moguce je, dakle, da odustajanjem od nacela
antropomorfizma, temeljenog na antropocentricnom poimanju melankolije kao melankolikove
dispozicije, nevolje ili kobi, ova likovna tema u De Chiricovom slu¢aju definitivnho napusta 1
okrilje humanisti¢ke tradicije. Pitanje je da li se time priklanja nekoj drugoj tradiciji i ukoliko da,
koja bi to tradicija bila, jer takav radikalan diskontinuitet objasnjiv je jedino kao pokusaj povratka
na ¢ak izvorniju koncepciju melankolije od one kakvu je usvojila renesansna antropologija. Nase
je shvatanja da je u pitanju jedna arhai¢na, pred-kr§¢anska koliko i pred-aristotelovska, a svakako
daleko starija koncepcija od one koju je prigrlila renesansna slike svijeta i Covjeka.

Redukcijom melankolika na njegov distingvirani senzibilitet, epoha sentimentalizma je u
neku ruku iscrpila humanisti¢ke kapacitete ove likovne teme. Kada se nesretna svijest covjekovih
aspiracija prema visku znanja, preobrazila u patetiku viska osjetljivosti, melankolija tog
faustovskog duha je izgubila metafizicko breme koje joj je oduvijek predstavljalo i svojevrstan
oslonac, jer je transcendentalni karakter spoznaje, Cemu su se posvetili podjednako talijanski neo-
platonisti koliko 1 njemacki u¢enjaci hermeticke tradicije, sveden na pitanje trivijalne psihologije.
Ne trebamo uzeti za slucajnu Cinjenicu da je opsesija slikarstva koje se nazvalo 'metafizickim'’
upravo melankolija, no ne vise melankolija kao svojstvo Covjeka, njegova karakterna dispozicija i
njegova metafizicka privilegija, ve¢ melankolija kao imanentno svojstvo stvari.

De Chirico jeste bio do odredene mjere na tragu romantika i to utoliko $to je prvi odustao
od njihove senzualisticke koncepcije melankolije, ali samo da bi zadrzao kult mitologizirane
prirode kojem su dali temelje i prilagodio ga vlastitom osjec¢anju stvarnosti kao enigme. Duhovnu
bliskost sa Bocklinom osvijestio je upravo zato $to je u njegovom simbolizmu pronasao savrSenu
formulu koja odsustvo ¢ovjeka kompenzira na na¢in prisustva duha u stvarima i dovodi u stanje
spokojnog sklada njihovu kontemplativnu ontologiju. Taj ,,Ptolomejev uéenik“**® predlagao je da
se talijanski izraz natura morta zamijeni tacnijim nazivom natura silente ili vita silente jer se
zgrozavao nad samom idejom mrtvila materije, odnosno nad samom pomislju da stvari oko nas
nisu viSe od pukog inventara. U aleatorici njegovih metafizickih interijera ima neSto od one
nadrealisticke objets trouves logike koja je spoznala kako istaknuti intrinzi¢no svojstvo predmeta
u stanju dokidanja njegove uobicajene pragmatike. U stanovitom smislu, govorimo o daleko
ve¢em modernistu nego $to bi sam De Chirico ikada priznao da jeste, pri ¢emu se odsustvo covjeka
u njegovom slikarstvu pojavljuje kao kljuéni indikator njegovog napustanja tradicije, ako ne bilo
koje druge, ono barem ikonografske. Jer, kako drugacije objasniti prvobitno pejzaZisticki pristup
temi melankolije, zatim etapu manichina, koji su nista drugo do evolucija njegove privilegirane
kreature u tvorevinu sklopljenu od stvari, te na koncu metafizi¢ke kabinete, u kojima ¢ovjeka nema
ali ga njegove stvari zastupaju, osim rehabilitacijom prvobitne, jedne zapravo krajnje elementarne
koncepcije melankolije koja je radije kosmoloSka nego antropoloska ¢injenica. Melankolija bez
ljudskog lica mogla se razviti kao topos unutar jednog modernog slikarskog pravca jedino manje
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ili vise osvijestenom obnovom arhai¢nog pojma melankolije starijeg od onog pitanje koje je sebi
postavio peripateticki spis Problemata XXX.,I.

Autori studije Saturn i melankolija smatraju da se velika preobrazba ,,kroz koju je prosla
ideja melankolije u tijeku etvrtoga stoljeéa pr. Kr.“**! dogodila zahvaljuju¢i ,,ideji ludila u velikim
tragedijama“!®? i , pojmu mahnitosti u platonickoj filozofiji“!%, koje su morale sadekati pojavu
Aristotelovog sistemati¢nog znanstvenog duha da bi se artikulirale kroz tezu, za drevne Grke,
svakako paradoksalnu posto se zasnivala na primjedbi da su svi izutetni ljudi bili mahom
melankolici. Drugo porijeklo te preobrazbe moguce je locirati u jednom starijem diskursu koji je
baratao pojmom melankolije i koji je upravo poradi melankolije, takore¢i vanjskih manifestacija
melankolije, u jednom trenutku poceo zapadati u bezizlazna strukturalna proturjec¢ja i samim tim
postao logic¢ki neodrziv, pogotovo u novom nadolaze¢em periodu formiranja racionalistickog
gledista, a rije¢ je o drevnoj medicinskoj doktrini humoralne patologije, najstarijoj teoriji Cetiriju
kompleksija koju poznajemo.

Zasnovana na principu analogije izmedu makrokozmosa i mikrokozmosa, izvorna doktrina
o Cetiri tjelesne tekucine (krv, flegma, zuta ili 'rumena' zu¢ i melankolija, tojest crna zuc)
podrazumijevala je njihovu podudarnost ,,s kozmi¢kim elementima i vremenskim podjelama*1%,
lako sastavljen tokom srednjovjekovlja, spis De Mundi Constitutione iz 1155. obrazlaze ovu
kozmologiju naslijedenu dijelom od Pitagorejaca, nesto viSe po uzoru na Empedokla. Tu se
objasnjava da ,,crna zu¢ odrazava zemlju, jada u jesen, vlada u zreloj dobi“!®, za razliku od drugih
humora koji se vezu za odgovaraju¢e elemente, samim tim i godi$nja doba. Pitagorejska mistika
broja &etiri omogucila je razvoj ove doktrine uspostavljanjem niza ,,tetradi¢kih kategorija“®®, no
presudan korak nacinio je, smatraju Panofsky, Klibansky i Saxl, jedan od pred-sokratika,
sicilijanac Empedoklo udvrstivsi ,jedinstvo makrokozmosa i mikrokozmosa“!®’. Analogije
godisnjih doba i tjelesnih tekuéina, po kojoj melankolija ,,dobiva na usponu*!®® tokom jeseni,
smatraju autori studije, je ,.Cisto empedoklovska“!®® koncepcija, uspostavljena na temeljima
pitagorejske tetradicke kozmografije. ,,Vjerovano se veé¢ zarana“?%, objasnjavaju autori, ,,jo§ u
pitagorejaca, Cetiri godisnja doba spajalo s &etirima dobima ljudskoga Zivota“?®!, pa se mogla,
nastavljaju dalje, ,,bez velike muke uspostaviti veza izmedu cetiriju humora (tjelesnih tekucina,
kasnije cetiriju temperamenata) i Cetiri covjekove Zivotne dobi“?®2. Vaznost principa analogije za
renesansnu epistemologiju i teoriju spoznaje zasnovanu na slicnostima, temeljito je istraZzio Michel
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Foucault, a ¢ini se da se upravo u tom primjeru objelodanjuje golemo naslijede drevne grcke
kulture.

Cinjenica jeste da je Diirerov omiljeni autor Agrippa von Nettesheim jedno poglavlje svoje
De occulta philosophia posvecuje obrazlaganju utjecaja Saturna na zemaljske stvari, poput metala,
olova, zlata, crne zuci, safira, opojnih trava, drveéa bez ploda, ¢emprese, tuzne vrbe, ,,bilje koje
se“?%, kako kaze Dzevad Karahasan, ,,simbolicki vezuju za podzemni svijet“?%, ili zivotinje poput
krtice, vuka, deve, kornjace, sova i gavranova. Bez obzira na mjeru u kojoj uistinu operira logikom
Cetvorstava, Agrippina klasifikacija je sistematizirala odredene arhai¢ne predodzbe ¢iji je korijen
u najstarijem mitskom antropomorfizmu, projekciji ljudskoga na prirodni svijet. ,,Svijet je u
astrologiji, kao i u alkemiji*“?®, objasnjava Karahasan, ,,visoko integriran i 'oduhovljen’, tako da se
osobine zivih bi¢a ili bar neke manifestacije Zivota mogu pojaviti i kod nezivih formi
postojanja“?®®. No, jedna od observacija u ovom eseju, kojoj sli¢nu pronalazimo i na prvoj stranici
studije Saturn i melankolija, od narocitog je znacaja za tumacenje koncepcije melankolije kakvu
¢e prigrliti jedan modernist roden u ljeto 1888. godine u lu¢kom tesalijskom gradi¢u po imenu
Volos. ,,Nasi iskazi o melankoliji jesenjeg pejsaza, melankoliji zalosne vrbe, melankoliji
sumraka“?%’ ¢uvaju nesto od one mitske svijesti koja je u objektivnoj zbilji prepoznavala osobine
podudarne ¢ovjekovoj subjektivnosti. Antropomorfizmom nazivamo onu tendenciju covjekove
svijesti da fenomene oblikuje po vlastioj slici i prilici, a nasuprot tome, iako na gotovo istoj logici
zasnovan, stoji animizam, koji prema misljenju antropologa, sadrzi minimum definicije religije,
kako na jednom mjestu objasnjava britanski antropolog Edward Burnett Tylor. Antropomorfizam,
kao nesto slozeniji stupanj mitske svijesti, zadrzan kao princip pojedinih literarnih Zanrova i formi
u povijesti slikarstva (personifikacija, alegorija, basna), stvarima i fenomenima namece ¢ovjekovu
spoljasnjost, dok animizam, ta jedinstvena forma paleolitske religioznosti, vjeruju da stvari 1 pojavi
iako ne nuzno ¢ovjekolike, posjeduju unutrasnjost, da su, drugim rije¢ima, nastanjene duhom.

Slikar koji ¢e za sebe tvrditi da je jedini Covjek koji je usitinu razumio Nietzschea reci ¢e
su ga upravo on i (njegov odgajatelj) Schopenhauer ,,poucili besmislici Zivota i nac¢inu na koji se
ista mozZe pretociti u umjetnost.“?%® Nije li De Chirico, kada svome kolskom kolegi govorio o
stimmungu jesenjeg popodneva preporuc¢uju¢i mu vlastito Citanje Nietzscheovog Zaratustre,
daleko blizi ovoj arhai¢noj koncepciji melankolije nego i1 jednoj $to se razvila nakon preuzimanja
pojma melankolije u ,,podruéje psihologije i fizionomije*?® slavnim pseudo-aristotelovim
pitanjem o izuzetnosti odredenih ljudi? Nije li sveukupan De Chiricov pristup melankoliji u
podrucju likovnosti indikator povratka na samu tvar, odnosno na onu metafiziku stvarnosti u kojoj
melankolija postoji i kao ¢injenica objektivnog vanjskog svijeta, prisutna u svijetu stvari i pojava
koliko 1 u covjeku, a ne tek subjektivno raspoloZenje, refleksija, pokazatelj nadnaravne
inteligencije, psihicko rastrojstvo, ili pojam unutar diskursa deterministi¢ke karakterologije?
Mozemo li re¢i da ova evokacija prastarih konotacija vezanih uz pojam melankolije, prije
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,revolucionarnog obrata u peripatetika“?!® i svojevrsnog ,heroiziranja melankolje“?!! ovim

spisom, dodatno potvrduje da su grcki korijeni talijanskom umjetniku presudno odredili njegove
aspiracije i usmjerili njegovu uredicju? Za povjerovati je da se upravo u svjetlu ove pretpostavke
o rehabilitaciji drevne, skoro pa animisticke koncepcije melankolije u slu¢aju De Chirica, moze
objasniti ikonografska metamorfoza jedne velike teme zapadnjacke umjetnosti u njegovom djelu,
te, najzad, i njegovo slikarstvo u cjelini.

Pitanje glasi da li je, vrativS§i se kozmoloskoj koncepciji zadrzao melankoliju unutar
domena metafizike spoznaje, bez obzira na ¢injenicu da ¢ovjeka vise nema te da je melankolija
postala, takoreci, dusa njegove ostavstine. Na neki nacin, mogli bismo re¢i da jeste, jer iako
melankolija u njegovom poimanju i u njegovom slikarstvu vise nije covjecija, ona je nesto Sto
nastaje uslijed prihvatanja svijeta kao tajne, prihvatanja zbilje kao enigme koju ne treba teziti
rjeSavati. Pri slikanju autoportreta iz 1911. (kada se naslikao u stilu Nietzchea, kao melankolik koji
pridrzava glavu dlanom) zapisao je na latinskom ,,Et quid amabo nisi quod aenigma est?* (Sta da
volim ako ne enigmu?) On je melankoliju saznavaoca, koju smo imali u renesansi, i melankoliju
osjetljivosti, koju smo imalo kod romantika, uspio zamijeniti melankolijom enigme, te upravo tako
zadrzati njen, takoreéi, metafizi¢ku ¢ast. U nastojanju da melankoliji vrati, dakle, metafizicki
dignitet, De Chirico je morao odbaciti svako poimanje melankolije kao raspolozenja, nerijetko
privremenog, dakle, nesupstancijalnog, a jedino takvo poimanje je i preostalo epohi §to je uslijedila
nakon romantizma. Razvoj medicine je doktrinu humoralizma u¢inio rudimentarnom, njenu
psihofiziologiju zastarjelom u znanstvenom smislu, a jedino znanstveno polje koje je moglo
naslijediti tetradu temperamenata bila je psihologija, unutar nje psihoanaliza kao disciplina u
povojima. Sta bi u modernoj psihologiji mogla vrijediti melankolija osim kao oznaka za skup
osobina izvjesnog Covjeka koje ne sugeriraju nikakvu posebnu vrlinu, kamoli saturnijansko
porijeklo njegove duse ili sposobnost njegove imaginacije da transcendira u oblast onog iza. Tako
razrijedena 1 znacenjski osiromaSena koncepcija melankolije, reducirana da 1li na prolazan
sentiment, da li na neopravdanu depresiju, nije mogla pruziti mnogo barem kada su u pitanju
umjetnicki afiniteti, pa ju je, shodno tome, trebalo ponovno izuzeti, oduzeti je uzroku njene
glorifikacije i divinizacije kroz povijest i njene banalizacije na koncu te povijesti, a taj uzrok je bio
sam covjek. Razlog redukcije te nekada slavne, gotovo herojske dispozicije na treptaj uznemirene
duse moglo je biti nista drugo do svodenje melankolije isklju¢ivo na ljudsku privilegiju. De Chirico
je tezio povratiti melankoliji metafizicki smisao, postaviti je u srediSte ontologije, uciniti je
inherentnom osobinom tragi¢kog univerzuma za kojim je njegov ucitelj Nietzsche duboko ¢eznuo.

Ovakva koncepcija melankolije u tijesnoj je korespondenciji sa ¢injenicom da De
Chiricovo slikarstvo nastoji ozivjeti vezu izmedu umjetnosti 1 mita, ili, rije¢ima Riccarda Dottoria,
,ucestvovati u svetoj povijesti“?'2. Zasto je preporod metafizi¢ke supstancijalnosti melankolije
nuzno iskljucio prisustvo ¢ovjeka, to je pitanje zacijelo najintrigantnije 1 ujedno najveci izazov.
,Mi metafizi¢ari smo posvetili zbilju“?*3, kaze De Chirico u jednom od manifesta vlastitog
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slikarskog pravca. Po svemu sudeéi je zahtjev za uspostavljanjem ,,nove astronomije stvari“?'4

jedan od zadataka tog metafizickog poduhvata obnove osje¢anja Zbiljnosti putem umjetnosti sa
utopijskim ciljem grandioznog civilizacijskog i duhovnog preporoda.

Giorgio de Chirico je, dakle, posljednji europski slikar koji se bavio melankolijom kao
likovnom temom i to s obzirom na golemu tradiciju iste, a ta tradicija se ustanovila, kako smo
vidjeli, na trostruk nacina: pocevsi sa Durerom, likovna tema melankolija imala je, takoredi,
ljudsko lice, te je imala odrazavati problematiku ¢ovjekog odnosa prema njegovom znaju. Nakon
Duirera i njegovog dalekoseznog utjecaja na generacije koje ¢e doc¢i poslije, likovna tema
melankolije se u okviru epohe sentimentalizma, a kasnije i sa simbolistima, potpuno posvecuje
¢ovjekovom unutarnjem emocionalnom Zzivotu, izostavljaju¢i pritom problematiku granice
saznanja. Sa De Chiricom, likovna tema melankolije definitivno napusta okrilje humanisti¢ke
tradicije, i on bi, shodno tome, u tom kontekstu figurirao kao prvi, a ujedno i posljednji zapadnjacki
likovnjak koji je jednu slavnu slikarsku temu lisio kako ¢ovjeka kao bi¢a saznanja, tako i covjekove
emocionalnosti. U njegovom slikarstvu melankolija je ili svojstvo stvari ili stanje svijeta, te stoga
nema vise onog ¢ovjeka kojega bi na melankoliju privilegirao da li njegov razum ili njegova dusa.
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Zakljucak

Giorgio de Chirico je, dakle, posljednji europski slikar koji se bavio melankolijom kao
likovnom temom i to s obzirom na njenu golemu tradiciju, a ona se e ustanovila, kako smo vidjeli,
na trostruk nacina: pocevsi sa Durerom, likovna tema melankolija imala je, takoreci, ljudsko lice,
te je imala odrazavati problematiku ¢ovjekog odnosa prema njegovom znaju. Nakon Ddrera i
njegovog dalekoseznog utjecaja na generacije koje ¢e doci poslije, likovna tema melankolije se u
okviru epohe sentimentalizma, a kasnhije i sa simbolistima, potpuno posvecuje Covjekovom
unutarnjem emocionalnom zivotu, izostavljaju¢i pritom problematiku granice saznanja. Sa De
Chiricom, likovna tema melankolije definitivno napusta okrilje humanisticke tradicije, i on bi,
shodno tome, u tom kontekstu figurirao kao prvi, a ujedno i posljednji zapadnjac¢ki likovnjak koji
je jednu slavnu slikarsku temu liSio kako covjeka kao bi¢a saznanja, tako i1 Covjekove
emocionalnosti. U njegovom slikarstvu melankolija je ili svojstvo stvari ili stanje svijeta, te stoga
nema vise onog ¢ovjeka kojega bi na melankoliju privilegirao da li njegov razum ili njegova dusa.

U tom slucaju, mogli bismo ¢ak reéi da je zapadnjacka kultura, misleci kroz visestoljetnu
povijest fenomen melankolije, proizvela tri razliite, ali jednako vazne koncepcije melankolije i
njima odgovarajuce umjetnicke pristupe. Jedan od tih, po svemu sudec¢i i najpoznatiji, bio bi onaj
faustovski ethos koji pronalazimo kod Direra, gdje je melankolija tijesno povezana sa ¢ovjekom
kao bi¢em saznanja. Druga koncepcija pripada romanti¢arima gdje je melankolija ¢injenica
covjekovog emocionalnog bi¢a. O tre¢oj koncepciji, onoj niceanskoj koju naravno imamo 1 kod
De Chirica, znamo vrlo malo, prakti¢no je neistraZena 1 stoga ne moZemo sa pouzdano§cu tvrditi
da nije rije¢ o izoliranom pristupu jednog jedinog umjetnika u ¢itavoj tradiciji. Drugim rije¢ima,
koliko znamo, za sada je De Chirico za nas jedini slikar kod kojega melankolija jeste osobina
samog svijeta.
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