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Non-finito i tjelesnost slika: pocetci i odlike (protu)mimetickog
pristupa

Sazetak

Non-finito je pojam koji oznacava nezavrsenost nekog djela, referirajuci se pritom na
vidljivost medija u kojem je ono nastalo, odnosno nastajalo. Djelo mozZe ostati nezavrseno ili
kao posljedica povijesne slu¢ajnosti, ili autorovom intencijom, gdje se non-finito koristi kao
pikturalni pristup, $to ga dovodi u kompleksan odnos s razli¢itim mimetickim teorijama. Dok
su se prijasnja istrazivanja ovih tema uglavnom fokusirala zasebno na pojedini fenomen, ovaj
rad razmatra narav njihovog odnosa, osvréuci se u osnovi na teoriju i praksu slikarstva 16. i 17.
stoljeca. S obzirom na kompleksnost i non-finita i mimezisa, ¢ija definicija ovisi o nacinu na
koji odredena kultura, razdoblje, regija, autor ili djelo percipiraju stvarnost, nije uvijek
jednostavno nedvojbeno odrediti jesu li oni kontradiktorni ili komplementarni. Ipak, opcenito
receno, ukoliko se mimezis smatra potpunom iluzijom gdje je razlika izmedu umjetnosti i
stvarnosti neprimjetna, non-finito je protumimetican, jer ometa ¢istocu te iluzije. S druge strane,
nudi slikarima metodu stvaranja slika koje su naizgled stvarnije od konvencionalno zavrsenih,
putem aluzije i sugestije, radije nego opisom motiva, §to im omogucuje izrazavanje

kompleksnijih znacenja jednako ukorijenjenih u formi, kao 1 sadrzaju djela.

Kljuéne rije€i: non-finito, mimezis, slikarstvo, teorija umjetnosti



1. Uvod

Ovim se radom nastoje definirati odlike non-finita u slikarstvu, fenomena
suprotstavljenog teorijama oponaSanja. Razmatranje ¢e se usredotociti na estetske teorije |
likovnarjesenja 16. 1 17. stoljeca, kada su stvoreni temelji svjesne ,,nezavrSenosti® prikaza koja
se nastavila razvijati i kasnije. Iako ¢e biti spomenut razmjerno velik broj autora i radova ¢ija
bi puna analiza bila neprimjerena opsegu i dometima diplomskoga rada, izabrani primjeri bit
¢e promatrani kroz prizmu naslovne tematike pa ¢e biti vazni, kako u kontekstu razvoja non-
finita, tako zbog njegovog meduodnosa s mimeti¢kim teorijama. Pritom ¢e se razlikovati i
grupirati slikari u odnosu na postavljene kategorije non-finita.

Uopce interes za non-finito proizlazi iz modernistickih i postmodernistickih senzibiliteta
koji vrednuju i slave grubost, ekspresivnost, gestualnost, brzinu, zivost povrSine, teksturu,
fragmentaciju, apstrakciju, nemimeti¢nost, invenciju i pobunu. Stoga, iako ¢e u ovom radu biti
razmatrani teoretski konteksti svakog stilskog razdoblja u kojem je prisutna odredena varijacija
non-finita, prije svega treba osvijestiti pristranost i ideolo§ku poziciju Suvremenog promatraca,
kojemu je ova tema potencijalno privlacnija, nego $to bi to bilo u vremenu kada su spomenuta
djela nastala. Isto tako, djela koja ¢e se spominjati ne bi trebala biti vrednovana isklju¢ivo u
odnosu na utjecaj kojeg su ostvarili na kasnije slikare, ve¢ takoder i prije svega, prema njihovim
vlastitim kvalitetama. Mnogo je pisano o temi non-finita, sto je fenomen koji se obi¢no veze uz
Michelangelovu skulpturu, kao i 0 temi mimezisa, no ovdje ¢e se pokusati ocrtati njihov
kompleksan odnos koji se mijenjao kroz povijest.

Termin non-finito se, opéenito govoreéi, odnosi na nezavrsenost umjetnickog djela, to
jest na vidljivost tragova procesualnosti. Medutim, u ovom ¢e se radu razlikovati likovni
produkti koji su slucajno ostali nedovrseni i zavrSena djela koja non-finito, odnosno vidljivost
medija (u ovom slucéaju slike), koriste kao strategiju reprezentacije stvarnosti. Radovi obiju
kategorija posjeduju kvalitetu ,,nezavrSenosti“ koja promatraca aktivira, informira o procesu
nastanka djela, a moZe nositi 1 klju€nu ulogu u njegovom interpretiranju. U prvoj ¢e se kategoriji
promatrati nenamjerno nezavrSena djela i produkti pripremnog rada (poput skica, vjezbi, studija
ili demonstracija), koji potjecu iz okruzja radionica i ateljea, pri cemu Ce se isticati primjeri
pozitivne ili negativne recepcije onih aspekata koje nemaju zavrSena i sluzbena djela, prije
svega informacije o procesu nastanka i slikarskom procesu opcenito. Mnogo zanimljivija
kategorija odnosi se na zavrSene radove koji dokazuju namjeru koristenja non-finita kao

posebne 1 nekonvencionalne strategije oblikovanja. Tu ¢e biti istaknuta estetika nezavrSenosti



koja je Cesto neodvojiva od fenomena kasnog stila, ¢ega su vrhunski primjeri Tizianova ultima
maniera i Rembrandtov Alterstil, koji pokazuju velike sli¢nosti u formalnom, simbolickom pa
¢ak i ikonografskom smislu, a obiljezava ih akumulacija teske boje na gruboj podlozi. Nasuprot
takvoj uzvisenoj monumentalnosti impastozne povrsine i melankoli¢nih sadrzaja, odudara stil
sprezzature, odnosno vedre i fluidne elegancije brzog poteza, koji je najbolje oprimjeren
stiliziranim slikama Parmigianina, Fransa Halsa i drugih. U trecoj ¢e se kategoriji namjernog
non-finita istaknuti radovi koji tu strategiju primjenjuju na selektivan nacin, usmjeravajuci |
kontroliraju¢i promatracev pogled, Sto se najviSe odrazilo u zanru portretistike, Slike koje su
primjer strateske primjene nezavrsenosti ¢esto ukljucuju teme o smrtnosti, istini, moguc¢nostima
medija u izraZzavanju neopisivih stanja i ideja, a ¢esto propituju i samu nezavrsenost, stvarajuci

diskurse o procesu stvaranja.



2. Historiografija

Anticki su pisci, poput Cicerona, Horacija i Plinija Starijeg, prvi postavili brojna pitanja
I otvorili problematiku koja se veze uz nezavrSena djela. Tako, primjerice, Ciceron, u knjizi
,,Epistolae ad Familiares, opisuje nezavrSenost kao knjizevni i estetski ideal, dok Horacije, u
djelu ,,Ars Poetica“, govori o razli¢itim slikama koje je primjerenije gledati iz daljine, nego
izbliza, a Plinije Stariji prenosi mnoge anegdote o cijenjenju nezavrSenih djela slavnih slikara,
upozoravaju¢i na pretjerano dotjerivanje. Nakon tako bogate teoretske aktivnosti rimskih
pisaca, tema postaje ponovno dijelom teoretskih rasprava u 15. i 16. stolje¢u. Leon Battista
Alberti je, u svom traktatu o slikarstvu iz 1435. godine, prekoravao one koji ne dovr$avaju svoja
djela, no pritom se referirao na Plinija savjetujuci slikarima da, poput gr¢kog slikara Apela, na
vrijeme maknu ruku s platna. U 16. su stoljecu raspravi o non-finitu pridonijeli Benedetto
Varchi 1 Giorgio Vasari, govore¢i o implikacijama Michelangelove estetike nezavrSenosti. U
istom su se periodu javile rasprave o slikarskom non-finitu koji se ponajprije vezao uz
venecijanske slikare, gdje je, osim Vasarija koji je utjecao na Sirenje tema o ,,grubom* i ,,finom*
slikanju na europski Sjever, putem Carela van Mandera, istaknutu ulogu imao i likovni kriti¢ar
Pietro Aretino. Pocetkom 18. stoljeca, Arnold Houbraken nastavlja problematiku non-finita u
biografiji o Rembrandtu, prenose¢i i slikareve osobne komentare na tu temu. Pojacana
prisutnost teme non-finita u likovnoj kritici 19. stolje¢a odgovara prosirenijoj uporabi razli¢itih
oblika skicoznosti, u brojnim istovremenim slikarskim pravcima, koji su se nastavili razvijati
do modernisti¢ke gestualnosti pa se i u 20. stolje¢u nastavio interes istrazivaca za non-finito.
Klju¢no djelo moderne likovne kritike koje tematizira koncept namjerne nezavrSenosti u
Vasarijevim biografijama jest ,,Finito e non-finito nella critica vasariana“ Paole Barocchi iz
1958. godine, a ovom su radu bili vazni i tekstovi koji se bave fenomenom kasnog stila, poput
,»,The Artist Grows Old* Kennetha Clarka objavljenog 1972. godine. O uklopljenosti non-finita
u estetiku 18. stoljec¢a pisao je Eric Rothstein 1976. u tekstu ,,Tdeal Presence' nad the 'Non
Finito' in Eighteenth-Century Aesthetics®, a znacajan doprinos povezanosti fenomena kasnog
stila i non-finita predstavlja ¢lanak Paule Carabell, ,,Finito and Non-Finito in Titian's Last
Paintings* iz 1995. godine. U novije vrijeme, iznimnoj je popularnosti ,,nezavrSene* umjetnosti
pridonijela velika izlozba ,,Unfinished: Thoughts Left Visible® u organizaciji Metropolitan
muzeja u New Yorku 2016. godine, ¢iji je opSirni katalog obuhvacao mnoge aspekte non-finita

od 15. stolje¢a do danas, ukljucujuci i intervjue sa suvremenim slikarima.



Mimezis je tema koja je u vecoj mjeri zastupljena u literaturi, posebice u teoriji
knjizevnosti. U ovom su radu u ponajvise razmatrane one teorije imitacije koje su imale najveci
utjecaj na likovnu produkciju, $to nas vrac¢a do filozofije Platona i Aristotela. Osim §to su
uspostavili temelje mimetickoj teoriji, iako su ponudili dva razli¢ita tumacenja iste, utjecali su
I na teoreti¢are 15. 1 16. stoljeca koji su na taj nacin pomogli usmjeravati ideale oblikovanja
suvremenih slikara. Ve¢ je u 14. stoljecu, 1360. godine, Giovanni Boccaccio u
enciklopedijskom djelu ,,Genealogia Deorum* spominjao imitaciju prirode, $to se kasnije
razvilo u geslo Ars Simia Naturae kojeg tematiziraju i Leon Battista Alberti 1435., koji je slike
u spomenutom traktatu usporedivao s prozorima; Giorgio Vasari, koji je u ,,Vitama“ pisao da
je cilj slikarstva imitacija prirode putem linija i boje te Gian Paolo Lomazzo, koji u traktatu iz
1584. godine kao estetski ili moralni ideal umjetnosti navodi upravo mimezis, kodificirajuci ga
kao polaziste akademskog slikarstva. U 20. stolje¢u, medu prvim je vaznim tekstovima koji se
bave poveznicom mimezisa i likovnog oblikovanja, opsezna studija Erwina Panofskog ,,Idea:
Prilog povijesti pojma starije teorije umjetnosti. Izvorno objavljena 1924. i potaknuta
predavanjem Ernsta Cassirera o ideji ,,lijepog™ u Platonovim dijalozima, zna¢ajno je prosirena
1960. godine te prati razvoj platonisticke ,,ideje kroz povijest likovne teorije u antici, srednjem
vijeku, renesansi, manirizmu i klasicizmu. O Platonovoj teoriji ljepote pisao je i G. M. A. Grube
u Clanku iz 1927. (objavljen u ¢asopisu The Monist). Ernst Gombrich je u knjizi ,,Art and
[llusion: A Study in the Psychology of Pictorial Representation* razmatrao psiholoske ucinke
razli¢itih iluzionisti¢kih likovnih rjeSenja. Za ovaj su rad kljuéni i nemimeticki elementi koje
opisuje Meyer Schapiro u svojem tekstu ,,On Some Problems in the Semiotics of Visual Art:
Field and Vehicle in Image-Signs* (izvorno predstavljenom 1966., a objavljenom 1968. godine
u Casopisu Semiotica). Takoder, za pisanje ovoga rada koristan je bio i sazeti prikaz mimetickih
teorija kroz povijest u knjizi ,,Estetika: povijest filozofskih problema“ iz 1974. autora Danka
Grli¢a, kao i ¢lanak Davida Blindera ,,In Defence of Pictorial Mimesis* iz 1986. godine kojim
zastupa mogucnost mimetiCkog tumacenja reprezentacijskih slika u novijoj teoriji umjetnosti,
usprkos pojavi semiotike, koja uglavnom odbacuje takve interpretacije. Za ovaj je rad
neizostavna i knjiga Arthura C. Dantoa ,,Preobrazaj svakidasnjeg™ (originalno objavljena 1981.
godine), koja nastoji pronaci definiciju umjetnosti, nudeé¢i pritom i zanimljive interpretacije

razli¢itih mimetickih i protumimetickih teorija.



3. Ciljevi

U svrhu definiranja slikarskih karakteristika non-finita i njegovog odnosa prema
imitacijskim teorijama (poglavito) 16. i 17. stoljeca, ali i dalje, prvo ¢e biti potrebno odrediti
sam pojam mimezisa, kao i ponuditi njegove prve formulacije i razlike u filozofiji Platona i
Aristotela, €ija su se promisljanja o toj ideji odrazila na Citavu zapadnoeuropsku povijest i
teoriju umjetnosti. Zatim treba uspostaviti nemimeti¢ke parametre koji pripadaju konvencijama
oblikovanja, poput okvira, podloge ili materijala slike, da bismo u odnosu na vidljivost tih
elemenata mogli odrediti tendira li odredena slika mimeti¢kom, odnosno iluzionisti¢kom, ili
protumimeti¢kom smjeru. Na osnovu toga, bit ¢e moguce prepoznati odredene situacije u
povijesti slikarstva i skulpture gdje se vise ili manje cijenio upravo iluzionizam, odnosno
prikrivanje nemimetickih elemenata jer ukazuju na razlike izmedu umjetnosti i stvarnosti.
Nadalje, potrebno je razlikovati nenamjerni non-finito i non-finito kao posljedicu produkcije
skica i sliénih oblika razvijanja inicijalnih kompozicija, od namjernog non-finita ¢ija strateska
primjena omogucuje drugacije, nekonvencionalne oblike izrazavanja. Pritom, cilj je uspostaviti
razli¢ite estetske kategorije i pristupe nezavrSenosti, poput teskog i impastoznog non-finita koji
obiljezava fenomen kasnog stila, zatim vedru i lagodnu eleganciju fluidnog izraza sprezzature
te na kraju selektivni non-finito kao strategiju fokusiranja promatraceva pogleda. Na kraju, s
ciljem zaokruzivanja razvoja non-finita i upotpunjavanja njegovih formacija, potrebno je
osvrnuti se na revitalizaciju nezavrSenosti u estetici 19. stoljec¢a kao temeljne modernisticke

slikarske prakse te ponuditi zaklju¢ni prikaz kompleksnog odnosa non-finita i mimezisa.

4. Rasprava o mimezisu

4.1.  Platon i Aristotel: formiranje klasicne mimeticke teorije

Da bismo se priblizili karakterizaciji i povijesnoj uspostavi non-finita kao i njegovom
odnosu s mimezisom, potrebno je izraditi kratki pregled mimetickih teorija isticuci njihov

utjecaj na produkciju likovne teorije i reprezentacijskih slika na Zapadu.t

1 U nastavku ¢e se pod pojmom reprezentacijskih slika koristiti definicija Davida Blindera, kao ,,artificijelnih
prikaza optickih informacija koje specificiraju nesto izvan sebe samih“. D. BLINDER, 1986., 25.
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Pojam mimezis dolazi od gréke rijeci ,,mimesis® §to znaci imitacija; primjerice, u slu¢aju
glumca koji na pozornici imitira rije¢i i djela mitskog heroja.? To je, ukratko reeno, oponasanje
stvarnosti u nekom umjetnickom mediju, odnosno nastojanje da se postigne potpuna
nerazluc¢ivost izmedu stvarnosti 1 umjetnickog djela. Autor (pisac, slikar, kipar ili arhitekt)
pritom koristi reprezentacijska, ili tocnije, imitacijska sredstva koja mu omogucuju stvaranje
takve iluzije, bilo da se radi o jeziku, boji ili kamenu.

Mimezis je u teoriju umjetnosti usao kritiCkim tonom grcékog filozofa Platona, ¢ije je
lose misljenje o statusu umjetnika u drustvu uvjetovalo visestoljetnu stigmatizaciju umjetnosti.
Slikanje je za Platona jednako okretanju zrcala prema svijetu, Sto znaci da je slika samo odraz
prirode. Time je uspostavio klasi¢énu mimeticku teoriju koja se temelji na njegovoj hijerarhiji
stvarnosti. Prvi, najvisi stupanj stvarnosti, pripada idejama (ili formama), koje su nepristupacne
promjeni i postoje neovisno o pojavnom svijetu. U drugom se, nizem stupnju, nalazi materijalni
svijet, odnosno sve fizi¢ke stvari koje okruzuju Covjeka i koje su promjenjive, prolazne i
potrosne, a u sebi sadrze dio (nikad cjelinu) savrSene forme. Na kraju, tre¢i stupanj pripada
umjetnosti, koja zrcali stvari drugog stupnja, $to ju ¢ini prividom privida te stoga dvostruko
udaljenom od prave stvarnosti.> Temeljem takve strukture, Platon je stvorio trojaku optuzbu
umjetnosti: prvo, ona je tre¢i i najnizi stupanj stvarnosti, nakon pojavnog svijeta koji imitira
forme, 1 formi na samom vrhu; drugo, umjetnost na taj nacin odvlaci od spoznaje jer oni koji ju
proucavaju poznaju samo taj tre¢i stupanj stvarnosti, dok filozofija privlaci pozornost na visu
realnost, odnosno proucava svijet ideja, ili forme, ne bi li objasnila pojavni svijet (drugi
stupanj), $to umjetnost 1 filozofiju stavlja u oprecan odnos; trece, umjetnost je perverzija,
nadomjestak, odnosno kompenzacijska aktivnost za one koji su nesposobni da budu ono $to tek
oponasaju.*

Na takve optuZzbe odgovara prakticki Citava povijest umjetnosti Zapada od Platona
nadalje, nastoje¢i podignuti ontolosku vrijednost umjetnosti (prema hijerarhijskoj ljestvici
realnosti koju je Platon formulirao), zbog ¢ega kontinuirano tezi priblizavanju umjetnosti ka
stvarnosti.® No, kao §to ¢emo vidjeti u ovom radu, slikarstvo na to odgovara na vrlo razli¢ite
nacine, §to ovisi 0 samoj percepciji stvarnosti, bilo da je smatrana objektivnom i univerzalno

istinitom, ili osobnom i subjektivnom unutras$njom vizijom.

2D. BLINDER, 1986., 20

® A.C. DANTO, 1997., 17
4 A. C. DANTO, 1997., 17
> A. C. DANTO, 1997., 18.
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Oprecno je misljenje Platonu iznio Aristotel koji Covjeka smatra |, ljubiteljem
umjetnosti, rekavsi kako je u umjetnosti mogucée uzivati zato $to smo u stanju prepoznati
razliku izmedu nje 1 stvarnosti, suprotno Platonovom stanovniku iz spilje koji nije razlikovao
realnost od privida.® Takoder, Aristotel se Platonovoj definiciji mimezisa suprotstavio
vlastitom, koja nema tako kritican stav prema umjetnosti i omogucuje raznovrsne pristupe
oblikovanju. On, za razliku od Platona, prepoznaje ¢injenicu da se u procesu mimezisa bica,
predmete i pojave oponasa razli¢itim sredstvima, ali i razli¢itim nacinom, spominjuéi pritom
razliku izmedu drame 1 epa, pri ¢emu bi ep, primjerice homerovskog tipa, umjetnicki oponasao
radnju putem pripovijedanja, dok bi u drami sama lica glumaca bila aktivni nosioci radnje,
odnosno tragi¢nog sukoba.’ Ta bi se kljuéna distinkcija, u polju slikarstva, mogla primijeniti na
razliku deskriptivne ilustrativnosti koja ,,pripovijeda“ sadrzaj i nedeskriptivne sugestivnosti
materijalnih slikarskih poteza koji su ,,aktivni nosioci“ znac¢enja, odnosno konotativnog i
denotativnog u likovnim umjetnostima.

Usprkos razli¢itim moguénostima koje otvara Aristotelova imitacijska teorija, upravo
se Platonova (klasi¢na) koncepcija mimezisa odrazila na likovnu teoriju 15. 1 16. stoljeca pa je
tako Leon Battista Alberti, inspiriran klasicnom mimeti¢kom teorijom, slike usporedivao s
prozorima, gdje bi vidljivost medija, kakvu ostvaruje non-finito, ometala pogled u naslikanu
iluziju, $to dodatno zanimljivim ¢ini upravo takve odluke slikara.® I Leonardo da Vinci zastupa
sli¢no stajaliste kada kaZe da ,,slika koja ima najvecu sli¢nost s reproduciranom stvari zasluzuje
najveéu hvalu“ ¢ime je Zelio pobiti ,,one slikare koji Zele poboljsati prirodne stvari®.® Takvu
poziciju nastavlja i Giorgio Vasari, koji je kao cilj slikarstva propagirao imitaciju prirode te je,
govoreci o Masacciu, izjavio da ,,slikarstvo nije nista viSe doli jednostavnog prikazivanja svega
zivog u prirodi, putem crteZa i boja kakve priroda sama pokazuje.1® Medutim, paralelno s
takvim sugestijama o oponasanju, u tadasnjoj je teoriji postojala i misao o prevladavanju prirode
putem idealizacije. Naime, slikar je u stanju osmisliti ,fantaziju“ pojave koja nadilazi
objektivnu pojavnost vanjskog svijeta ili ¢ak konstruira nova bic¢a, poput Kentaura, $to mu je
omogucéeno selekcijom ,najljepseg .t U ovom je sludaju korisno citirati Albertija koji,
nasuprot Leonardu, smatra da ,,slikar ne bi trebao postici sli¢nost samo u svim dijelovima, nego

povrh toga dodati ljepotu®, ¢ime se ipak odmice od striktnog zastupanja dokumentiranja

6 A. C. DANTO, 1997., 23.
D. GRLIC, 1974., 58.

8 D. BLINDER, 1986., 19.

9 E. PANOFSKY, 2002., 56.
10 E, GOMBRICH, 1984., 9.
11 . PANOFSKY, 2002., 56.
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stvarnosti.? Dakle, u renesansi je, kao i u antici, osim teorije oponasanja (imitatio) postojala i
teorija selekcije (electio).!® No, iako omogucuje nadgradnju prirode ljepotom, selekcija ipak
podrazumijeva idealizaciju (Sto znaci sadrzajnu, a ne formalnu promjenu) onoga §to se
objektivno promatra pa je ipak istovremeno moguca Albertijeva spomenuta metafora o slikama
kao prozorima; dok god je medij ,,proziran i iluzija ¢e biti o¢uvana, bez obzira na idealizam
sadrzaja slike. Za razliku od idealizacije, non-finito predstavlja fizi¢ko, opticko ometanje
cjelovitosti i mimeticke sli¢nosti (da ostanemo uz Albertijevu metaforu: poput zastora koji
ometa pogled kroz prozor), naglasavajuci vidljivost materije naustrb privida. Stoga, ni imitacija
ni selekcija nisu komplementarni s formalnim promjenama kakve garantira non-finito.

Medutim, ipak je moguce identificirati teoretsku podlogu koja u Cinquecentu ,,dopusta“
non-finito, usprkos mimetickim konvencijama toga vremena. Naime, Erwin Panofsky
prepoznaje dva simultana znacenja pojma ,ideja“ u teoriji umjetnosti 16. stoljeca: jedno
oznacava idealizaciju (kao kod Albertija i Rafaela) temeljenu na predodzbi ljepote koja nadilazi
prirodu (dakle spomenuta selekcija koja tezi ka ,,idealu), a drugo oznacava predodzbu slike
(medu ostalima isti¢e ju Vasari) koja se temelji na autorovom konceptu (concetto) koji je
stvoren u duhu zbog cega prethodi vanjskom prikazivanju i neopterecen je kategorijama
Hlijepog*ili,nelijepog.** Dakle, pojam duhovne predodzbe slike teoretski bi mogao obuhvatiti
i formalne nekonvencionalne devijacije, poput non-finita, kao dio autorove ,,ideje, odnosno
koncepta.

Osim $to ga se najcesce veze uz non-finito te smatra kljuénom figurom u razvoju tog
pristupa, Michelangelo je i jedan od prvih (oko 1530. godine) verbalizirao sumnju u
platonovsku, ili ,klasi¢nu®, mimeti¢ku teoriju, isti¢uci vrijednost ,,unutarnje slike* naustrb
vanjske (prvotne u procesu gledanja) koja se postepeno umanjuje do bezvrijednosti.® U
sli¢nom je smjeru iSao 1 francuski filozof René Descartes, koji je 1637. godine napisao da je
,um taj koji vidi, ne oko*.1®

Nadalje, njemacki je filozof Friedrich Nietzsche mimetickoj teoriji suprotstavio
protumimeti¢ku, koja podrazumijeva onu umjetnost koja ne imitira zivot (kao Sto to Cine

Euripidove realisti¢ne i1 deskriptivne drame), ve¢ sadrzi tajanstvenost i udaljava se od stvarnog

12E, PANOFSKY, 2002., 57.

13 E. PANOFSKY, 2002., 57; Ta dva koncepta, imitacija i idealisti¢ka selekcija, nisu nuzno kontradiktorna, kao
§to je sluGaj za mimezis i ometanje iluzije non-finitom. Dapade, imitacija je ¢esto, pogotovo slijedeéi Aristotela i
Tomu Akvinskog, podrazumijevala ,,idealiziraju¢u® vrstu reproduciranja prirode, $to dodatno Siri koncept
mimezisa. E. PANOFSKY, 2002., 103.

14 E. PANOFSKY, 2002., 78, 79.

15R.J. CLEMENTS, 1954., 326.

16 D. BLINDER, 1986., 20.
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Zivota; upravo u tim karakteristikama leZi ,,umjetnost* nekog djela.!’” Nietzsche je smatrao da
umjetno$¢u mozemo nazivati samo ona djela koja prkose racionalnom objasnjenju i ¢ije nam
znacenje na neki nacin izmice (kao Sto izmiCe na nedeskriptivnim te tehnicki i simbolicki
otvorenim non-finito radovima koja ne trpe krajnja uvjerenja).'® U tom smislu, djela koja sadrze

non-finito su bliza umjetnosti nego stvarnosti.

4.2.  Uspostava nemimetickih parametara u slikarstvu

Da bismo mogli razlikovati mimeticke od protumimetickih pokusSaja u umjetnosti,
potrebno je uspostaviti nemimeticke parametre prema kojima se ta razlika mjeri. Nemimeticki
elementi kreiraju konvencije koje promatracu potvrduju da nesto nije stvarnost, ve¢ umjetnost,
a mogu biti okvir i ravna podloge slike, vidljivost materijala, izlozbeni prostor ili kazali§na
pozornica gdje, kako kaze Arthur Danto, ako netko Zestoko laje poput psa smatran je glumcem
koji oponaSa psa, a ne ludakom, kakvim bi ga smatrali da istu stvar ¢ini na ulici (to jest u
stvarnosti).t®

Ukoliko namjeravaju prouzro€iti iluziju, ili stvoriti osjecaj nerazlu¢ivosti izmedu
umjetnosti i zivota, umjetnici ¢e prikrivati, odnosno narusavati te nemimeticke parametre, kao
Sto je to napravio Giovanni Francesco Barbieri, poznatiji kao Guercino, na slici ,,Ukop sv.
Petronile” (1623., Musei Capitolini, Rim) gdje se donji rub slike (inace dijelom okvira,
nemimetickog elementa) poklapa sa stvarnim rubom groba svetice iznad kojeg je slika bila

prvobitno izlozena.?

Medutim, uspostava takvih nemimetickih parametara u procesu
reprezentacije stvarnosti omogucuje 1 nove nacine izraZzavanja koji su prisutni u
protumimeti¢koj umjetnosti koja naglasava vidljivost medija, poput one gdje je non-finito
koristen kao strategija oblikovanja.?!

Americki je povjesniCar umjetnosti Meyer Schapiro predstavio povijesni razvoj
nemimetickih elemenata. U paleolitiku, istice Schapiro, odnosno starijem kamenom dobu,
Spiljske su slike radene na nepripremljenoj podlozi grubog zida, ¢esto jedna preko druge, zbog

cega kroz sliku prodiru nepravilnosti zemlje 1 kamena, Sto govori o nepostojanju pravila

oblikovanja, a razvoj ravne podloge na koju je moguce slikati pratimo od neolitika 1 bron¢anog

17 A. C. DANTO, 1997., 40.
18 A. C. DANTO, 1997., 37.
19 A. C. DANTO, 1997., 35.
2 A. C. DANTO, 1997, 33.
2L M. SCHAPIRO, 1972-73., 19.
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doba, sukladno izumu keramike ili zidanju uz pomo¢ vezivnih sredstava.?? Okvir slike je kao
konvencija napusten u modernizmu gdje su slikari sve vise naglaSavali ekspresivne i formalne
kvalitete nemimetickog slikarskog traga, a sve manje tezili realisticnom prikazivanju dubine
prostora, odnosno stvaranju mimetic¢ke iluzije koja bi od stvarnosti potom trebala biti odvojena
okvirom.?® Prve takve ekspresivne i nemimeti¢ke naglaske mozemo vezati upravo uz pojavu
strate§kog non-finita, §to ¢e se u ovom radu nastojati fenomenologki prikazati.?

Klasi¢ni je mimezis povijesno ¢es¢i u teoriji umjetnosti, nego u samoj likovnoj praksi.
Osvréu¢i se na razne traktate i tekstove koji biljeze oponasanje prirode kao krajnji cilj
umjetnosti, oCekivali bismo da slike razlikuje samo njihov sadrzaj, Sto je daleko od istine.
Slikari se razlikuju medusobno, a prolaze i kroz osobne stilske evolucije, bez obzira na
konstantan cilj imitacije prirode kojeg pritom mozda proklamiraju, §to znaci da promjena
oblikovanja ovisi o njihovoj subjektivnoj percepciji objektivnog svijeta.?® Ipak, da bi bilo
mogucée pozicionirati koncept non-finita u odnosu na imitaciju, potrebno je takoder uspostaviti
pozadinu prisutnosti mimetickih tendencija u zapadnoeuropskom slikarstvu.

U povijesti likovne kritike postoji niz esteticara koji, jo§ od legendarnog natjecanja
grckih slikara Parhazija i Zeuksida, reprezentacijska umjetnicka djela ocjenjuju na osnovu
postignutog iluzionizma.?® Medutim, praksa imitacije stvarnosti naisla je na brojne teoloske
probleme u srednjovjekovnoj Europi. U bizantskom je drustvu doslo do poznatog raskola
izmedu ikonodula, koji su Stovali svete slike, 1 ikonoklasta, koji su ih odbijali 1 uniStavali,
smatrajuci ih idolima, koji su nepoZeljni jer se time $tuje nesto $to nije sam Bog ili sveta osoba.?’
Na kraju su prevagnuli ikonoduli, ¢iji cilj postaje vjerno i potpuno kopiranje prototipova svetih
likova, S$to se opravdalo teorijom inkarnacije, odnosno vjerovanjem da je u predmetu utjelovljen
lik kojeg predmet prikazuje.?® U tako zadanim parametrima, non-finito bi se teoretski mogao
promatrati kao ikonoklasti¢ka pobuna protiv mimetickog uprizorenja; protiv stvaranja laznih
slika koje nisu u stanju prikazati veli¢anstvo stvarnosti, prirode, Boga.

U kontekstu odnosa non-finita prema mimetickim ciljevima umjetnosti, zanimljivo je

osvrnuti se na Michelangelovog ,,Umiruceg roba*“ (c. 1513 — 1516., Louvre, Pariz), to¢nije na

22 M. SCHAPIRO, 1972-73., 9.

3 M. SCHAPIRO, 1972-73., 11.

24 Takoder, uz ovdje spomenute vrste imitacije, postoji i ekspresivna, koja se medutim ne odnosi na formalnu i
tehnicku ekspresivnost ve¢ na ekspresivnost sadrzaja: izraze lica, geste, zivotnu naraciju i slicno, ¢ime su
obiljezene, primjerice, slike povijesnog zanra. E. ROTHSTEIN, 1976., 315, bilj. 14; 317.

% Upravo je estetski postupak non-finita idealan za izraz subjektivne percepcije, jer funkcionira kao osobni
slikarski rukopis.

% D. BLINDER, 1986., 19.

2 KATALOG, 2016., 56 (Nico Van Hout, kat. jed. The Unfinished and the Eye of the Beholder).

8 KATALOG, 2016., 56, 57 (Nico Van Hout, kat. jed. The Unfinished and the Eye of the Beholder).
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prikaz majmuna na bazi skulpture (slika 1) koja se naslanja uz nogu tog lika. Michelangelovo
bi se djelo moglo interpretirati kao alegorija slikarstva/umjetnosti, gdje bi majmun ilustrirao
tada popularnu ideju da umjetnost imitira prirodu (lat. Ars Simia Naturae).?® Majmun se pritom
referira na imitaciju jer je latinska rije¢ za majmuna i oponasanje sli¢na, a vrlo je znaCajna za
ovu raspravu i ¢injenica da je i lik Zivotinjice ostavljen u non-finitu. Michelangelovo umetanje
,hedovrsenog® majmuna, dakle, nudi barem dvije moguée, iako suprotne interpretacije;
njegovo djelo sluzi ili kao potpora tada proklamiranom imitacijskom cilju sve umjetnosti, koji
je doduse razli¢ito shvaéen,® ili kao njegova ironijska subverzija.

Povremeno odobravanje na koje je naiSao non-finito od strane likovne kritike, obiljeZilo
je stvaralastva tek nekoliko autora tijekom 15. i 16. stoljeca, pri ¢emu je glavnu ulogu odigrao
Giorgio Vasari, raspravljaju¢i o non-finitu Michelangelove skulpture.®* To odobravanje non-
finita, iako ne bez kontroverzi, nastavljeno je u privatnoj sferi naruciteljskog konteksta 17. 1 18.
stoljeca, gdje se cijenio kao pobuna protiv konvencionalnih slikarskih ideala i tradicionalnih
poimanja zavrSenosti, dok je u javnom ambijentu, gdje su slobodu kontrolirali i umanjili
politi¢ki i crkveni vladari, smatran neprimjerenim.? Ukoliko prihvatimo uéestalo misljenje da

% ne iznenaduje vjecito divljenje tromp I'oeil iluzionizmu,

je slikarstvo po naravi mimeti¢no,*
koje traje od antike nadalje, a svoj je najmonumentalniji izraz poprimilo u Gesamtkunstwerku,
odnosno baroknom konceptu totalnog uredenja. U takvim je uvjetima, gdje se prikrivaju
nemimeticki parametri medija 1 gdje je cilj bila potpuna osjetilna imerzija promatraca u
stvorenu iluziju,®* non-finito neprimjeren kao element koji ukazuje na proces nastanka te iluzije,
¢ime ju razbija.*®

U stvaranju mimeticke iluzije, kako isti¢e James Gibson, sudjeluju dva ,,prostora® slike,
$to je Gombrich nazvao dihotomijom ,,platno ili priroda“.*® Prvi se prostor odnosi na
materijalnu stvarnost kojoj djelo fizicki pripada (alati prikazivanja: platno i1 boja), a drugi na

prividnu stvarnost koju slikar nastoji do¢arati.3” Gombrich isti¢e kako je promatradu nemoguée

29 C. ROBERTSON, 2012., 44.

30 Povjesni¢ar umjetnosti H. W. Janson primjerice, u renesansnoj izreci Ars Simia Naturae, od Boccacciovog djela
Genealogia Deorum do Lomazzovog Trattato, prepoznaje ,imitaciju prirode” kao priblizavanje estetskom ili
moralnom idealu ($to je bliZe aristotelijanskom mimezisu), a ne nuzno doslovnom biljeZenju objektivne stvarnosti.
H. BOBER, 1954, 146.

31 KATALOG, 2016., 32. (Carmen C. Bambach, kat. jed. Leonardo, Michelangelo, and Notions of the Unfinished
in Art).

32 KATALOG, 2016., , 59. (Nico Van Hout, kat. jed. The Unfinished and the Eye of the Beholder).

3 E. ROTHSTEIN, 1976., 315.

34 Koristenjem laZne perspektive, ispreplitanjem naslikanih i stvarnih materijala i ostalim mimeti¢kim trikovima
koji potpuno brisu vidljivu granicu izmedu umjetnosti i stvarnosti.

% KATALOG, 2016., 59 (Nico Van Hout, kat. jed. The Unfinished and the Eye of the Beholder).

% D. BLINDER, 1986., 26.

37 D. BLINDER, 1986., 26.
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istovremeno se koncentrirati na obje razine slike, iako one istovremeno postoje, iz Cega
mozemo zakljuciti da naglasena tjelesnost slike otezava ¢itanje mimetickog privida (posebice
iz blizine).® Usprkos razli¢itim varijacijama mimezisa u filozofiji te teoriji umjetnosti i
knjizevnosti, njegov je konacni cilj potpuna iluzija, $to je lord Kames, klju¢na figura skotskog
prosvjetiteljstva, nazvao ,,idealnim prisustvom®,*® gdje zavr$eni proizvod nema vidljivih aluzija

na proces vlastitog nastanka. Dakle, ovaj primjer ilustrira o€itu karakternu nekompatibilnost

mimezisa i non-finita.

5. Nenamjerni non-finito i primi pensieri

Iako inherentno vezan uz oponasanje, jedna od posljedica ,,idealnog prisustva“
(uzivljavanja u potpunu iluziju) jest ,imaginativna ekspanzija®“, odnosno poticanje
promatradeve maste, ¢ega je specijalizirana forma upravo non-finito.* U tom je kontekstu
zanimljivo opazanje engleskog esejista Josepha Addisona o Vergiliju koji ,,nekad nagovjescuje,
pokazujuci samo onoliko koliko je dovoljno da naSu mastu prirodno vodi u sve dijelove koji
ostaju neotkriveni.*!

Sukladno tome, u nastavku ¢e se proucavati djela koja su se u 15. 1 16. stoljecu biljezila,
uz ovdje koriSten izraz non-finito, kao ,,nepotpuna“ (incompiuto), ,,nesavrSena“ (imperfetto),
,,skicirana“ (abbozzato), ili ,,neizvedena“ (non fornito) djela.*? To su razni nazivi za radove koji
nagovjescuju, a ne ilustriraju stvarnost medijem, odnosno na kojima je prisutan i vidljiv ,,sirovi*
materijal (platno, kamen, boja, ugljen, kreda) kao nemimeticki podsjetnik na proces nastanka,

Sto ometa cjelovitost umjetnicke iluzije, bez obzira na intenciju autora.

% E. GOMBRICH, 1984, 22.

3 Lord Kames pise o knjizevnosti i slikarstvu, opisujuéi ,idealno prisustvo® kao stanje sanjarenja u kojem
Citatelj/promatrac zaboravlja da Cita/gleda te ima dojam kao da je zivi svjedok opisanih dogadaja. Takva je pozicija
potpunog uzivljavanja u iluziju nenaruSenu vidljivos¢u medija bila vrlo rasirena i cijenjena medu francuskim i
engleskim kriti¢arima 18. stolje¢a. E. ROTHSTEIN, 1976., 309, 310.

40 E. ROTHSTEIN, 1976., 324.

41 E. ROTHSTEIN, 1976., 322, 323..

42 KATALOG, 2016., 31 (Carmen C. Bambach, kat. jed. Leonardo, Michelangelo, and Notions of the Unfinished
in Art).
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5.1.  Napustena djela

Plinije Stariji je u svom slavhom djelu Naturalis historia napisanom od 77. do 79.
godine, prepoznao temeljne dobrobiti nezavrSenih djela. Govoreci kako je Steta ako umjetnik
prijevremeno umre i ne uspije dovrsiti zapoceto, ipak isti¢e kako napustena djela govore mnogo
o procesu njihova nastanka, pokazuju evoluciju autorovih misli i prepustaju promatracu zadatak
njihova dovrsetka.*®

lako termin non-finito danas obi¢no oznacava svjesnu umjetnicku strategiju
oblikovanja, povijesno se u vecoj mjeri 0dnosio na ona djela koja su silom prilika ostavljena
nezavrSena, bilo da je rije¢ o preranoj smrti autora, nesretnim okolnostima narudzbe, promjene
interesa, ili slicno. Jedan od ranijih primjera sluajne nezavrSenosti uzrokovane preranom
smréu autora jest anegdota o nezavrSenoj ,,Veneri® grékog slikara Apela. Pri¢u u 16. stoljecu
prenosi slikar i teoreticar Paolo Pino, navode¢i kako se nitko nije usudio dovrsiti sliku velikog
majstora, jer mu nitko nije bio ravan, pa je slika dugo godina ostala nezavr§enom (imperfetta).**

Jedna takva imperfetta slika, ali koja je zapravo savrSen primjer zaustavljenog procesa
slikanja, bilo zavrSenog crteza ili, vjerojatnije, napustenog podslika, jest Jan van Eyckova
,Sveta Barbara® (potpisana i datirana na originalnom okviru 1437. godine).*® lako je slika
uglavnom monokromna (a upitno je i obojeno nebo koje moze biti kasnija intervencija),
postignuta je sva crtacka finesa koja inace odgovara van Eyckovom nacinu slikanja.
Nizozemski slikar i biograf Carel van Mander, autor knjige o slikarima (Het Schilder-boeck iz
1604. godine), hvalio je van Eyckovu dood verwe (,,mrtvu boju* ili monokromni podslik) koja
je preciznija ,nego Sto bi zavrSena djela drugih majstora ikad mogla biti“. Usprkos
nezavrsenosti, slika je uspjesno ostvarila (potencijalno) ,.kona¢ni* dojam kakvog postizu i van
Eyckova dovr$ena djela. Dakle, slika demonstrira Vasarijevu tvrdnju da je sama priroda toliko
pravilna, skladna i dosljedna da se u pojedinom dijelu moze prepoznati cjelina (Sto je sadrzano
u poslovici ,,ex ungue leonem*).*® Shodno tome, iako je Van Eyckova slika samo djelomi¢no
zavrSena, ipak naslucuje konac¢nu formu, odnosno sadrzi, kako kaze Panofsky, ,,moguénost
dospijevanja do ideje“.*” Takoder, spomenuta slika ide u prilog razli¢itosti oblika non-finita

koji ne mora uvijek podrazumijevati individualizirane poteze kista ili impastoznu teksturu;

43 Privlaéne odlike non-finita kakve Plinije navodi pomazu objasniti njegovu tvrdnju da su takva djela ¢esto bila
vrijedna divljenja viSe od onih zavrSenih. PLINIJE STARIJI, 1938., 367.

4 KATALOG, 2016., 19 (Andrea Bayer, kat. jed. Renaissance Views of the Unfinished).

4 KATALOG, 2016., 20 (Andrea Bayer, kat. jed. Renaissance Views of the Unfinished).

46 E. PANOFSKY, 2002., 76.

4TE. PANOFSKY, 2002., 76.
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moze, kao u ovom sluc¢aju, biti primjer reduciranog kolorizma te istovremeno detaljizirajuce
kompleksnosti crteza.

Za sljedeti je primjer Leonardova ,,Poklonstva kraljeva® (1481. — 1482., Galleria degli
Uffizi, Firenca, 243 s 246 cm, slika 2) takoder moguce argumentirati da je postignuta
sveukupnost 1 upotpunjenost dojma usprkos nedovrsenosti djela, Sto ¢e se komparirati s
Michelangelovom nezavr§enom ,,Manchesterskom Madonnom* (iako upitne atribucije, nastala
oko 1497., The National Gallery, London). Leonardo je sliku zapoceo kao svoju dotad
najvazniju narudzbu, no napustio ju je preseljenjem iz Firence u Milano 1483. godine.*® lako
svojim nezavrSenim, napuStenim stanjem nazalost ne predstavlja anomaliju u slikarevu
svejedno kvantitativno skromnom opusu, ona demonstrira klju¢ne aspekte slikareva procesa i
tehnike, prije svega perfekcionizam koji mu je i oteZavao zavravanje djela.*® Cak je i poznati
portret Lise del Giocondo (,,Mona Lisa“, 1503-1506., Louvre, Pariz) ostao nedovrSen do
njegove smirti jer ju je neprestano usavriavao, zbog ega nikad nije isporu¢ena naru¢itelju.>
Leonardova je metoda eksperimentalna, a podrazumijevala je i inspiriranje neobic¢nim,
organi¢nim oblicima prirode, poput oblaka, blatnjave vode ili mrlja na zidu, ne bi li potaknuo
um za nove invencije.®* Dakle, iako nadahnut prirodom, on nije mimeti¢an u klasi¢énom smislu,
jer preuzima i reinterpretira apstraktne i sugestivne oblike, $to krajem 15. stolje¢a ve¢ podsjeca
na Rorschachov test mrljama u modernoj psihologiji.>? Leonardu je, ¢ini se, bila vaznija
procesualnost i eksperimentalnost slikanja, odnosno oblikovanje u neprestanom fluksu gdje je
viSe razlic¢itih rjeSenja istovremeno na raspolaganju, nego Sto ga je zanimala slika kao gotov
proizvod. Ako usporedimo ,,Poklonstvo kraljeva® sa spomenutom ,,Manchesterskom
Madonnom* mladog Michelangela, vidljiv je u potpunosti suprotan pristup slikanju. Dok
Leonardo eksperimentira s relativno novim medijem ulja, koje se sporije susi, Sto omogucuje
duze vrijeme rada i laksi sfumato prijelaza svjetla i sjene, Michelangelo slika tradicionalnijom
tehnikom tempere na drvu. Nadalje, Leonardova holisti¢ki gradena slika pokazuje tragove
neprestanog redefiniranja i preradivanja formi, s postepeno organiziranom cjelokupnom
strukturom svjetla 1 sjene, S$to je pristup kakvog Michelangelo obi¢no primjenjuje na

kompozicijskim skicama, o ¢emu ¢e vise rijeci biti u nastavku. Na ,,Manchesterskoj Madonni®,

8 F. ZOLLNER, 2006., 25.

9 NezavrSena su se Leonardova djela esto obja$njavala slikarevim karakternim manama (koje ga paradoksalno
ujedno ¢ine velikim) poput perfekcionizma ili straha od neuspjeha. KATALOG, 2016., 39 (Carmen C. Bambach,
kat. jed. Leonardo, Michelangelo, and Notions of the Unfinished in Art).

%0 KATALOG, 2016., 37 (Carmen C. Bambach, kat. jed. Leonardo, Michelangelo, and Notions of the Unfinished
in Art).

51 E. GOMBRICH, 1984., 151.

52 KATALOG, 2016., 36 (Carmen C. Bambach, kat. jed. Leonardo, Michelangelo, and Notions of the Unfinished
in Art).
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pak, Michelangelo kompoziciju gradi komadno, slikaju¢i figuru po figuru, od pocetka do kraja.
Preranim napustanjem takvog procesa ostala su jasno vidljiva tri odijeljena stadija nastanka:
bijeli grund gipsane podloge, silueta figure ispunjena zelenkastim pigmentom (terra verde) i
vrlo doradeni likovi koji posjeduju sve suptilnosti i detalje zavrsene slike.>® Nasuprot tome,
Leonardova monumentalna, a skicozna, kompozicija sadrzi brojne pentimente, kao na borbi
konjanika u pozadini, gdje naknadni disegno bitke stoji uz onaj prvi.>* Takoder, na slici nema
tragova spolvera, uobicajenih nacina prijenosa predloska kompozicije na drugu podlogu, a na
brojnim su mjestima uoceni i ostatci trljanja boje rukom ili prstima majstora.>® To govori o
eksperimentalnoj naravi Leonardovog promjenjivog i konstantno evoluirajuceg procesa kojemu

je non-finito, iako ne namjeran, u samoj srzi.>®

5.2.  Skice

Na pocetku treba razjasniti kako skice ne pripadaju nenamjernom non-finitu, kakav
karakterizira prerano napustena te stoga nedovrSena djela, no mogu se smatrati autorovim
inicijalnim mislima (primi pensieri). Skice su produkti pripremnog rada te ostaju vezane uz
okruzja radionica i ateljea, uz vjezbe, studije i demonstracije, a zanimljive su jer nas informiraju
0 ,,sluzbenim® djelima tih autora. U poglavlju koje slijedi iza ovog bit ¢e rije¢i o zavrsenim i
sluzbenim (a non-finito) djelima.

Kada govorimo o skicama 1 skicoznim crtezima, prikladno je osvrnuti se na komentare
francuskog slikara i kriticara Rogera de Pilesa koji su nastali oko 1699. godine, a potom
odjeknuli u stavovima Sir Joshue Reynoldsa.>” De Piles sugerira da ,,grubi crtei zadovoljavaju
viSe od zavrSenih* jer maSta nadopunjuje sve $to na njima nedostaje 1 jer ih svatko vidi sukladno
vlastitom ukusu.®® Sli¢no je misljenje izrazio i francuski kriti¢ar Anne Claude de Caylus,

rekavsi da preferira skice 1 nagovjestaje spram eksplicitne slike jer nam laska znati kako je neSto

3 KATALOG, 2016., 35 (Carmen C. Bambach, kat. jed. Leonardo, Michelangelo, and Notions of the Unfinished
in Art).

% F. ZOLLNER, 2018., 222.

% F. ZOLLNER, 2018., 222.

% Sli¢an zaklju¢ak donosi Juergen Schulz o non-finitu Michelangelove skulpture, smatrajuéi da su kontinuirana
samokriticnost i spremnost da odbaci rjeSenja na kojima radi u srzi majstorove metode, §to potencira Cinjenica da
je uglavnom radio u mramoru, gdje je, u odnosu na slikarstvo, znatno teze napraviti promjene. ,,Voljnost za
konstantnim revizijama i korekcijama implicira voljnost da se zapoceti projekt napusti u bilo kojem trenutku.*. J.
SCHULZ, 1975., 373.

5 E. ROTHSTEIN, 1976., 326.

%8 E. ROTHSTEIN, 1976., 326.
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nastalo.® Uzitak promatra¢a 18. stolje¢a u nedovrsenom crtezu, kaze Jean Starobinski, leZi u
,2umnom dovrSavanju“ djela koje je slikar napustio (ili u slucaju skice naceo), odnosno u
,,suudesnistvu maste*, koja je aktivirana promatranjem nezavrsenosti opéenito.®

U periodu izmedu 20-ih i 60-ih godina 19. stolje¢a moguce je pratiti sve veci interes za
skice, studije i crteZe; pariski je Salon sudjelovao u institucionalnoj validaciji skice (esquisse),
iako ne kao samostalnog umjetnickog djela, a ve¢ je 1816. godine pod organizacijom Ecole des
Beaux-Arts odrzano natjecanje naslikanih studija.®® Popularnost skica i crteza, kako medu
laicima, tako 1 znalcima, pospjeSena je tijekom 19. stolje¢a i1 povijesno-umjetnickim
metodologijama poznavateljstva 1 formalizma, koje su, fokusirajuci se na tehnicki sugestivne
aspekte tih medija, isticale njihovu klju¢nu ulogu u kreativnom procesu.®? Takvi su razvoji
pomogli Sirem prihvaéanju non-finita putem procesualnih medija koji proizlaze iz majstorskih
radionica.

Michelangelo je, u svojoj dugoj i bogatoj karijeri od ranih 1490-ih do svoje smrti 1564.
godine, od otprilike Cetrdesetak mramornih skulptura nezavrSenima (u cijelosti ili dijelom)
ostavio njih dvadeset i Getiri, §to je vise od pola kiparskog opusa.®® Stoga nije neobi¢no $to se
upravo njegovo ime najcesce veze uz koncept non-finita. U biografiji o Michelangelu iz 1553.
godine, koja je navodno diktirana rije¢ima samog majstora, Ascanio Condivi prenosi njegovo
divljenje Donatellovoj skulpturi, osim u aspektu izostanka uglac¢anosti, zbog ¢ega bi ,,uspijevala
samo s udaljenosti, a ugled izgubila iz blizine*“.** Medutim, nasuprot tom svjedocanstvu,
firentinski kipar 1 arhitekt Tiberio Calcagni, koji je takoder poznavao Michelangela, tvrdi kako
je majstor za takve Donatellove skulpture, poput ,,Judite 1 Holoferna®, rekao da ,,ukoliko su
skulpture dobre, ne trebaju previse poliranja®, §to je i rukom zabiljeZeno na marginama jednog
Condivijeva teksta iz 1553., i to vjerojatno inzistiranjem samog Michelangela.®® Michelangelo
je, dakle, cijenio i ¢esto primjenjivao non-finito, i to ne samo u skulpturi, ve¢ i skicama, s
obzirom da se takav izraz poklapa sa sugestivhom funkcijom skice. Giorgio Vasari je iznio
znacajne primjedbe o nad-imitacijskoj snazi Michelangelove kompozicijske skice koja

transcendira ogranicenja objektivnog, realnog svijeta, putem organi¢nog i istovremenog

% E. GOMBRICH, 1984., 158.

80 E. ROTHSTEIN, 1976., 308.

61 KATALOG, 133 (Asher Ethan Miller, kat. jed. Finish/Finished: French Painting from Romanticism to
Impressionism).

2 C. S. WOOD, 2019., 151; Za opsirnije istrazivanje utjecaja tih dviju metodologija na percepciju estetike skice,
vidjeti: E. BOJILOVA, 2021., 1-27.

83 J. SCHULZ, 1975., 367.

% A. CONDIVI, 1823., 22, 23.

8 KATALOG, 2016., 31. (Carmen C. Bambach, kat. jed. Leonardo, Michelangelo, and Notions of the Unfinished
in Art).
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komponiranja figura kao jedinstvene mase, zbog ¢ega mu skice imaju ,,odredenu harmoniju
gracioznosti koja se moze pronaéi samo u cjelini, a Priroda ju ne posjeduje*.®® Sjajan primjer
takve holisticke snage koju autor gradi istovremeno jest Michelangelova kompozicijska skica
za ,,Posljednji sud“ nacrtana crnom kredom na papiru (c. 1533./1534., Casa Buonarroti, Firenca,
slika 3). Organic¢na, pulsirajuca vrtloznost skiciranih figura i nagovijestenih dijelova tijela koji
se isprepli¢u u ritmi¢nom kruzenju stvara ekspresivniji efekt totala od hijerarhijske organizacije
gotovo kolazno ukomponiranih, pojedina¢nih figuralnih grupa kakve obiljezavaju konacnu
fresku. U ocekivanom procesu detaljne studije svake figure, ukupna je cjelina freske izgubila
neSto od one reljefne snage i dinamicnosti koju pokazuje kompozicijska skica. Analogno
majstorovim reljefima, podebljane, tamne linije koje potvrduju oblik neke forme srodne su
dubljem, a one tanke i svijetle linije koje tek naznacuju apstrahirani ljudski oblik odgovaraju
pli¢em reljefu i ve¢em non-finitu. Takoder, kompozicijska je skica poput palimpsesta, jer sadrzi
vidljivu procesualnost, promjene i predomisljanja autora, Sto rezultira dojmom Zivotnosti i
pokreta te ekspresijom brze ,,iskre umjetnicke inspiracije* kakva je u to vrijeme bila cijenjena.®’

Crtacka se analogija s reljefnoS¢u moze izvrsiti 1 na primjeru Leonardovog crteza
,Bogorodica s Djetetom, svetom Anom i svetim Ivanom Krstiteljem* (c. 1506. — 1508., The
National Gallery, London). U odnosu na obrisom nazna¢enu ruku sv. Ane ili stopala svetica,
kao i manje definiranu pozadinu i tlo prvog plana, na voluminoznu je figuralnu grupaciju
primijenjen drasti¢an chiaroscuro i veci stupanj dovrSenosti. O tako diferenciranom i
selektivnom non-finitu gdje su rubovi manje jasni, $to promatracevo oko fokusira u srediste
kompozicije prema zelji autora, bit ¢e vise rije¢i u poglavlju ,,Selektivni non-finito i
stupnjevanje (ne)dovrSenosti®. Leonardov je crteZ iznimno cijenila suvremena publika, Sto
reflektira tada rastuéi ukus kolekcionara za estetske kvalitete grubo naznacene forme (bozza).%
U odnosu na crteZe ve¢ih dimenzija, poput ovog londonskog (141.5 x 104.6 cm), puno su ¢eSce
u Leonardovom opusu brze, inicijalne skice, ili primi pensieri.®® Tu ¢injenicu objasnjava i
njegov savjet slikarima da napuste tradicionalne metode pedantnog crtanja u zamjenu za ,,brzu
i neurednu skicu koja je u stanju sugerirati nove moguénosti**.”® Primjer takve sugestivne skice

koja otkriva nove moguénosti, bilo tehnicke, formalne ili simbolicke, jest njegova studija figura

8 C. C. BAMBACH, 2012., 147.

57 KATALOG, 2016., 32 (Carmen C. Bambach, kat. jed. Leonardo, Michelangelo, and Notions of the Unfinished
in Art).

8 KATALOG, 2016., 32 (Carmen C. Bambach, kat. jed. Leonardo, Michelangelo, and Notions of the Unfinished
in Art).

8 KATALOG, 2016., 33, 35 (Carmen C. Bambach, kat. jed. Leonardo, Michelangelo, and Notions of the
Unfinished in Art).

" E. GOMBRICH, 1984., 151.
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u borbi (1503./1504., pero i tinta, 8.8 x 15.3 cm, Gallerie dell'Accademia, Venecija, Inv. 214).7
Brzi i sazeti potezi (con brevi segni) koji kroje ovakve skice, ilustriraju ono §to je Leonardo
pokusao verbalizirati u svojim fragmentarnim biljeSkama kao ,,impuls kreativnosti* u kojem
ulogu igra svijest, polusvijest i podsvijest.’

Osim skica izradenih u tradicionalnim medijima crteza, u ovu bi se kategoriju mogle
svrstati i uljane skice. Peter Paul Rubens je iza sebe ostavio stotine takvih skica, tada poznatih
kao disegni ad olio, §to je termin koji se u 17. stoljecu jo$ uvijek nije osamostalio, vec je
obiljezavao jednu od vrsta crteza.”® Kao idealni argument za ucinkovitost non-finita, sluzi
Rubensova uljana skica za sliku ,,Samson i Dalila“ (c. 1609. — 1610., The National Gallery,
London; skica se ¢uva u Cincinnati Art Museum, Cincinnati). Sve odlike koje ¢ine Rubensovo
slikarstvo prepoznatljivim, mogu se s jednakom sigurno$¢u pripisati i skici, barem iz
perspektive danaS$njeg promatraca, ¢ije je oko zasigurno naviknutije na grublji 1 ekspresivniji
potez. Medutim, Rubensova uljana studija sadrzi i kvalitete koje konacna slika ne posjeduje,
prvenstveno neprobojni autoritet zavrSenosti, ali i ekspresivnost i titravost povrsine te vidljivu
procesualnost koja dijalogizira s promatraem. Rubens je na vrhuncu slave, kao odgovor na
iznimnu potraznju njegovih slika, zaposljavao velik broj pomo¢nih slikara (medu kojima su se
neki i sami proslavili, poput van Dycka, Jordaensa, Snydersa, Cornelisa de Vosa)’ §to ovakve
uljane studije, na kojima je vidljiv njegov osobni slikarski trag, ¢ini utoliko vrjednijima
danasnjoj publici.”

Ova bi se rasprava mogla zakljuciti argumentom da je skicom svejedno postignuta
najve¢a ekspresivnost 1 vidljiva osobnost autora (Sto je Arthur Danto u Preobrazaju
svakidasnjeg nazvao stilom),’® pri ¢emu je non-finito kao osobni dnevnik koji bolje od
zavrSenog djela pokazuje autorove misli. Jedna je od funkcija skice da bez suvisnih detalja i u
sazetom obliku istakne srz i smisao djela te da sadrzi njegov temeljni koncept, Sto dokazuje
ucinkovitost non-finita. Takoder, kako je istaknuo Ernst Gombrich govore¢i o nezavr§enim i
brzim skicama, nezavrSena nas djela priblizavaju ,,psiholoskoj teoriji slikarstva koja ukljucuje

meduodnos umjetnika i promatra¢a.”’

™ Crtez reproduciran u: J. NATHAN, F. ZOLLNER, 2017, 68.

2 KATALOG, 2016., 36 (Carmen C. Bambach, kat. jed. Leonardo, Michelangelo, and Notions of the Unfinished
in Art).

8 L. BAUER, G. BAUER, 1999, 520.

" H. BAUER, A. PRATER, 2016., 80

5 G. NERET, 2006., 43.

68 A. C. DANTO, 1997., 287.

"E. GOMBRICH, 1984., 159.
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6. Namjerni non-finito

Dok zavrSene slike imaju autoritet, dokazuju majstorstvo, formalnu zatvorenost i
jednoznacnost, nepromjenjivost, sigurnost i nepogresivost, napustene i nikad dovrsSene privlace
neostvarenim potencijalom koji je mogao biti savrsen.’”® U 16. su se stolje¢u pojavili slikari koji
su primijetili moguénosti koje nudi taj neostvareni potencijal te poceli koristiti non-finito kao
strategiju formalne otvorenosti, kao simbol nesigurnosti, viSeznacnosti i ambivalentnosti, kako
tehnicke, tako 1 interpretativne.

Iako je Cesto teSko sa sigurno$c¢u tvrditi kako je neko djelo ostalo namjerno nezavrseno,
svakako postoje mnoga koja tako barem djeluju i omogucuju takvu argumentaciju. Namjerni
ili strateski non-finito se, kao prvenstveno formalan element (te koji kao takav eventualno moze
biti nositelj nekog znacenja), mogao pojaviti u onom povijesnom trenutku kada drustvo prestaje
cijeniti isklju¢ivo ikonografske aspekte slika, okrec¢u¢i fokus ka vrednovanju samog autora i
njegovog nacina.’® Stoga, non-finito mozemo oéekivati u onim kulturama koje se &esce (ili
barem jednako) bave pitanjima oblikovanja, nego pitanjima sadrzaja, kao na primjer u 16.1 17.
te u neakademskim pokretima 19. stoljeéa.®

U svakoj situaciji gdje je non-finito koriSten kao strategija primijenjena na zavrsena
djela, nezavrSenost (uz narativ koji se prikazuje) postaje dijelom znacenja i ,,stila* tih radova.
S obzirom na to, prvo bi trebalo definirati taj Cesto koriSten pojam. Meyer Schapiro je stil
definirao kao ,,konstantnu formu (ili konstantne elemente, kvalitete i ekspresije) umjetnosti
nekog pojedinca ili grupe“.8! Etimologki, rije¢ ,stil“ se izvodi iz latinske rije¢i stilus, koja je
ovdje zanimljiva kao ,,instrument reprezentiranja“ koji ostavlja svoj trag na povrsini.®? Stil je
sredstvo identifikacije samog autora, dakle /"romme méme (¢ovjek sam).®

Fenomen non-finita, posebice kada je upotrijebljen intencijom autora, mogao bi se
definirati kao simbolicka forma, sintagmu njemackog filozofa Ernsta Cassirera koju je preuzeo
1 na perspektivu primijenio povjesni¢ar umjetnosti Erwin Panofsky. Pojam je odreden kao

»spiritualno znacenje vezano za konkretan, materijalan znak* koje je ,,intrinzicno dano tom

8 KATALOG, 2016., 209 (Kelly Baum, kat. jed. The Raw and the Cooked: Unfinishedness in Twentieth- and
Twenty-First-Century Art).

" KATALOG, 2016., 57 (Nico Van Hout, kat. jed. The Unfinished and the Eye of the Beholder).

80 Hans Belting isti¢e kako se paradigmatska promjena, u kojoj prvi put dolazi do veéeg interesa za autore i
formu, dogodila upravo u periodu talijanskog humanizma: ,,Pravi bogovi nisu bili oni prikazani na slikama, ve¢
umjetnici koji su stvorili takve slike.” H. BELTING, 2001., 55..

81|, SCHNEIDER ADAMS, 2010., 29.

8 A. C. DANTO, 1997., 280.

8 A. C. DANTO, 1997., 287.
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znaku“.3* Takvoj definiciji odgovara i non-finito, koji se stoga moze promatrati kao
utjelovljenje koncepta, odnosno materijalni (i u aristotelijanskom smislu aktivni) nositel]
znacenja. Dok Panofsky perspektivi daje klju¢nu funkciju odraza konceptualnog identiteta
odredenog perioda i regije, usporedno gledajuéi, non-finito moze sluziti kao indikator stilskih
mijena ili izraz netradicionalnog oblikovanja te, iako u manjoj mjeri prisutan u povijesti
umjetnosti od perspektive, reflektirati teoretske postavke likovnosti neke kulture, grupacije ili
autora.

Pojam non-finito bi se, u svrhu ilustracije njegove intermedijalnosti, mogao usporediti
s disonancom u teoriji Zapadne tonalne glazbe. Roger Kamien disonancu definira kao
nestabilnu kombinaciju tonova (paralelno potezima kista), ¢ija napetost tendira ka razrjesenju,
odnosno rezoluciji kada prijede u konsonantno, stabilno stanje (jednako formalnom razrjeSenju

).8% Takoder, Kamien isti¢e kako su disonantni akordi ,,aktivni®, jer se poigravaju

dovrSenosti
sa sluSac¢evim ocekivanjima, te tradicionalno percipirani kao ,,grubi* dok izrazavaju ,,bol, tugu
i konflikt* ® Sli¢ne je odnose, dakle, moguée pratiti u razvoju i dozivljajima non-finita, to¢nije
disonantnog oblika izrazavanja.

Usprkos moguéim pozitivnim percepcijama non-finita, koji potje¢u jo$ od Plinija
Starijeg, preko Varchija i Vasarija, do Carela van Mandera i dalje, treba napomenuti kako su
marljiva dovrSenost i savrSena ugladenost povrSine, uz imitaciju prirode, ipak bile slikarske
konvencije kojima su tezili slikari 15. 1 16. stoljeca, a koje su preporucivali 1 Alberti
(upozoravajuéi pritom slikare da ne prelaze idealni trenutak zavrsetka)®’ i Vasari,® zbog ¢ega
je non-finito tada bio rijetko poZeljan i uopée ocekivan element.® Takoder, o Albertijevoj i
Vasarijevoj proklamaciji klasicnog mimezisa kao idealnog cilja sve umjetnosti, bilo je ve¢ rijeci
u prvom poglavlju. Ipak, prve ozbiljnije kriticke diskusije o filozofskim implikacijama non-
finita otvaraju Benedetto Varchi 1564., a zatim i sam Vasari 1568. godine, razglabajuéi o

razlozima i uéincima nezavrenosti velikog broja Michelangelovih skulptura u mramoru.%

8 E. PANOFSKY, 1991., 41.

8 R. KAMIEN, 2018. 41.

8 R. KAMIEN, 2018. 41.

87 U traktatu iz 1435. godine, Alberti savjetuje slikaru: ,,Djela koja zapo¢ne§ trebaju biti dovriena u svakom
pogledu®, napominjuci kako ,,otvoreno prekorava“ ljude koji ostavljaju djela nedovrSenima. Alberti nastavlja:
,»Svi, naime, koji bi htjeli da potomci prihvate i zavole njihova djela trebali bi mnogo prije promisliti o djelu kako
bi ga dovrsili s mnogo brizljivosti.* Ipak, spominjuci Plinijevu anegdotu o Protogenu za kojeg se govorilo da ,,ne
zna maknuti ruku sa slike“, upozorava o pretjeranom dovrSavanju. L. B. ALBERTI, 2008., 121, 122.

8 1 Paolo Pino je osudivao pretjerano naglasavanje materijalnog nad pikturalnim, povr$ine nad iluzijom i
nedovrsenosti nad rezolucijom, posebice kod Andree Schiavonea i Tintoretta. P. CARABELL, 1995., 89.

8 KATALOG, 2016., 23 (Andrea Bayer, kat. jed. Renaissance Views of the Unfinished).

9 KATALOG, 2016., 32 (Carmen C. Bambach, kat. jed. Leonardo, Michelangelo, and Notions of the Unfinished
in Art).
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6.1.  Fenomen kasnog stila: ultima maniera i Alterstil

Kasnim se stilom naziva posljednji likovni izri¢aj nekog majstora, koji se u odnosu na
prethodne nacdine oblikovanja u ranijim fazama karijere istice po naglasenoj skicoznosti,
nezavrsenosti te tehnickoj 1 simbolickoj otvorenosti. Takav pristup likovnosti povijesno se
karakterizirao kao ,,gruba manira®, koja bi kao produkt autorove intencije isticala tjelesnu
vidljivost medija, §to bi kulminiralo u ultimi manieri ili Alterstilu, odnosno magi¢noj apoteozi
koja obiljezava biografije nekih majstora.®* Takvim se na¢inom oblikovanja obi¢no stvara
dijalog s duhovnos¢u te aludira na vlastitu smrtnost i prolaznost. Pritom, iako se vidljiva
tjelesnost slike sukobljava s konvencionalnim poimanjem ,,profinjenosti i zavrSenosti, ¢ime se
naru$ava prividni realizam naslikanog motiva, upravo se putem non-finita otvaraju novi,
nedoslovni nacini naracije. Mnogi bi se slikari tijekom povijesti mogli svrstati u fenomen
kasnog stila, medu kojima i Donatello, Michelangelo, Nicolas Poussin, Claude Lorrain, J. M.
W. Turner, Claude Monet, Edgar Degas, Paul Cézanne, i drugi.®? No, upravo kasni Tizian i
Rembrandt ulaze u fokus ove rasprave kao vrhunski primjeri ekspresivnih moguénosti
slikarskog non-finita, kao i zbog karakternih sli¢nosti njihovih kasnih stvaralackih epizoda s
kojima se fenomen kasnog stila obi¢no, i s pravom, poistovjecuje.

U knjizi koja temeljito obraduje sve aspekte fenomena kasnog stila u talijanskoj
umjetnosti od 16. do 19. stolje¢a, Philip Sohm je napravio distinkciju izmedu dva nacina
tumadenja veze izmedu slikareve poodmakle dobi i kasnih radova: romantiéni i pragmatiéni.®®
Prvi, 1 najdominantniji, mitologizira ,,Umjetnika* kao genija, odnosno kako kaze Sohm,
,michelangelizira“ slikarevu starost, kao vrijeme melankolije 1 tmurnih ugodaja Sto reflektira i
tonalitet samih djela.®* Drugi nagin tumadenja nastoji ukloniti biografske implikacije iz
formalisti¢kih zakljucaka, napustajuci ideju o umjetniku kao izuzetnom pojedincu, zbog cega
se kasni stil objasnjava fizi¢kim manjkavostima stare dobi, poput slabog vida ili tremora ruku.%

Usprkos razli¢itim tumacenjima koje treba uzeti u obzir, iz sljedecih ¢e primjera svakako biti

%1 E. VAN DE WETERING, 1997., 160.

92 K. CLARK, 2006., 79.

%P, L. SOHM, 2007., 92.

% Takvo je romanti¢no tumadenje iznio Filippo Pedrocco u svojoj monografiji o Tizianu, gdje raznim biografskim
okolnostima, ukljucujuéi smrt bliznjih i osjecaj izoliranosti, objasnjava formalna rjeSenja Tizianovih kasnih slika,
predstavljajuéi ga kao ,,talijanskog Rembrandta“. P. L. SOHM, 2007., 92, 93.

% Medu pragmati¢nim je stavovima istaknuta interpretacija Charlesa Hopea, koji nasuprot Pedroccovoj poziciji,
smatra da se starog Tiziana ne bi moglo opisati kao usamljenog i izoliranog, s obzirom na Cinjenicu da je bio
,,bogat i slavan, imao uspjesan studio, devetero unucadi i $iru obitelj*. Hope, dakle, Tizianovu ultimu manieru
smatra povijesnom sluc¢ajnoscu, koliko god bila ,,privlacna modernom ukusu®. P. L. SOHM, 2007., 93.
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vidljiva intencija autora prilikom realizacije non-finita u o¢igledno protuimitacijske svrhe, §to

je u ovom kontekstu najvaznije.

6.1.1. Tizian

Tiziano Vecellio je u posljednjoj fazi, odnosno ultimi manieri svoje duge Karijere
osmislio estetiku nezavrSenosti koja je postala istovjetna s fenomenom kasnog stila. Za ovu je
temu najvaznija ¢injenica da je u Tizianovom sluc¢aju moguce uvjerljivo argumentirati slikarevu
intenciju non-finita, koji pritom funkcionira kao protumimeticko odstupanje od slikarskih
konvencija toga vremena. Vasari je non-finito Tizianove ultime maniere (kojeg je u osobnoj
inacici Alterstila nastavio Rembrandt) opisao kao ,,slikanje mrljama“ (pittura di macchia), sto
je pripisao majstorovoj poodmakloj dobi.®® Rije¢ je o pristupu koji privilegira mrezu
fragmentiranih poteza kistom, ¢ime se istice materijalnost boje naustrb jasne konture oblika.
Naspram hijerarhijskog odnosa svjetla i sjene koji odlikuje ,,klasi¢nog™ Tiziana, njegove su
kasne slike utopljene u nejasnu i neodredenu atmosferu difuzne polusjene uzeg tonskog
raspona, gdje do najveéeg izrazaja dolazi titrava povrSina i koloristi¢ka disonanca vidljivih i
individualiziranih poteza. Za Tizianov kasni stil vrijedi harmoni¢na simbioza forme i sadrzaja,
odnosno tehnike i simbolike. To je proces alegorizacije slikarske metode koji podrazumijeva
karakterno podudaranje nanosa boje i1 ikonografskog narativa, ¢ime se izbjegava njegova puka
ilustracija. Primjerice, naslikana povr$ina ujedno prikazuje kozu, ali i postaje koza, satkana od
fizi¢kih slojeva boje.%’

Usprkos velikom financijskom uspjehu i pozitivnoj recepciji svake faze stvaralastva,
Tizianova je bogata karijera obiljeZena konstantnim stilskim promjenama, koje su svoj
eksperimentalni vrhunac dosegle u tehnicki radikalnoj ultimi manieri. Naravno, i takvom se
nacinu slikanja mogu traziti izvori. Tizianovo je rano stvaralastvo obiljezeno tolikom stilskom
sliénos¢u s Giorgioneom, koji je umro mlad ve¢ 1510. godine, da je izmedu njih teSko sa
sigurno$éu utvrditi atribuciju nekih slika, kao poznate ,,Féte champétre*.*® Da bismo shvatili
pocetke Tizianova non-finita, potrebno je prvo razumjeti Giorgioneovo eksperimentiranje s

uljanim medijem kojim je inovirao tehniku izravnog slikanja na platnu bez slijedenja unaprijed

% E. VAN DE WETERING, 1997., 162.
% p. CARABELL, 1995, 83.
% T.PIGNATTI, 1990., 68, 74.
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polozenog nacrta, §to rezultira brojnim predomisljanjima tijekom slikanja.*® Tizian je
asimilirao, te u ultimi manieri potencirao, Giorgioneovu metodu laganog povlacenja kista
punog guste i neprozirne boje po suhoj povrsini hrapavog platna (¢ija je reljefnost uzrokovana
grubom teksturom tkanine i prethodnim nakupinama boje), zbog ¢ega svjeze naneseni sloj puca
zapinju¢i o vrhove podloge, Sto stvara fragmentirani, Supljikav potez i poroznu povrSinu
slike.1% Tako stvorenu poroznu povrsinu s vidljivim tragovima procesualnosti, Tizian posebno
naglasava u svojoj kasnoj fazi, zele¢i materijalnim znakom simbolizirati ferribilita, 0dnosno
oronulost 1 jezu tmurnih i emocionalno teskih tema, ¢ime nadilazi puka imitacijska sredstva
reprezentacije stvarnosti.

Nakon definiranja temeljnih odlika i izvorista tizianovskog non-finita, potrebno je
okrenuti se primjerima koji to demonstriraju na razli¢ite na¢ine. Jedan od boljih pokazatelja
Tizianove namjere u primjeni non-finita, predstavljaju dvije slike koje su nastale u isto vrijeme
te pripadale istom ciklusu i narudzbi. Rije¢ je o ciklusu ,,Prokleti* (kojeg je naruc¢ila Marija od
Madarske), to¢nije o slikama ,, Tit* 1,,Sizif* (1548./1549., obje se cuvaju u Museo Nacional del
Prado u Madridu).®! Iako su oba lika prikazana u vjeénoj kazni i u istom periodu Tizianova
opusa, Sizifovo je miSic¢avo tijelo prikazano cjelovitom i1 marljivo obradenom povrSinom, ¢ija
strukturalna kompaktnost poteza odgovara snaznom liku koji nosi teret. S druge strane, Titova
je kazna znatno brutalnija, §to je reflektirano ekspresivnim i ekonomi¢nim non-finitom zbog
¢ega su na povrsini zavrSene slike vidljivi svi njezini slojevi, od naran¢astog grunda do titravih
svjetlaca. Otvorenoj formi slike pridonose i pentimenti koji onemogucuju fiksirane obrise
oblika. Doista je neobi¢no, ali u svrhu dokazivanja Tizianove strateske i promisljene primjene
non-finita vrlo zna¢ajno i informativno, to $to slike nastale pod istim okolnostima predstavljaju
tako razli¢ita formalna rjesSenja.

Dokaze o dovrSenom statusu slike na kojoj je koristen non-finito pronalazimo na
Tizianovom ,,NavjeStenju iz 1559. do 1564. godine (crkva San Salvador, Venecija). U svojoj
je knjizi Naturalis historia Plinije Stariji istaknuo kako autori svoja djela Cesto potpisuju
nesvrSenim oblikom glagola, §to bi znacilo da na njemu jo§ uvijek ,rade* (na latinskom
faciebat), a ne da su ga ,,izradili“ (fecit), Sto ukazuje na odredenu skromnost slikara i spremnost
na daljnje promjene, ukoliko je narugitelj nezadovoljan isporucenim rezultatom.%?

Proucavajuci postament neke skulpture na kojoj se vidio isti nesvrseni oblik glagola faciebat,

% 1. G. KENNEDY, 2006., 15.

10 KATALOG, 2015., 34.

101, G. KENNEDY, 2006., 71.

102 KATALOG, 2016., 21 (Andrea Bayer, kat. jed. Renaissance Views of the Unfinished).
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humanist 15. stolje¢a Agnolo Poliziano komentirao je kako je ,,umjetnost uvijek nesto zapoceto
i nedovrSeno® jer se konstantno ,,mijenja ukus®, na Sto umjetnici moraju biti spremni te svoja
djela prilagodivati sukladno tim mijenama, sugeriraju¢i 1 neizbjeznu promjenjivost
interpretacija.'® Upravo je plinijevski potpis nesvrienog oblika tehni¢kim snimkama otkriven
u ranije naslikanim slojevima Tizianovog ,,Navjestenja“, ispod kona¢nog potpisa Titianus fecit
fecit,!® $to eliminira sumnje o dovrsenosti slike koja inage obiluje non-finito elementima
razli¢itog intenziteta, a time je okonc¢ana i sva diskutabilnost Tizianove namjerne primjene non-
finita kao strategije oblikovanja. U donjem desnom kutu kompozicije Tizian je cvijece u vazi
prikazao maksimalno fragmentiranim potezom kojim inace oblikuje, primjerice, plamene
baklje, te tako u materijalnom znaku gestualne ekspresivnosti utjelovio metaforu o Mariji kao

105 35to opet potvrduje non-finito kao simbolicku formu.

goruéem grmu,

Tizianova slika ,,Smrt Akteona“ (c. 1559. — 1575., The National Gallery, London, slika
4) utjelovljuje mnoge koncepte prisutne u ultimi manieri, medu kojima i privilegiranje
materijalne pojavnosti boje na povrsini platna, naspram stvaranja Ciste, ilustrativne mimeticke
iluzije, $to sliku ¢ini plo$nijom, uz primjetno suzavanje tonskog raspona ¢ime nestaje drasti¢ni
chiaroscuro. Takoder, slika obiluje pentimentima, do te mjere da ih je tesko razluditi od
op¢enito skicoznog nacina oblikovanja slike. UmnoZeni su repovi i Sape pasa Sto pojacava
sugestiju kretnje, a zanemaruje mimeticko opisivanje cjelovitog i jasno odijeljenog objekta
,uhvacenog* u trenutku. Ekspresivni, impastozni potez, odnosno Tizianova specifi¢na pittura
di macchia, koju uoavamo na uzburkanoj vodi i njiSu¢im kro$njama, kulminira u
apstrahiranim, silovitim nanosima tekuce boje koja ujedno predstavlja grm ispod nogu bozZice
Dijane. Grm koji se ,,rasplamsao® tehnickim sredstvima, moze prizivati metaforu, iz Knjige

Izlaska, o Mariji kao goruéem grmu, §

to bi znacilo da se ovako naslikan motiv (non-finito)
istovremeno referira na tri razine stvarnosti: referira se na sam motiv (grm) ¢ime postize
imitaciju, zatim na §ire simbolicko znacenje (metafora o Mariji) ¢ime ju nadilazi te na slikarski
proces 1 stvaranje (vidljivi potezi kista) ¢ime ju opovrgava. Grm je takoder dokaz Tizianovog
namjernog non-finita, jer s obzirom na nacin na koji je naslikan, iskljuc¢uje opciju da se radi o
podsliku koji bi se potom trebao zavrsiti, $to potvrduju i radiografske snimke ranijih djela koja
pokazuju isti motiv i vecu marljivost obrade, a gdje je vidljivo da podslik ni u jednom trenutku

procesa nije izgledao gestualno poput spomenutog grma.*%’

103 KATALOG, 2016., 21 (Andrea Bayer, kat. jed. Renaissance Views of the Unfinished).
104 KATALOG, 2016., 22 (Andrea Bayer, kat. jed. Renaissance Views of the Unfinished).
105 KATALOG, 2016., 22 (Andrea Bayer, kat. jed. Renaissance Views of the Unfinished).
106 KATALOG, 2016., 22 (Andrea Bayer, kat. jed. Renaissance Views of the Unfinished).
107 KATALOG, 2015., 36
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Tizian je ,efektom disuée poroznosti“!®® uspio utjeloviti trenutak prijelaza iz
materijalnog u nematerijalni svijet, iz tjelesnosti u duhovnost, iz postojanja u nestajanje, iz
zivota u smrt, na vlastitoj votivnoj slici ,,Pieta (Gallerie dell'Accademia, Venecija) koju je
slikao do svoje smrti 1576. godine. Nestalna forma slike izrazena je titravim, tockasto
nanesenim potezima koji rasplinjavaju scenu u atmosferi svjetlucavih baklji, a posebice je
zanimljiv tretman Kristova tijela, koje je dematerijalizirano fragmentirano apliciranim mrljama
boje. Istovremeno, vidljivi potezi koji ukazuju na dematerijalizaciju tjelesnosti, ukazuju i na
vlastito materijalno postojanje na povrsini platna. Takav non-finito, dakle, simultano gradi i
razgraduje (naslikano i stvarno) tijelo slike. Tizian je, prekinut smréu, sliku ostavio doista
nezavrSenom, no s obzirom na karakter njegova kasnog non-finita, koji se ovdje nastoji
definirati kao namjerna strategija, postaje upitno je li uopée potrebno ili moguée sliku
interpretirati koriste¢i konvencionalna poimanja zavr$enosti, kad ih je i sam Tizian redefinirao
1 nadiSao. Ipak, sliku je (iako manjim intervencijama) nastojao zavrsiti Tizianov u¢enik Palma
Mladi.’®® Informativan je Palmin opis Tizianove slikarske metode, gdje spominje kako bi
majstor zapoceo sa smjelom skicom koju bi kroz duzi period preradivao s ciljem da postigne
zeljene efekte, a pritom je Gesto slikao vlastitim prstima.!*® To govori da je Tizianov proces
podrazumijevao konstantne promjene kojima je non-finito oc¢ekivana i prirodna posljedica.

U kontekstu Tizianovog odnosa prema konvencijama zavr$enosti, marljivosti detaljnog
oblikovanja 1 dotjeranosti slikarske povrSine, zanimljivo je prouciti njegovo referiranje na
Rafaelovo slikarstvo, koje predstavlja idealnu inacicu tih odlika. Tizian je posudio pozu
Rafaelove Psihe sa freske ,,Vjencanje Kupida i Psihe® (1517., Villa Farnesina, Rim) i primijenio
ju na Veneri s ,,Venere i Adonisa®“ (1550-ih, Museo Nacional del Prado, Madrid).*'! Nadalje,
Tizianova se slika ,,Sv. Margareta“(c. 1565., Museo Nacional del Prado, Madrid) kompozicijski
referira (uz kontrapost Giorgioneove ,,Judite) na istoimenu Rafaelovu sliku koja je pocetkom
16. stoljeéa bila u Veneciji.*? Odnos tih dviju slika sluzi kao vizualni primjer opre¢nih stavova
o zavrSenosti i non-finitu, disegnu i coloritu. Dok Rafaelova slika doseze autoritet zavrSenog
djela, s glatkom 1 jednako tretiranom povrSinom koja prikriva slikarev osobni doprinos i
omogucuje jasnocu prizora, Tizianova predstavlja sve elemente taktilne i vidljive slikovitosti

te nejasno odijeljenih formi u koloristicki naglasenom sfumatu. Tizianovi osobni komentari na

108 3, J. FREEDBERG, 1990., 509.

1091, G. KENNEDY, 2006: 92.

1101, G. KENNEDY, 2006: 79.

11 R, COCKE, 1999., 307.
12https://www.museodelprado.es/en/the-collection/art-work/saint-margaret/d4 1df4be-0e10-43al-9ed9-
44d8e675a3d8 (datum pristupa 2. 7. 2021.)
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ovu temu pobliZe pojasnjavaju njegove stavove o non-finitu. U pismu Filipu II., Antonio Pérez
je oko 1552. godine prenio Tizianov odgovor na pitanje zasto slika sa ,,Sirokim potezima® i
gotovo ,.bezbriznim mrljama“ (borrones), a ne ,slatkoCom poteza velikih suvremenih
slikara“.*® Tizian mu odgovara da nije siguran da bi uspio u delikatnosti i ljepoti poteza
Michelangela, Rafaela, Correggia i Parmigianina, a ¢ak i da uspije bio bi smatran manjim od
njih ili njihovim imitatorom.4

Tizianova je namjerna nezavrsenost otvorila put novoj estetici u europskoj umjetnosti
koja se sve viSe otvarala ideji da vidljivi potezi kista, neurednost povrSine, nagomilanost
impastozne teksture, pikturalna nejasnoca, pentimenti i gestualnost mogu biti dijelom zavr$ene
slike.!'® Govoreé¢i o Donatellovoj mramornoj cantoriji iz 3. desetljeéa 15. stoljeéa (Museo
dell'Opera del Duomo, Firenca), Vasari je primijetio kako ,,sve udaljene stvari, bilo slike,
skulpture ili bilo $to, imaju vise ljepote i ve¢u snagu kad su lijepa skica (una bella bozza) nego
kad su dovrsene*.1*® Proces vrijedi i obrnuto: ukoliko su slike nedovriene poput , lijepe skice*,
najveéom ¢e snagom impresionirati na udaljenosti.!'’ Raspravljajuéi o Tizianovoj ultimi
manieri, Vasari je razlikovao dva nacina slikanja tog majstora. Prvi je zastupljen u njegovoj
mladosti i ranim djelima koja su izvedena savr§enim rafinmanom, a drugi u kasnim radovima
koje su nastale kombinacijom grubih mrlja, poteza i toCaka tako da ,,iz daljine djeluju
savrseno®.!® Tako tehnicki neprecizne, a sugestivne slike koje djeluju kao da su napravljene s
lako¢om, dodaje Vasari, nisu ispale dobar uzor Tizianovim sljedbenicima jer su pogresno
mislili da za takvo slikanje nije potreban trud.*® Tizianovi kasni radovi aktiviraju promatraca
¢iji je trud potreban kako bi se apstrahirajudi, neéitljivi, materijalni non-finito fragmentirane
epiderme slike preobrazio u koherentnu, ¢itljivu (ali ne mimeti¢ku) iluziju scene, $to je proces
kojeg je Gombrich nazvao ,,magijom transformacije”.1? Iz tog se razloga moze reéi da non-
finito ukljucuje promatraca koji empatijom i asocijacijom dovrSava djelo na temelju onoga $to

stoji pred njim.1%

113 R, COCKE, 1999., 311.

114 R, COCKE, 1999., 311.

115 KATALOG, 2016., 50, 51 (David Bomford, kat. jed. Old-Age Style and the Non Finito).

116 E, GOMBRICH, 1984., 154.

17 Rimski je pjesnik Horacije u svom djelu Ars Poetica ve¢ diferencirao slike koje zahtijevaju blize promatranje
i one kod kojih se bolje odmaknuti. R. COCKE, 1999., 310.

118 E, GOMBRICH, 1984., 155.

119 E. GOMBRICH, 1984., 155.

120 Istu je ,,magiju transformacije* opisao Aurelio Luini prilikom posjeta ateljea starog Tiziana, gdje je vidio
,,Cudesnu sliku pejzaZa koja mu se na prvi pogled ucinila poput obi¢ne mrlje, dok se nije dovoljno udaljio i shvatio
da djeluje kao da sunce obasjava prostor, mjestimi¢no rasvjetljujuéi ceste. E. GOMBRICH, 1984., 155.

121 E, ROTHSTEIN, 1976., 308.
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6.1.2. Rembrandt

Vasarijeva je utjecajna knjiga verbalizirala - sto je oprimjereno Tizianovim opusom -
dvije manire, dva nacina slikanja koja su se proSirila do europskog Sjevera, posebice u zapisima
Carela van Mandera.*?> Oko 1600. godine, van Mander slikarima preporuca te iste ,,savriene
manire®, razlikujuéi ih kao urednu (ili finu) i grubu.'?® 1z Vasarijeve su kritike, dakle, ostatkom
Europe emanirala Tizianova rjeSenja u non-finitu, koja su posebice utjecala na Rembrandta, ali
i Fransa Halsa i Velazqueza.?* Jedna od rijetkih poznatih Rembrandtovih izjava o umjetnosti,
gdje promatra¢ima preporuca da se odmaknu od povrsine slike jer ¢e im naSkoditi miris boje,
potvrduje njegovu privrzenost prethodno opisanoj ,,gruboj maniri za ¢ije je koherentno Citanje
potrebna distanca.?®

Uz Rubensa i Veldzqueza, Rembrandt je jedan od znacajnijih slikara koji je potpao pod
utjecaj Tizianovog non-finita. Tehnic¢ka revolucionarnost takvog nacina slikanja koji kriticki
propituje ustajala poimanja zavr$enosti, uzrokovala je paradigmatsku promjenu i otvorila nove
ekspresivne moguénosti slikarima 17. stoljeéa.}?® Rembrandt je ujedno i najizravniji nastavlja¢
Tizianove ultime maniere, §to je vidljivo iz niza morfoloskih srodnosti u radovima dvaju
majstora. U jednoj fazi kompleksne provenijencije Tizianovog ,,KaZnjavanja Marsije®, slika je
do 1640-ih zavrSila u Nizozemskoj, gdje ju je i sam Rembrandt mogao vidjeti, a na
amsterdamskom se trzi§tu umjetnina pojavila ubrzo nakon 1657. godine.!?’” Takva bi
naruciteljska klima mogla objasniti Rembrandtov autoportret s 34 godine (1640., The National
Gallery, London), gdje se prikazao u bogatoj nos$nji talijanskog gospodina iz 1520-ih,
referirajuéi se na sliéna djela Diirera, Rafaela i Tiziana.'?® Poveznica s Tizianom, dakle, nije
slucajna. Tako je poznato da Rembrandt nije putovao Italijom, jesu njegovi ucitelji Jacob
Isaacsz. van Swanenburgh i Pieter Lastman koji su mu mogli prenijeti suvremene slikarske
ideje s prostora kojima je dominirao Tizianov utjecaj.'?® Nadalje, Rembrandt je posjedovao
bogatu kolekciju grafika nastalih po djelima slikara proslosti, medu kojima je bila 1 velika

knjiga grafika svih Tizianovih radova, od kojih je neke izradio i sam Tizian, no kako

12 E, GOMBRICH, 1984., 157.

12 E, GOMBRICH, 1984., 157.

124 R, COCKE, 1999. 310.

125 E, GOMBRICH, 1984., 157; E. VAN DE WETERING, 1997., 163.

126 KATALOG, 2016., 29 (Andrea Bayer, kat. jed. Renaissance Views of the Unfinished).

121 KATALOG, 2016., 29 (Andrea Bayer, kat. jed. Renaissance Views of the Unfinished).
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argumentira Ernst van de Wetering, na Rembrandta je mogla utjecati i ,,legenda“ o tom velikom
slikaru.®°

Termin Alterstil, (ili Altersstil) oznacava koncept iz teorije umjetnosti njemackog
porijekla, kojeg je Goethe opisuje kao postepeno odstupanje od vanjskog izgleda.*! Njegovo
misljenje reflektira Kenneth Clark u svom poetskom eseju ,,The Artist Grows Old*, rekavsi da
umjetnici pred kraj Zivota nisu ,,brinuli o imitaciji prirodnog izgleda“, ve¢ su tezili ,,jedinstvu
tretmana“, gdje svaki pojedini dio ,,pridonosi Zivotu cjeline*.*¥ Clark je istaknuo i
transformativni karakter slikarskog traga, Cija vidljivost ,,impresionira zivotno$¢u®, pa je na taj
naéin prepoznao i protumimetic¢ke i non-finito aspekte fenomena kasnog stila.**

Rembrandtova inadica kasnog stila  predstavlja  kulminaciju = majstorove
eksperimentalnosti s otvorenom formom, reljefnom teksturom, nezavrSenoséu te
moguénostima tehnicke, a ne iskljucivo iluzionisti¢ke naracije. Takoder, Rembrandt je u
kasnijim djelima ograni¢io paletu pa medu obiljem zemljanih tonova i odlomcima duboke crne
otvorenoj strukturi slike koja je postignuta kontrolirano kaoti¢énim nanosima boje. Njegova
fascinacija uvjerljivim i mimetickim do¢aravanjem bogatih materijala, naro¢ito dragocjenih
metala 1 tkanina, koja mu je obiljezila sve faze opusa, u kasnoj je fazi dopunjena isticanjem
reljefne materijalnosti boje, koja svjetluca u stvarnom prostoru promatrac¢a, a ne samo na
naslikanom prividu.

Slika (napravljena primjerice u mediju ulja na platnu) je potpuno stati¢an predmet, bez
obzira §to moZe sadrzavati mimeticku iluziju pokreta, kao na Rembrandtovom ranom djelu
,Abrahamova zrtva* (1635., Ermitaz, Sankt Peterburg), gdje je noz prikazan u slobodnom padu.
U tom slucaju, noz je staticno opisan pa pokret mozemo samo pretpostaviti, Sto pokazuje da je
Rembrandt u ranoj fazi stvaralastva dosegao granice mimetickoga, deskriptivnog slikarstva.34
U kasnim je djelima te granice nadisao non-finito tehnikom kojom stvara dojam nestalnosti i
kontinuirane promjene i to obi¢no na nedinami¢nim motivima. Drugim rijeima, sama je boja
nanesena dinami¢no pa tragovi koji ostaju vidljivi na povrSini platna sugeriraju, a ne opisuju

pokret. Ono $to se mijenja jest i promatraceva percepcija slike svaki put kada ju iznova pogleda.
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Poznato je jos od Apelovog vremena (druge polovice 4. stoljeca pr. Kr.) da svjetliji
segmenti slike djeluju kao da se promatracu priblizavaju, a tamniji udaljavaju.’*® Medutim, u
kontekstu reljefnosti Rembrandtovog impasta koji stvara taktilnu (a ne samo prividnu)
,voluminoznost™“ slike, vazna je opservacija jednog njegova ucenika, Samuela van
Hoogstratena, glede postizanja maksimalnog efekta trodimenzionalnosti putem koncepta
,uocljivosti* (kenlijkheyt).!3® Van Hoogstraten govori o gruboj povrsini slike kao najkorisnijem
alatu prilikom docaravanja prostornosti.*” Primijenimo li to na Rembrandtovu sliku ,,Izak i
Rebeka“ (poznata kao ,.Zidovska nevijesta“, 1665., Rijksmuseum, Amsterdam), uoéit éemo
kako gruba reljefnost osvijetljenih dijelova slike (primjerice lzakov rukav) stvara lako
,uocljive kontraste, dok smirenijoj, ploSnijoj i prozirnijoj naravi glazura pozadine nedostaje
tog optickog ,,uporista®, zbog Cega je promatra¢evo oko automatski privuceno natrag na
istaknute dijelove slike.® Dakle, reljefnost boje na povrsini slike te njezina zagladenost igraju
iznimno vaznu ulogu u konstruiranju prostornosti (koja nije mimeti¢ka, ve¢ materijalna) u
Rembrandtovim kasnim djelima.

Rembrandtov impastozni, gestualni i kaoti¢ni izraz sadrzi i aspekt sluc¢ajnosti, na $to se
referira i dio teksta Sir Joshue Reynoldsa (mnogo starijih korijena) za kojeg se smatra da se
odnosio na Rembrandta: ,,Djelo izradeno sa slu¢ajnostima imat ¢e isti slobodni, neograniceni
karakter prirode ¢ije kombinacije naizgled ovise o slu¢ajnostima.“!®® Reynoldsov tekst istice
kljuénu odliku Rembrandtovog non-finita i njegovog odnosa prema klasi¢noj mimetickoj
teoriji; non-finito se opire deskriptivnoj i pasivnoj imitaciji (koja je po Platonu trec¢erazredna)
te svojim karakterom odgovara karakteru onoga Sto reprezentira, $to je blize Aristotelovom
,,aktivnom‘ mimezisu.

Na brojnim slikama kasnog Rembrandta (kao i Tiziana) susre¢emo pentimento, koji je do
njegova vremena prestao oznacavati samo slucajno vidljive promjene u slikarskom procesu,
postavsi teorijskim konceptom koji podrazumijeva vidljivo razvijanje slike do savrSene forme
postepenim poboljsanjem prvotnog pokusaja.'*? S obzirom na &injenicu da su promjene vidljive
i na zavrSenoj slici, takav je strateski pentimento moguce interpretirati kao slikarevu tvrdnju o
neostvarivosti savrSene forme. Takoder, da bi se Rembrandtov, pa i Tizianov, non-finito mogao

interpretirati kao svjesna formalna odluka primijenjena na zavrSenoj slici, potrebna je
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konceptualna 1 kriticka zrelost promatraca koji, kako kaze Michael Bockemiihl, ima volju za
,beskrajnim procesom otkrivanja®, jer bi u suprotnom takve protumimeticke i
nekonvencionalne slike jednostavno bile protumacene kao nezavriene. 4!

Sukladno Tizianovom afinitetu prema slikanju no¢nih scena te monumentalnih
mitoloskih kompozicija u ultimi manieri, zna¢ajna je i Rembrandtova slika ,,Zavjera Claudiusa
Civilisa“ (c. 1661. — 1662., Nationalmuseum, Stockholm). lako jedan od najkolosalnijih
primjera povijesnog slikarstva uopce (izvorno je, prije drasticnog krac¢enja, povrSina platna
iznosila oko 5,5 metara kvadratnih),’*?> sliku su suvremenici nazivali ,.grotesknim
maskenbalom®,'*3 a lose su je primili i narugitelji.}** 1z tamne atmosfere pozadine izviru jarkim
svjetlom isijavajuci likovi, definirani otvorenom formom koja, da bi se koherentno is¢itala,
mora biti promatrana iz daljine. Skorena masa boje na povrSini ove slike nastala je
akumulacijom impasta te stvara izniman osjecaj taktilnosti, zbog ¢ega je Ernst van de Wetering
takav nacin slikanja usporedio s geoloskim procesom.*

Kasni Rembrandt, poput kasnog Tiziana, iako u manjoj mjeri, pokazuje sli¢énu tendenciju
ponavljanja istih tema koje je naslikao u ranijim fazama stvaralastva. Tako je napravio ukupno
sedamnaest verzija skica i kompozicija ,,Prikazanja u Hramu* (1628., 1631. te izmedu 1666. i
1669. godine). 6 Sveti Simun Bogoprimac je u Evandelju po Luki predstavljen kao starac koji
neée umrijeti dok na ruke ne primi Spasitelja pa je taj trenutak iSc¢ekivao u Hramu. Nakon §to
su Marija i Josip donijeli svoje dijete u Hram da ga posvete, Simun je, prepoznavsi Ga, napokon
osjetio oslobodenje izgovorivsi: ,,Sad mozes, Gospodine, otpustiti slugu svojega da, prema
rije¢i tvojoj, ide u miru, jer mi o¢i vidjeSe spasenje tvoje...“**” Dok su Rembrandtova ranija
rjesenja, iz 1628. 1 163 1., uspjeSna u ilustriranju toga dogadaja te sjajan primjer tenebristickih
odnosa svjetla i sjene, kao i napetosti trenutka, njegova je posljednja verzija te tematike (,,Simun
u Hramu®, ¢. 1666. — 1669., Nationalmuseum, Stockholm, slika 5) nadisla sve prijasnje. Scena
je, za razliku od ranijih dviju verzija, priblizena u prvi plan, s intimnijim prostorom
nedefinirane, tamne pozadine te neodredenim izvorom titravog svjetla. Ikonografija slike
opravdana je njezinom tehni¢kom naracijom, odnosno jedinstvenim slijedom slikarskih procesa
kojima se postize konacan, iako non-finito, izgled djela. Raznim je slikarskim efektima

Rembrandt iscrpno tretirao povrSinu, $to ukljucuje slojevite namaze krute boje, grebanje platna
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Spahtlom te konstantne izmjene svijetlih 1 tamnih glazura. PovrSina je na taj nacin jednako
Liscrpljena® kao i starac koji je na njoj prikazan, ¢ekajuéi trenutak oslobodenja. Simunov
oslobadajuci izraz i duboka psihologizacija predofeni su sugestivnim non-finitom, a ne
deskriptivnom detaljiziraju¢om tehnikom, ¢ime Rembrandt mozda porucuje neopisivost takvih
emocionalnih stanja. lako ovakva metoda sadrzi element slucajnosti, on je ipak kontroliran
slikarevom namjerom i u¢enom neodlu¢noscu. Oblici su kompozicije u ambivalentnom stanju
izmedu postajanja i nestajanja, a Simunovo je tijelo dematerijalizirano te djeluje kao da isparava
u smrt (usporedno s Tizianovim tretmanom Kristova tijela na slici ,,Pieta”), iako oblikovano
bojom ¢iji je materijalni potencijal maksimalno iskoriSten, Sto naruSava tradicionalni mimezis,
a sugerira i mnogo vise od puke fizi¢ke pojavnosti. Time je postignuta alegorizacija slikarske
metode, gdje sadrzaj slike odgovara nacinu slikanja.

Rembrandt je temu ranije slike (,,Dr. Nicolaes Tulp pokazuje anatomiju ruke* iz 1632.,
Mauritshuis, Hag), ponovio na ,,Satu anatomije dr. Deymana®“, 1656. godine (Amsterdam
Museum, Amsterdam). Nazalost, kompozicija nije sacuvana u cijelosti, no njezin detalj koji je
prezivio, govori mnogo o Rembrandtovoj moguénosti da uz pomo¢ non-finita stvori osjecaj
brutalne i tmurne jeze, istovremeno propitujuéi smrtnost i potro$nost ljudskog tijela. Mrtvo
tijelo, koje je u procesu seciranja prezentirano na stolu doktora, bitno se razlikuje u nacinu
slikanja u odnosu na truplo s ranije ,,dovrSene* ,,Anatomije dr. Tulpa®, a oStrim perspektivnim
skra¢enjem priziva i Mantegnina ,,Mrtvog Krista* (c. 1480, Pinacoteca di Brera, Milan). Tijelo
je oronulo pa se oblici rastacu u mrljama karakteristicnim za kasnog Rembrandta. Kao 1 doktor
sa slike, i Rembrandt rastvara tijelo koristeci iskljuc¢ivo formalna sredstva non-finita.

Jedna od Rembrandtovih posljednjih slika, koja je stilski 1 simbolic¢ki analogna Tizianovoj
»Pieta® iz 1576. godine, jest beskrajno emotivan prikaz ,,Povratka bludnog sina“ (c. 1663. —
1669., Ermitaz, Sankt Peterburg). Slika predstavlja kulminaciju svih karakteristika
Rembrandtove kasne faze, odnosno Alterstila: specificni kolorizam reducirane palete s
dominiraju¢om crvenom, razli€iti stupnjevi reljefnosti 1 ,,dovrSenosti* povrsine, kompleksni
non-finito slikarski procesi koji slici daju enigmati¢nost, ,,tiho postojanje” likova duboke
psihologizacije, te intimnije i tmurnije teme koje odgovaraju oronulosti fragmentirane i nestalne
forme koja se rasplinjuje u specificnom sfumatu. Sami nanosi boje poprimaju spiritualni
karakter koji kreira ugodaj slike, §to opet znaci da non-finito funkcionira kao simbolicka forma.
Neobicnost ove slike pronalazimo 1 u Cinjenici da ju je Rembrandt napravio bez narudzbe, u

protestantskoj drzavi gdje nije bilo tako monumentalnih religioznih slika. 148

148nttps://www.hermitagemuseum.org/wps/portal/hermitage/digital-collection/01.%20paintings/43413 (posljednji
pristup 2. 7. 2021.)
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Da bismo sumirali Rembrandtovu poziciju o non-finitu pa i njegovoj neovisnosti o
mimeti¢kom stvaranju, prikladno je okrenuti se zapisanom misljenju samog slikara. U biografiji
0 Rembrandtu iz 1718. godine, Arnold Houbraken prenosi da je, na upit o tome zasto tako ,,brzo
napusta djela i prelazi na druge stvari, ostavljaju¢i ih samo napola dovrsenima®, Rembrandt
odgovorio da je djelo ,,dovrseno ako su u njemu realizirane majstorove intencije“.**® Problem
ostaje razluciti §to je autorova intencija, a $to slucajnost.

Poetskom osjecaju ovdje spomenutih slika kasnih stilova, posebice Tizianove ,,Pieta® i
Rembrandtove ,,Prikazanje u Hramu* odgovara njihova romanti¢na interpretacija Kennetha
Clarka, isticu¢i njihovo protuimitacijsko odstupanje od stvarnosti ,,snovitim, vatrenim
pesimizmom* kojim su ,,zarobili trenutak kada se tijelo i dusa razdvajaju, uhvatili dovoljno

tijela da trenutak bude razumljiv, i vidjeli kako njegova dezintegracija otkriva dugu*.*>°

6.2.  Sprezzatura

Za slikare sprezzature vrijedi Dantoova definicija stila, koji je intuitivan i podsvjestan,
za razliku od manire koja se moze nauciti; to je skup svojstava slikarevih reprezentacija koja
moraju biti ,,izrazena neposredno i spontano®.*®! Upravo je ta spontanost mjerilo po kojem se
moze prepoznati ,,stil* ovih autora.

Sprezzatura je termin koji oznacava elitnu vjeStinu brzog (prestezza) i elegantnog
slikanja, koristen u ,,Dvorjaninu® (Il libro del Cortegiano) Baldassarea Castiglionea iz 1528.,
koji je pridonio poznavateljskom vrednovanju non-finita u slikarstvu. Sudionici
Castiglioneovog dijaloga, zapocetog na sofisticiranom urbinskom dvoru,’? tu su osobinu
definirali kao nonsalantnost koja obiljezava savrSenog dvorjanina i umjetnika.'®® Non-finito
kakav karakterizira sprezzaturu obiljezen je dugim, neusiljenim linijama; jednim fluidnim

potezom koji s neizmjernom lako¢om sugerira predo¢enu formu,™* §

to ga razlikuje od teSkog,
impastoznog non-finita koji stvara naizgled oronule povrsSine i koji je prisutan u fenomenu
kasnog stila Tiziana i Rembrandta. Takoder, pojavu sprezzature treba cijeniti jer pokazuje

rijetku kreativnu uskladenost autora i publike. Za stvaranje drustvene klime u kojoj se non-
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finito uopée moze razviti kao legitimna strategija, a ne samo nuspojava nesretnih okolnosti,
potrebna je aktivna participacija obiju strana. Tocnije, slikarska vjesStina i sposobnost sugestije
i zavaravajuce tehnicke lakoc¢e odgovara jednako razvijenoj imaginativnoj moci i kritickoj
zrelosti publike kojoj su slike namijenjene.*®

Pojava sprezzature kronoloski korespondira s maniristickim likovnim obratom 20-ih
godina 16. stoljeca. Stoga nije dalekosezno zakljuditi da takav non-finito nastaje kao antiteza
visokorenesansnoj jedinstvenosti i1 cjelovitosti povrSine. Tako, primjerice, osvréuéi se 1557.
godine na ,,Skidanje s Kriza“ (1527. — 1528, San Lorenzo, Sansepolcro) Rossa Fiorentina,
Vincenzo Borghini govori o ,,nedostatnoj zavrsenosti koja figure obdaruje pomalo neobi¢nim
zrakom*®, posebice kad se promatraju iz blizine.'®® Borghini je maksimalnu ljepotu (,,bella
quanto la puo®) Rossove slike iskombinirane s non-finitom, uzrokovanim iznimno tankim
glazurama kroz koje se vide prethodni slojevi, smatrao slikarevim osobnim ,,na¢inom®, §to
govori o prihvac¢anju nezavrSenosti od strane suvremenika, kao temeljnog elementa necijeg
izraza.>
»NezavrSenost“ koja proizlazi iz sprezzature zapravo je samo privid nezavrsenosti. To
je vrlo razvijen i artificijelan izraz u¢ene nemarnosti koja je bila vrlo popularna medu tadasnjom
intelektualnom elitom (kao i ideje ,,Dvorjanina“ Baldassarea Castiglionea), $to moze objasniti
strastveno sakupljanje Parmigianinovih djela, koja su vrhunski primjer takvog stila.X*®
Parmigianinovo ,,Misti¢no vjencanje sv. Katarine* (The National Gallery, London, slika 6),
vjerojatno nastalo nakon pljacke Rima 1527., inspirirano je Correggiovom istoimenom slikom
koja se nalazi u napuljskom Museo Nazionale di Capodimonte.>® Medutim, Parmigianinova je
slika znatno viSe ,,neobi¢na* te pokazuje vecu vidljivost autorskog rukopisa (Sto je dijelom
uvjetovano manjim dimenzijama slike) nauStrb mimetickog naturalizma. Forme su oblikovane
improvizacijom samosvjesnog, fluidnog poteza koji se vijugavo pruZa povrSinom platna.
Proporcionalna elegancija i izduzenost likova odgovara jednako elegantnim nanosima
razrijedene boje. Kao $to Rossov non-finito pridonosi ,,neobi¢nom zraku* koji okruzuje figure,

tako 1 Parmigianinov naglasava atmosferu misti¢nosti koja je sadrzana i u samom naslovu djela,

I koju bi bilo neprikladno opisivati konvencionalnim dovrSavanjem. Ponovno je, dakle, non-
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finito fizicki podsjetnik na simbolicko znadenje koje je utkano u samu teksturu naslikane
povrsine, tvore¢i simbiozu sadrzaja i forme.

Parmigianinovo je slikarstvo utjecalo na Andreu Schiavonea koji je, inspiriran njegovim
izrazom, stvorio vlastiti nacin slikanja, koji podrazumijeva elegantne i liricne forme oblikovane
fluidnom skicozno$¢u na Zivotnoj povrsini.*®® U pismu iz 1548. godine kritiar Pietro Aretino
navodi kako se Schiavoneovom non-finitu divio i Tizian, $to je znacajno u kontekstu njegove
ultime maniere, jer je vjerojatno upravo Schiavoneova sugestivna artikulacija prikazanih
motiva dijelom utjecala na njezin razvoj.t%! Ipak, Schiavoneov je oblik sprezzature, koji je krsio
osnovne standarde imitacije, za neke bio odvise radikalan, zbog Cega su mu upucivane
kritike.®2 Nadalje, Parmigianinova i Schiavoneova sprezzatura, vidljiva na spomenutoj
Parmigianinovoj slici, ili na Schiavoneovom ,,Vjen¢anju Kupida i Psihe” (c. 1540., The
Metropolitan Museum of Art, New York),'®® produkt je slikarskog uZivanja u tehnici, $to
proizlazi iz brzog slikanja, a rezultira lako¢om 1 vedrinom kakvu ne posjeduju Tizianova teska,
impastozna i gruba kasna djela. Medutim, iako imaju razli¢it pristup non-finitu, zajednicki im
je protuimitacijski pristup reprezentaciji.

Tizianova ,,otvorena manira‘“ odrazila se na ukupno venecijansko slikarstvo, ukljucujuci
Jacopa Bassana koji nastavlja njegovu nokturalnu tradiciju i tipi¢ne tizianovske pentimente, ali
i na Tintoretta, ¢iji se tehnicki pristup razlikuje utoliko Sto ga karakterizira dojam brzine i
spontanosti.'®* Tintoretto je, sliéno Schiavoneu, blizi odlikama sprezzature, nego terribilita
efektu Tizianove ultime maniere. Njegov je nacin slikanja takoder bio predmetom pohvala i
kritika; s jedne strane, suvremenici su prepoznali prestezzu (brzinu) i odlu¢nost majstorskog
poteza, a s druge ga optuzivali za traljavost, §to pokazuje ambivalentnost recepcije non-finita
krajem 16. stolje¢a u Veneciji.'®

Rembrandtov je ufenik Samuel van Hoogstraten sprezzaturom objasnio tendenciju
velikih majstora da katkad ostavljaju nedovrSenima stvari koje su ve¢ prvim naporom postale
oprikladne, §to bi daljnji rad mogao samo umanjiti.'®® Inace prijatelj prevoditelja

Castiglioneova ,,Dvorjanina®, iznimno popularne knjige u Nizozemskoj 17. stolje¢a, van

180 KATALOG, 2015., 29.

181 KATALOG, 2015., 29, 30.

182p CARABELL, 1995, 89.

163 Osobita nezavrienost navedene Schiavoneove kompozicije mogla bi se objasniti i ¢&injenicom da je namijenjena
udaljenom promatranju jer je koncipirana kao stropna slika. Takoder, iako inspiriran parmigianinovskom
elegancijom i izrazom, Schiavoneova je slika ipak prirodnija, odnosno njezin stil u manjoj mjeri ometa iluziju
prikazanog narativa. https://www.metmuseum.org/art/collection/search/437638 (posljednji pristup 2. 7. 2021.)
164 KATALOG, 2016., 29 (Andrea Bayer, kat. jed. Renaissance Views of the Unfinished).

165 KATALOG, 2016., 29 (Andrea Bayer, kat. jed. Renaissance Views of the Unfinished).

186 KATALOG, 2016., 22 (Andrea Bayer, kat. jed. Renaissance Views of the Unfinished).
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Hoogstraten je pridonio diseminaciji ideja o elegantnom nezavrSavanju koje su utjecale na
suvremene slikare tog podrudja.'®’ Lako¢a slikanja ¢&iji bi dojam narusila pretjerana dotjeranost
odlikuje vedre, svjeze, profinjene, elegantne i vjeSto naslikane kompozicije Fransa Halsa, koji
je stvorio prepoznatljivu i iznimno artificijelnu tehniku apstrahirajucih cik-cak poteza kista.
Njegove najzivlje 1 tehni¢ki najslobodnije rezultate, s titravim, naizgled improviziranim
potezom koji zaigrano klizi povr§inom, pronalazimo na portretima svakodnevnih ljudi, kao na
slici ,,Malle Babbe*“ (1633./1635., Staatliche Museen zu Berlin, Gemildegalerie, slika 7).1%8
Cak i na sluZbenijem portretu Willema van Heythuysena (c. 1625., Alte Pinakothek, Miinchen)
nailazimo na iznimnu spontanost 1 eleganciju izraza, Sto odgovara dvorskoj i plemenitoj
portretiranoj figuri.’®® Halsovu je sprezzaturu mozda ponajbolje opisao on sam, rekavsi da
,»slikar mora prikriti servilni i mukotrpan rad potreban da se postigne sli¢nost kakvu portret
zahtjeva“.1"0

Neupitan je utjecaj venecijanske Skole slikarstva (posebice druge polovice) 16. stolje¢a
na djelo Spanjolskog slikara Diega Velazqueza. Kako isti¢e Bernard Berenson, na Velazqueza
je, osim Veronesea, Tintoretta i naravno Tiziana, snazan dojam ostavio i opus Jacopa Bassana,
¢ije slike nose ,,bitne odlike velike umjetnosti: istinitost Zivota i spontanost®, ili preciznije
redeno: iluzionizam i sprezzaturu.'’® Sli¢ne karakteristike, dakle, obiljeZavaju i Veldzquezova
jedinstvena slikarska rjeSenja. Medutim, suprotno materijalno i simboli¢ki teSkom non-finitu
Tizianovog kasnog stila, Velazquezov non-finito utjelovljuje prethodno opisani koncept
sprezzature. Veldzquezov biograf Palomino biljezi slikarev proces koji ukljucuje veoma duge
kistove da bi se za vrijeme slikanja odrZala potrebna distanca, zbog ¢ega se tako trebaju
promatrati i njegove slike.}’? Na taj bismo na¢in trebali pri¢i Velazquezovoj ,,Pri¢i o Arahni
(Las Hilanderas), gdje je kotac prikazan u vrtnji, , i to upravo ekonomi¢nim i fluidnim potezom
majstorske elegancije.'”® Na pozadini te slike Veldzquez odaje pocast, i u znak divljenja
venecijanskom majstoru, citira Tizianovu sliku ,,Otmica Europe“.174 Velazquezova se slika
moze interpretirati kao alegorija slikarstva, gdje se 1 sam slikar poistovjecuje s Arahnom po

svojem tehnickom umijecu i virtuoznom oblikovanju svjetla i sjene.l’ Usprkos brojnim

167 KATALOG, 2016., 22, 23 (Andrea Bayer, kat. jed. Renaissance Views of the Unfinished).

18 H, BAUER, A. PRATER, 2016., 56.

189 H, BAUER, A. PRATER, 2016., 56.

10 H, BAUER, A. PRATER, 2016., 56.

11 B. BERENSON, 1953., 72.

12 E. GOMBRICH, 1984., 157.

173 Ernst Gombrich isti¢e kako je samo slikar Velazquezova kalibra sposoban prikazati tako nesiguran titraj oka
koji je posljedica brzine kotaca i takozvanog ,,stroboskopskog efekta®“. E. GOMBRICH, 1984., 181.

174 N. WOLF, 2007., 67.

175 N. WOLF, 2007., 68.
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moguc¢im tumacenjima spomenute slike, moze se sa sigurnos¢u tvrditi kako je njezino
tajanstveno 1 viseslojno znacenje barem povezano sa (ako ne i utkano u) samom non-finito
teksturom povrsine, koju su kasnije hvalili i impresionisti.}’®

U jedinstvenom spoju intelektualnosti i senzualizma, Velazquezova ,,Venera pred
zrcalom* (poznata i kao ,,Rokeby Venera®“, naslikana 1644. do 1648., Uprava Nacionalne
galerije u Londonu, slika 8, 9) sluzi kao enigmati¢ni odgovor na pitanja o mimezisu, non-finitu
i njihovom medusobnom odnosu. Na slici je prikazano nekoliko razina stvarnosti.!’” S jedne
strane, vrlo je naturalisticki prikazano tijelo nage Zene s leda, ¢iji bozanski status i identitet
Venere saznajemo uz pomo¢ Kupida koji se uz nju nalazi. S druge strane, pak, primjecujemo
da Kupid drzi (naknadno doslikano) zrcalo koje reflektira kao u snu zamagljeno lice bozice
ljubavi.l® Vraéajuéi se na Platonovu koncepciju zrcalnog mimezisa, postavljaju se mnoga
pitanja o Velazquezovom stavu prema reprezentaciji stvarnosti. Je li zrcalo simbol slikarstva,
¢ija uloga ne nadilazi puku imitaciju vanjskog svijeta? Je li non-finito (ili ako ¢emo koristiti

Wolfflinov pojam: ,,slikovitost*)1"®

po Veldzquezu najbolji sustav reprezentacije stvarnosti? Ili
je non-finito strateski i selektivno koristen kao sugestija onostranog, bozanskog, podsvjesnog,
snovitog i nestvarnog (ujedno i protumimetickog)? Posljednje pitanje, najizravnije vezano uz
temu ovog rada, moZe se rijeSiti ukazivanjem na pojavu nove atmosfere racionalizma i
znanstvene revolucije u 17. stoljecu, Sto je rezultiralo protu-platonistiCkom, odnosno protu-
imitacijskom vizijom prirode. U takvom okruzju, koja brojnim instrumentima promatranja
(poput camere obscure ili tek izumljenog teleskopa) omogucuje objektivnu spoznaju, slikarev
zadatak prestaje biti mimezis, odnosno stvaranje izravne ili idealne i savrSene (savrSeno
dovrsene) preslike prirode, kao $to je bio slucaj u neoplatonizmu Cinquecenta; vjerno biljezenje
diktata stvarnosti sada mijenja slikareva osobna vizija i ljudsko, subjektivno iskustvo pojavnog
svijeta.'® Prihvatimo li da je Velazquez bio upoznat s Platonovom filozofijom, $to podupire
objava sadrzaja njegove privatne knjiznice 1925. godine,'®! moZzemo prepoznati barem jednu
od moguc¢ih interpretacija ,,Venere pred zrcalom®: nerazdvojivost ideja istine i ljepote kao dva

aspekta iste stvarnosti.'®? Shodno tome, naturalisti¢ki (vjerno, ili ,,istinito*) naslikana Venera i

njezin protumimeticki, non-finito odraz u zrcalu dijelom su iste kompozicije, iste alegorije o

176 N, WOLF, 2007., 68.

7 N. WOLF, 2007., 68.

178 N. WOLF, 2007., 68.

1 H. WOLFFLIN, 2015.

180 M. LOLLINI, 1998., 193.

181 U knjiznici je zabiljezeno 156 knjiga iz razli¢itih podrugja, ukljucujuéi anticku knjizevnost i filozofiju, $to ide
u prilog Veldazquezovoj ucenosti. N. WOLF, 2007., 68.

182 G. M. A. GRUBE, 1927., 274.
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istini 1 ljepoti, stvarnosti i umjetnosti. Takoder, slikar promatracevoj masti prepusta potpuno
uprizorenje idealne ljepote, koja je izvan dosega mimeticke umjetnosti. Odraz Venerina lica je,
stoga, neodreden i sugeriran nedeskriptivnom tehnikom koja proizlazi iz imitativne
neadekvatnosti materijalnih znakova.'® Pjesnik Francisco de Quevedo je 1629. godine sumirao
poziciju po kojoj Velazquezov non-finito nadilazi puko oponasanje, rekavsi za njega da moze
,udahnuti zivot lijepom i stoga dati senzacije mekanom®, i to ,,razmaknutim mrljama koje su
istina sama, a ne sli¢nosti“.18 Konacno, i interpretacija same slike mora ostati nedovriena, jer
je nemoguce odgovoriti na sva pitanja koja se pritom javljaju, a da se barem donekle ne
osiromasi kompleksno znacenjsko bogatstvo Veldzquezove vizije, §to je jedan od pokazatelja

vrhunskog umjetnickog djela.

6.3.  Selektivni non-finito i stupnjevanje (ne)dovrsenosti

Velazquezova ,,Venera pred zrcalom* odgovara i konceptu ovog poglavlja, gdje ¢e biti
rije¢i o fokusiranom pogledu slikara koji stoga koristi non-finito na selektivan nacin,
eliminiraju¢i s kompozicije suvisan periferni detalj. Takva selekcija podrazumijeva nacin
oblikovanja gdje se razliCitim stupnjevima (ne)dovrSenosti isticu Zeljeni elementi kompozicije.
Najcesce se takvim pristupom stvara vinjeta nezavrsenosti, koja se od fokusa slike radijalno 1
sve intenzivnije Siri prema rubovima formata (ili fotografski receno: kadra). Ta je odlika non-
finita prisutna u crtackim i skulptorskim studijama 15. i 16. stoljeca (i kasnije), a posebice je
istaknuta u Zanru portretistike. Osvrnemo li se ponovno na Veldzquezovu spomenutu sliku,
primijetit ¢emo diferenciran tretman rubova formi. Najjasnije konture definiraju Venerine
bokove i straznjicu, u samom sredistu slike, dok je prema periferiji kompozicije ocita sve veca
zamucenost obrisnih linija. Takva fokusiranost, sli¢na fotografskoj leci, posebice je vidljiva na
Kupidovom izrazu lica, gestualno naslikanim krilima, lijevom stopalu koje u sjeni djeluje poput
mrlje, kao i Venerinom stopalu, licu, ramenu, glavi te ve¢ spomenutom odrazu na kojima su
vidljivi tragovi preslikavanja, odnosno pentimenti, §to ostvaruje efekt usmjeravanja
promatraceva pogleda na sredisnji, ,,najizoStreniji* dio slike.

Michelangelo je, slicno Vasariju, hvalio ekspresivne kvalitete nezavrSenosti

Donatellovih kasnih skulptura koje posjeduju snagu i odredenu vivacita.'®® U kontekstu

18 E, ROTHSTEIN, 1976., 328.
184 KATALOG, 2016., 59 (Nico Van Hout, kat. jed. The Unfinished and the Eye of the Beholder).
185 KATALOG, 2016., 23 (Andrea Bayer, kat. jed. Renaissance Views of the Unfinished).
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Michelangelovog non-finita posebice je zanimljiva Donatellova odlika selektivne
nezavrsenosti, koju u razli¢itim stupnjevima i za razlicite efekte koristi na svojoj skulpturi, Sto
je vidljivo, primjerice, na ,,Oplakivanju Krista“ (c. 1455. — 1460., Victoria and Albert Museum,
London). Rafinirani su dijelovi tijela u vizualnom sukobu s grubom teksturom kose, draperija i
jedva nazna¢enih crta lica.’® Sli¢na su fokusna Zariita postignuta razli¢itom reljefnoséu i
karakterom povrsine na Michelangelovom mramornim reljefima, kao na tondima ,,Pitti* (c.
1503. — 1504., Museo Nazionale del Bargello, Firenca) i ,,Taddei” (c. 1504. — 1505., Royal
Academy of Arts, London), gdje je takoder diferencirana razina reljefnosti i (ne)zavrSenosti.
Takav je kiparski postupak obrade povrSine Michelangelo primijenio i u crtackom mediju, na
crtezu ,,Bogorodica s Djetetom* (c. 1528. — 1530., Casa Buonarroti, Firenca). Kao i na njegovim
skulpturama, i na ovom se crtezu Michelangelo najvise usredoto¢io na poliranje
herkulijanskoga torza (koji s obzirom na silovitu torziju prikladno ispunjava smisao te rijeci)
na kojeg je primijenio crnu, crvenu i bijelu kredu, bijeli gvas te smedu tintu,'®’ dajuéi mu
potpunu tonsku i gotovo koloristi¢ku dotjeranost. Medutim, odmicuéi se od tako dovrSenog
fokusa crteza, primje¢ujemo sve vecu eliminaciju detalja, $to je ekvivalent plitkom reljefu u
majstorovoj skulpturi.

Portret je slikarski Zanr od kojeg se, viSe od svih drugih, ocekuje potpuna bliskost
naslikanom motivu, zbog ¢ega bi svako nekonvencionalno odstupanje bilo posebno zanimljivo.
Kako onda na te mimeti¢ke zahtjeve odgovara non-finito? Ernst Gombrich je iznio slutnju kako
,neodredena manira“ u slucaju portreta stvara efekt koji promatraca samo podsjeca na original
(portretiranu osobu, iako ju ne poznajemo), $to rezultira razrjeSenjem u njegovu umu koje je
uvjerljivije 1 viSe zadovoljavajuce, nego $to bi to pretjeranim naporom mogao posti¢i sam
slikar.’® Gombrichov argument govori o zivotnosti non-finito portreta koji su od
konvencionalno zavrienih slika uspjesniji u postizanju asocijacije na stvarnost.’® Ukoliko
ispravan, njegov zaklju¢ak omogucuje harmoni¢no supostojanje non-finita i iluzionizma, $to bi
se odupiralo dosad iznesenim situacijama koje ih dovode u kontradiktoran odnos. Tome

odgovara i Cinjenica da pikturalni znakovi, poput vidljivih poteza kista ili obrisnih linija, ne

18 K ATALOG, 2016., 23 (Andrea Bayer, kat. jed. Renaissance Views of the Unfinished).

187 KATALOG, 2016., 38 (Carmen C. Bambach, kat. jed. Leonardo, Michelangelo, and Notions of the Unfinished
in Art).

188 E. GOMBRICH, 1984., 159.

189 Koncept pikturalne Zivotnosti (enargeia) cijenili su anti¢ki autori poput Plutarha, Horacija te kasnijih
helenisti¢kih i rimskih kriticara. Koncept je blizak Aristotelovom pojmu energeia, odnosno ,,umjetni¢kom
ostvarenju dinamicnog i svrhovitog Zivota prirode®. E. ROTHSTEIN, 1976., 320.
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moraju nali€iti svojim stvarnim analogonima da bi ih reprezentirali, odnosno o njima prenosili
informacije.%

Neproporcionalno veci fokus dovrSavanju pripao je licu zenskog lika na Leonardovoj
,,Glavi Zene* (,,La Scapigliata®“, iako upitne atribucije; c. 1500. — 1505., Galleria Nazionale di
Parma, slika 10).1%! Naspram studiozno i pomno oblikovanog lica, istaknuti su ekonomiéni i
gestualni potezi kista, vidljivi na njezinoj kosi, koji nisu klasicno mimeticni, no sadrze
ekspresivne ritmove fluidnosti i vijugavu kretnju stvarne kose, koje je mogao oznaciti i
simulirati samo jednako ekspresivan, ritmi¢an, fluidan i vijugav non-finito izraz.'*> U ovom
sluéaju, dakle, non-finito ne oponasa vanjski izgled onoga S$to predstavlja, ve¢ jest to §to
predstavlja; ne oponasa izgled kose, nego utjelovljuje njezin karakter, postizu¢i uvjerljivu
iluziju. To je (ako slijedimo Platona) protumimeticki postupak koji omogucuje da se tumacenje
slikarstva udalji od klasi¢ne imitacijske ka modernim semiotickim teorijama, shodno obratu od
imitacije prema ,,signifikaciji (oznadavanju).!®® Non-finito ovog tipa, a moglo bi se reéi i
opcenito, iako nije imitativan, ve¢ materijalnim znakovima utjece na promatra¢evu percepciju
i aludira na stvarnost (oznac¢avanjem ili simbolizacijom), ipak ne naruSava ,,realizam* slike
(odnosno zadrzava uvijerljivu asocijaciju na koncepte koje ozna¢ava).’®* Leonardov interes za
ovakvu vrstu non-finita mozda pojasnjava Cinjenica da je posjedovao Plinijevo djelo Naturalis
historia, koji spominje brojne slucajeve korisne nezavrSenosti, medu kojima i Apelovu
nedovrSenu sliku Venere, koja je u vrlo skicoznom stanju bila viSe cijenjena od njegovih
zavrienih remek-djela s prikazom bozice.'®® Plinijeva anegdota, na koju se nastavio i Ciceron
opisujuci ,,nezavrsenost™ kao literarni i estetski ideal u svojoj epistolarnoj knjizi (Epistolae ad

Familiares), govori o usavrSenoj glavi i poprsju Venere koju je Apel izradio s najvec¢im

190 To je primijetio veé¢ Descartes govoreéi o crtezima koji su skrojeni od ni¢eg doli mjestimiéno apliciranih
poteza tinte na papiru, a za nas predstavljaju Sume, gradove, ljude, pa ¢ak i bitke i oluje”. D. BLINDER, 1986.,
22.

191 hitps://www.metmuseum.org/art/collection/search/656458 (posljednji pristup 2. 7. 2021.)

192 Slitan ekspresivan izraz koji odjekuje, reflektira, odnosno zrcali ritmove prirode, a nije mimetian u
konvencionalnom smislu, najistaknutiji je u djelu Vincenta van Gogha, ¢ija je subjektivna vizija stvarnosti
pomogla utemeljiti ekspresionizam.

193 Znakovi se uvijek pozivaju na promatracevo iskustvo (um, predznanje, unutarnju sliku) te stvarni svijet ne
predstavljaju strukturalno, ve¢ funkcionalno, isto kao §to potezi kista, odnosno vizualni znakovi, ne opisuju stvarnu
strukturu izvornika, ve¢ njegovu funkciju. Interpretacijskom obratu ka ,,teorijama znakova“ u pisanoj je formi opet
pridonio Descartes. D. BLINDER, 1986., 22.

19 Ovdje se ,realizam* koristi prema definiciji Nelsona Goodmana, kao relativan pojam, odreden sustavom
reprezentacije datog djela, autora ili kulture. N. GOODMAN, 1968., 37.

195 KATALOG, 2016., 36 (Carmen C. Bambach, kat. jed. Leonardo, Michelangelo, and Notions of the Unfinished
in Art).
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rafinmanom, dok je ostatak tijela samo grubo naznadio.!%® Selektivni se non-finito ,La
Scapigliate®, stoga, moze objasniti svojevrsnim natjecanjem sa slavnim slikarom anticke Gréke.

Zanimljiv slucaj selektivnog non-finita pronalazimo na Tizianovom portretu Clarisse
Strozzi (c. 1542., Staatliche Museen zu Berlin, Gemildegalerie). Zivotno i ljupko lice
djevojcice pokazuje znakove vece tehnicke brizljivosti u odnosu na skicozno sugeriran
monokromni reljef putta u donjem desnom kutu, kao i na njenu haljinu na kojoj su vidljivi
individualizirani potezi kista. Kada usporedimo ovu sliku s ranijim portretom slicne
kompozicije, ,,La Schiavona* (c. 1510.-1512., The National Gallery, London), primje¢ujemo
bitno drugaciji tretman prikaza. Tizianov je potez, naime, na ranijoj slici potpuno ujednacen,
Sto znaci da 1 naslikani reljef i1 portretirana osoba pokazuju jednaku razinu dovrSenosti, dok je
na portretu Clarisse Strozzi promatra¢ aktiviran povrSinom koja je obradena razliitim
intenzitetima non-finita. Potpuna definiranost kompozicijski vaznije curice prva okupira
promatraevu paznju, nakon cega slijede okolni, gestualno naslikani dijelovi, Sto stvara logicki
slijed promatranja, kakav nije garantiran ujednaceno zagladenom portretu ,,La Schiavone®.

Tizian je 1545. godine naslikao portret poznatog pisca i kriticara Pietra Aretina koji
demonstrira selektivni non-finito, odnosno vinjetu nezavrSenosti na skicozno naslikanoj
draperiji koja okruzuje zivopisno i ,,dovrseno* lice portretiranog. | sam je Aretino primijetio
kako slika pulsira zivotom i posjeduje iznimnu snagu.'®” Slika je iz Venecije trebala biti poslana
firentinskom nadvojvodi Cosimu I. de' Medici, §to objaSnjava Aretinovo (vjerojatno Saljivo, ali
oprezno) obracanje nadvojvodi, u kojem ga priprema na skicoznost kakvu ne posjeduju
firentinske vrlo dotjerane slike, govore¢i kako bi Tizian zasigurno viSe vremena posvetio
portretu, da mu je on (Aretino) vise platio.!®® Aretinovo proturjeéno komentiranje iste slike
reflektira razlicitost recepcije non-finita u Veneciji i Firenci u istom periodu.

Rembrandtovi prvi pokusaji selektivnog non-finita vidljivi su na slici ,,Vojna Ceta
kapetana Fransa Banninga Cocqa“ (poznatija kao ,Noéna straza“, 1642., Rijksmuseum,
Amsterdam). Kljuéno je istaknuti da se non-finito stupnjevito pojacava prema periferiji
kompozicije, primjerice na lijevom rukavu bubnjara koji se nalazi krajnje desno uz sam rub
slike, dok su kapetan i poru¢nik u sredini dovrSeni izrazom karakteristicnim za Rembrandtovu

zrelu fazu. Takvu je organizaciju nezavrsenosti Rembrandt potencirao u Alterstilu, Sto se moze

19 Na Ciceronov tekst odgovara Agostino Vespucci u biljesci koja nakratko spominje Leonarda i potvrduje 1503.
kao godinu u kojoj je Leonardovo zapoceo slavni portret Lise Gherardini del Giocondo. Americka je povjesnicarka
umjetnosti Carmen C. Bambach iznijela tezu da je Vespucci moguéi privatni naruditelj Leonardove ,La
Scapigliate®, §to bi potvrdilo zavrSeni status non-finito slike. KATALOG, 2016., 37 (Carmen C. Bambach, kat.
jed. Leonardo, Michelangelo, and Notions of the Unfinished in Art).

7 KATALOG, 2015., 28, 29.

198 https://www.metmuseum.org/art/collection/search/662705 (posljednji pristup 2. 7. 2021.)
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oprimjeriti njegovim kasnim autoportretima, koji progresivno pokazuju sve otvoreniju formu,
pojac¢anu materijalnost boje na podlozi te ekspresivno rastakanje poteza kista. Na ,,Autoportretu
s beretkom i uzdignutim ovratnikom* iz 1659. godine (National Gallery of Art, Washington,
D. C.), vidljiva je izmjena gustih, kratkih poteza krute boje, kao i svi ,,geoloski* slojevi slike,
od grunda do vanjske epiderme. O¢ito nagomilavanje boje na izabranim dijelovima
kompozicije stvara vinjetu nezavrSenosti i dojam ,bliskog prostora®, kako ga je nazvao
Panofsky.1% Stupnjevana organizacija impasta gradi stvarni volumen boje na podlozi slike,
odnosno njezinu tjelesnost, koja je srodna optickom prividu volumena portretiranog lika.
Rembrandt, takoder, nadilazi platonisticki mimezis i na nacin da je ,,diSu¢a poroznost*
naslikane povrsine komplementarna prividu diSuceg, zivog bica koji je na slici realiziran.

Non-finito, kao u slu¢aju ovih portreta, moze biti iluzionisticki uvjerljiv zato Sto sliku o
svijetu ne stvaramo samo okom, ve¢ i umom (onim $to je Michelangelo nazvao ,,unutarnjom
slikom*). Na primjer, kada se neka osoba od nas udaljava, iako ju vidimo, odnosno percipiramo
sve manjom, znamo (temeljem iskustva) da pritom ostaje iste veli¢ine. Analogno tome, kada
promatramo kosu Leonardove ,,La Scapigliate®, iako vidimo da jedan potez ne moze odgovarati
jednoj dlaci, znamo da je to sugestija pokreta i bujnosti pramenova kose.

Selektivnu je nezavrSenost, kod koje je glava izradena brizljivije od tijela, u Zanru
portreta virtuozno koristio i Jean-Auguste-Dominique Ingres (posebice u mediju crteza),?® a
fokusirani je pogled s vinjetom nezavrSenosti sugeriran 1 na Cézanneovim kasnim mrtvim
prirodama (poput ,,Mrtve prirode s jabukama®, 1895. — 1898., Museum of Modern Art, New
York), §to odgovara revitalizaciji koncepta non-finita iz 16. i 17. stolje¢a u modernistickom

slikarstvu, o cemu Ce viSe rijeci biti u sljedecem poglavlju.

7. Revitalizacija non-finita u estetici 19. stoljec¢a

Venecijanski slikar 17. stolje¢a Marco Boschini povezao je ideju autenti¢nog dodira s
tradicionalnim pojmom sprezzature.?%* Tu ranom je 19. stoljeéu nastavljena misao da vidljivost
medija rezultira autorskim stilom. Cak i klasicist, poput poznatog francuskog slikara Jacquesa-

Louisa Davida, govore¢i o Gericaultovom ,,dodiru, cijeni autentican i vidljiv potez, ili slikarev

199 Panofsky razlikuje ,,bliski prostor* kasnog Rembrandta, Jana Steena i De Wittea od ,,visokog prostora“ kojeg
su razvijali Talijani na svojim iluzionistickim, stropnim freskama. E. PANOFSKY, 1991., 70.

20 KATALOG, 2016., 191 (Diana Widmaier Picasso, kat. jed. Picasso Finished/Unfinished).

201 E, GOMBRICH, 1984., 157.
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karakteristi¢ni sensibilité, koji je ekspresivan i prepoznatljiv.2%? O sli¢nosti recepcije non-finita
u 16. 1 19. stoljecu, govore komentari kriti¢ara Julesa Castagnaryja o paucinastom non-finitu
Camillea Corota, kojima reflektira slicne Vasarijeve primjedbe o potrebi udaljavanja prilikom
promatranja Donatellovih ili Tizianovih kasnih radova.?®

Osim utjecaja ranijih oblika non-finita, klju¢nu je ulogu u njegovom razvoju u 19.
stoljeu odigrala pojava fotografije, Sto se odrazilo i na mimeticke zahtjeve slikarstva.
Fotografija je izum koji omogucuje doslovno biljezenje objektivne stvarnosti i covjekovo
najblize primicanje realizaciji platonistiCkog mimezisa pa je kao takva uvelike utjecala na
slikarstvo. Kada se na pariSku scenu pojavila prva dagerotipija, salonski je slikar Paul
Delaroche izjavio kako je slikarstvo mrtvo.2%* Iako dramati¢na, njegova tvrdnja ilustrira potrebu
da slikarstvo nestane ili se promijeni, jer su fotografi preuzeli mimeticku funkciju koja je dotad
navodno pripadala slikarima. To moZe objasniti sve vecu slikarsku subjektivnost te potrebu za
osobnom ekspresivnos¢u putem gestualnosti, kojom se napusta rafinman kakav je potreban pri
stvaranju mimetic¢ke iluzije. Ipak, treba osvijestiti ¢injenicu kako salonsko slikarstvo, koje je
gajilo tradicionalnost i drzalo konvencionalni akademski standard (a kojemu je pripadao i sam

Delaroche), nije prihvacéalo vidljivu skicoznost,?%

Sto je samo rasplamsalo avangardni bunt i
prihvacanje nezavrSenosti kao uobicajene modernisticke protumimeticke prakse.

Slikarstvo Eugenea Delacroixa odigralo je u 19. stolje¢u vaznu ulogu u razvoju
protuimitacijskog oblikovanja koje podrazumijeva snazni kolorizam i ekspresivni non-finito. U
svom je dnevniku, 13. travnja, slikar zapisao kljuéne recenice o pretjeranom zavr$avanju koje
unisti svjezinu slike, a koja se u javnosti mora pojaviti bez onih ,,sretnih zanemarivanja u kojima
umjetnik uziva“.?%® Delacroix u svojim zapazanjima inace sugerira i odmicanje od imitacije

6 X

prirode u zamjenu za ekspresiju ,,neopipljivog*, $to ukljuéuje privatne misli i osjecaje.?%’
Osim subjektivne ekspresivnosti kakvu sugerira Delacroix i koju ponajbolje izraZzava
vidljiv slikarski trag, razvoju je non-finita u 19. stoljecu pridonijela i praksa slikanja pejzaza u
prirodi, plenerizam. Od druge Cetvrtine stolje¢a nadalje, slikari su poceli prakticirati skiciranje
,.na terenu®, §to su neki ¢ak i izlagali s podnaslovom ,,Skica iz prirode®.2% Brojni su francuski

i engleski slikari tog vremena, ukljucuju¢i J. Constablea, J. M. W. Turnera, prerafaelite,

202 KATALOG, 2016., 135 (Asher Ethan Miller, kat. jed. Finish/Finished: French Painting from Romanticism to
Impressionism).

28 KATALOG, 136 (Asher Ethan Miller, kat. jed. Finish/Finished: French Painting from Romanticism to
Impressionism).; E. GOMBRICH, 1984., 154, 155.

204D, CRIMP, 1981., 75.

205 KATALOG, 2016., 61 (Nico Van Hout, kat. jed. The Unfinished and the Eye of the Beholder).

206 E, DELACROIX, 1995, 181.

2075, MORA, 2000., 66.

208 KATALOG, 2016., 170 (David Blayney Brown, kat. jed. Turner Unfinished).
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barbizonce i druge, svoje ,,sluzbene* radove temeljili upravo na studijama iz prirode, smatrajuci
da je slikanje en plein air (vani) ,autenti¢nije” nego slikanje pejzaza u ateljeu.?”® Takav bi
proces rezultirao skicozno$¢u zbog promjenjive naravi atmosferskih uvjeta krajolika, $to bi
predstavljalo jedinstvenu situaciju u kojoj non-finito logicki proizlazi iz mimetickog pristupa.

Odlika skicoznog slikanja gotovo se identitetski veze uz impresioniste, no njihov non-
finito, zanimljivo, nema uobicajeno kontradiktoran odnos prema ,kopiranju“ prirode.
Ruskinova izjava da impresionisti svijet gledaju ,,nevinim okom* proizlazi iz Platonove
definicije pikturalnog mimezisa, Sto se u ovom slucaju veze uz pleneristicki postupak zrcaljenja,
to jest direktnog biljezenja atmosferskih prilika, pri ¢emu je ,,oko* neutralni (,,nevini®)
promatraé objektivnog svijeta.?’® Drugim rije¢ima, to je pokusaj vjerne projekcije
trodimenzionalnog okoliSa na dvodimenzionalnu plohu, koji je bio osnova slikarskog
naturalizma 19. stolje¢a.?!! Impresionisticka metoda, kakvu je primjerice Claude Monet
primijenio na svojoj slavnoj slici ,,Impresija, izlazak sunca* (1872., Musée Marmottan Monet,
Pariz, slika 11), predstavlja povijesnu anomaliju u razvoju i varijacijama non-finita, jer je
njezina skicoznost rezultat procesa direktnog i doslovnog oponasanja prirode. Kako u recenziji
impresionisticke izlozbe iz 1874. godine napominje Jules Castagnary, impresionisti nisu
izmislili estetiku nezavrienosti, ali su je podigli na razinu sustava.?'?

U kontekstu nastavljanja renesansne prakse non-finita u 19. stolje¢u, zanimljiv je slucaj
kasne faze Edgara Degasa koja bi se mogla promatrati putem fenomena ,,kasnog stila®, koji u
njegovom sluéaju neodoljivo podsjeca na Tizianovu ultimu manieru. Poput Tiziana, Degas je
iznova slikao brojne svoje ranije kompozicije, naglaSavaju¢i elemente nezavrSenosti,
neortodoksne povrSine te ploSnosti uzrokovane materijalnom prisutno$¢u boje na platnu,
naustrb njezinih iluzionisti¢kih svojstava.?'® Tako je Degas, primjerice, oko 1905. preslikao
raniju kompoziciju ,,Izrade SeSira“ zapocetu oko 1882. godine (J. Paul Getty Museum, Los
Angeles), na nacin da gotovo u potpunosti eliminira detalje, $to dodatno apstrahira prizor 1
naglasava plosnost podloge.?!* Takoder, na drugoj istoimenoj slici koju je Degas zapoceo 1879.,

a preslikao 1886. godine,?!® na $esiru koji se nalazi uz gornji rub po sredini kompozicije, vidljivi

209 KATALOG, 2016., 170 (David Blayney Brown, kat. jed. Turner Unfinished).

20D, BLINDER, 1986., 19.

21D, BLINDER, 1986, 21.

212 https://www.thenation.com/article/archive/completely-unfinished/ (posljednji pristup, 2. 7. 2021.)

213 KATALOG, 2016., 55. (David Bomford, kat. jed. Old-Age Style and the Non Finito).

24 Takve se Degasove promjene, detektirane radiografskom tehnologijom, &esto obja$njavaju njegovim
progresivno losijim vidom. KATALOG, 2016., 55 (David Bomford, kat. jed. Old-Age Style and the Non Finito).
215 https://www.artic.edu/artworks/14572/the-millinery-shop (posljednji pristup 2. 7. 2021.)
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su tockasti nanosi suhe boje na smeckastom grundu, zbog Cega djeluju kao da citiraju
impastoznu tehniku kasnog Tiziana.

Ista ona ,,imitativna neadekvatnost materijalnog znaka®, koja je vjerojatno uzrokovala
Velazquezov non-finito na odrazu Venere, odnosno slikareva nemoguénost da likovnim
sredstvima prikaZe ,neprikazivo (bilo ideju ili emociju), teretila je i Paula Cézannea.?'®
Njegovo je strahoposStovanje pred reprezentacijom stvarnosti prepoznao i Kenneth Clark,
spominjuci delikatnost koju Cézanne koristi poput akvarelista, i kako je sam slikar rekao, u
strahu da ne ukalja bjelinu platna, Sto je krajem njegove karijere rezultiralo specificnim oblikom
non-finita.?!’ Cézanneov primjer pokazuje i razli¢itost poimanja mimezisa, odnosno oponasanja
prirode, jer iako ima mimeti¢ke aspiracije (3to potvrduju njegova posljednja pisma sinu),?'® on
shvaca da konac¢na forma nije adekvatna u realizaciji kompleksne, promjenjive i neuhvatljive
prirode.?!® Stoga, u slu¢aju kasnog Cézannea, mimezis (razli¢it u odnosu na Platonovu klasiénu
mimeti¢ku teoriju) i non-finito supostoje kao dio iste filozofije umjetnosti, $to je omoguceno
subjektivnom percepcijom prirode, odnosno njezinom slikom u autorovu umu, radije nego u
pojavnom svijetu. Utjecaj kasnog Cézannea na mladu generaciju slikara, od Matissea do Picassa
i Braquea, odrazio se putem njegove samostalne izlozbe koju je organizirao Ambroise Vollard
1895. godine, gdje su medu kupcima Cézanneovih slika bili 1 njegovi suvremenici (Degas,
Monet, Pissarro, Renoir i Mary Cassatt) §to podupire tvrdnju da je non-finito posebice nakon
Cézannea postao Gesto koristenim alatom modernisti¢kog slikara.??® Dapade, ¢injenica da je
tada, kao primjerice u Picassovom opusu, nevazno i gotovo nemoguce formalno razlikovati
namjerni, strateski non-finito i slucajno nezavriena djela, ¢ini takva pitanja zastarjelim.??

Koncept non-finita, paradoksalno, postaje o¢ekivana avangardna konvencija intrinzi¢no vezana

uz modernisticke pokrete, gdje je kulminirala autorova subjektivnost 1 formalisticka

216 Gotovo ikonoklasti¢ki zazor od mimeti¢kog uprizorenja ,,neopisivog* koji rezultira non-finitom, a prisutan u
spomenutom Velazquezovom djelu ,,Venera pred zrcalom* i u radovima kasnog Cézannea, opisuje i poznata
anticka anegdota o slikaru Timanthesu koji nije bio kadar slikom predstaviti patnju oca koji je zrtvovao kéer.
Rothstein, 327; Poznata je i prica o Cézanneovom osobnom poistovje¢ivanju s likom Frenhofera (izmisljenim
slikarom u Balzacovom djelu Le chef d'oeuvre inconnu) koji simbolizira tragi¢nu sudbinu slikara koji djelom
uzaludno nastoji rekreirati Zivot i neuhvatljivu prirodu, §to zavrsi non-finitom. KATALOG, 2016., 144. (Susan
Stewart, kat. jed. The Literary Unfinished).

27 K. CLARK, 2006., 85.

218 Cézanne i sam kaZe da slika prema prirodi, no ne nastoji kopirati objekt kojeg slika, ve¢ realizirati vlastite
senzacije. Kona¢ni mu cilj nikad nije tradicionalni iluzionizam, ve¢ osobna slikarska istina, koja ukljucuje
sugestivnost non-finita. https://www.moma.org/collection/works/78486 (posljednji pristup 2. 7. 2021.)

219 KATALOG, 2016., 146 (Susan Stewart, kat. jed. The Literary Unfinished).

220 KATALOG, 2016., 139 (Asher Ethan Miller, kat. jed. Finish/Finished: French Painting from Romanticism to
Impressionism).

221 KATALOG, 2016., 190 (Diana Widmaier Picasso, kat. jed. Picasso Finished/Unfinished).
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problematika, pa ni sama nedovrSenost nije vise predstavljala anomaliju, niti je suvremenoj

publici bila strana.
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8. Zakljucak

Non-finito je posljedica, proces i reprezentacijska strategija koja se u razliitim
stupnjevima nalazi izmedu imitacije (priblizavanje modelu) i apstrakcije (udaljavanje od
modela), a mjeri ga se i identificira u odnosu na objektivnu pojavnost izvornika; onog $to se
reprezentira, bilo da je priroda, ideja ili drugo umjetnicko djelo. Vidljiva procesualnost forme
djelu daje prijelazni karakter izmedu postajanja i nestajanja, koji se razli¢itim intenzitetom
udaljava od cjelovite i objektivne vizije svijeta, priblizavajuci se osobnoj, subjektivnoj.

Usprkos razli¢itim imitacijskim teorijama koje su, svaka na svoj nacin, utjecale na
diskurse o svrsi i statusu umjetni¢kih djela, generalno prevladava ona ¢iji je konacni cilj
nemogucnost razlikovanja umjetnosti i stvarnosti. Da bi iluzija bila potpuna, vidljivost medija
mora biti minimalna, a s obzirom da pojam non-finito oznac¢ava upravo metodu oblikovanja ili
vrstu djela gdje su vidljivi tragovi njegova postanka, to ga ¢ini neprikladnim u procesu
mimeticke realizacije.

Sve reprezentacijske slike sadrze napetost fikcije 1 fakcije, onoga §to je Gombrich
nazvao dihotomijom ,,platno/priroda®, a James Gibson dvama prostorima slike. Mimeticka ¢e
slika isticati svoj fiktivni dio (,,prirodu* po Gombrichovoj dihotomiji, odnosno prividni prostor
po Gibsonu), a prikrivati istinitost svoje fizicke pojavnosti. Non-finito pritom sluzi kao
neprozirnost medija kojom ukazuje na fakciju slike, odnosno na vlastitu materijalnu
¢injeni¢nost na dvodimenzionalnoj povrsini. Putem fragmentacije stvarnosti, non-finito stoji u
vjecnoj opoziciji platonisti¢koj teoriji mimezisa. On se opire oponasSanju stvarnosti, bivajuci
stvarnost sama.

Kategorija ,,nenamjernog non-finita“ podrazumijeva djela koja su igrom slucaja ostala
nezavrSena, bilo preranom smrcéu autora, komplikacijama narudzbe, promjenom slikareva
interesa ili lokacije 1 sli¢no. Takva su djela vrijedna u aspektima koje nemaju zavrSeni radovi;
tocnije, primjer su slikareve tehnike, odnosno pokazuju zaustavljeni trenutak u procesu
toga, u nekim slucajevima napustena djela mogu demonstrirati sve one kvalitete koje odlikuju
1 zavrSena djela tih majstora, Sto je moguce argumentirati, primjerice, za Leonardovo
,,Poklonstvo kraljeva“ koje posjeduje i kompozicijsku snagu, i varijacije figuralnih poza i gesti,
kao i magicnu suptilnost sfumiranih prijelaza svjetla i sjene, bez obzira na svoje nezavrseno
stanje. Nadalje, ,,Poklonstvo kraljeva“ pokazuje i istinsku eksperimentalnu narav Leonardove

tehnike koju zavrSena 1 autoritativno dotjerana djela prikrivaju.
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lako je dugo smatran nekonvencionalnim, non-finito je oduvijek i uglavnom prihvacéen
kao ocekivani dio ,,nesluzbene* umjetnosti, kakvu pronalazimo u ateljeima i radionicama
majstora. Stoga, kada djelo opisemo kao ,,skicozno®, pritom mislimo da vizualno i tehnicki
podsjeca na neurednost i brzinu izvedbe kakva karakterizira skice. Funkcija skice jest brza i
sazeta kompozicijska vjezba bez suviSnih detalja, s fluidnim oblicima koji su konstantno
podlozni promjenama, $to onemogucuje standardno ,,dovrSavanje®.
strategija oblikovanja, ¢ime odudaraju od klasicne mimeticke funkcije umjetnosti. Prema
likovnoj teoriji 15. 1 16. stolje¢a, koja imitaciju prirode i marljivu dovrSenost drzi kao
umjetnicke ideale, svjesni non-finito predstavlja radikalnu nekonvencionalnu anomaliju. Pritom
je zanimljiv fenomen kasnog stila, ¢ega su najbolji primjer Tizianova ultima maniera i
Rembrandtov Alterstil, u kojem se kristaliziraju zajednicke tendencije i razvija posebna vrsta
non-finita. Takva je nezavrSenost teska, impastozna, mra¢na te beskrajno simboli¢ki i formalno
kompleksna. Na mnogim od predstavljenih djela tog fenomena, vidljivo je kako se non-finito
moze koristiti kao formalni element kojim se nadilaze mimeti¢ka ogranicenja slikarstva, ¢ime
dolazi do spoja forme i sadrzaja. To¢nije, non-finito slikarima sluzi kao materijalni znak koji
ujedno tematizira samu procesualnost te aludira na simbolicko znacenje djela. Nasuprot
turobnom non-finitu kakav obiljezava kasne faze nekih slikara, postoji sprezzatura, odnosno
nacin slikanja koji pokazuje vedrinu, uzivanje u tehnici, lakocu izvedbe, spontanost,
nonsalantnu brzinu i eleganciju. Ti su slikari, poput Parmigianina i Fransa Halsa, prepoznatljivi
po iznimno artificijelnom stilu kojim apstrahiraju prizor i privilegiraju slikarsko umijece nad
imitacijom prirode. Non-finito moze sluziti i u fokusiranju promatraeva pogleda, §to se
najcesce realizira eliminacijom perifernog detalja i radijalnim stupnjevanjem (ne)zavrsenosti.
Takve slike napustaju ujednaceni tretman povrsine, u zamjenu za selekciju odredenih ZariSnih
to¢aka kompozicije koje slikar formalnim elementima (nakupinom boje ili skicozno$¢u) istice
kao najvaZznije.

Jo$ jedan aspekt non-finita govori o neadekvatnosti slikarskog medija u prikazivanju
neopisivih emocija, stanja ili ideja. U tim je slucajevima, ¢ega je najbolji primjer Velazquezova
»Venera pred zrcalom® ili Cézanneove kasne i ,poluprazne® slike, vidljiv svojevrsni
ikonoklasti¢ki zazor od opisivanja neopisivog, koji rezultira non-finitom jer upravo ta likovna
strategija omogucuje sugestiju koja pobuduje promatracevu mastu, inace puno u¢inkovitiju u
zami$ljanju ,,uzviSenih“ motiva, nego Sto je to opis ili ilustracija kakvu podrazumijeva

platonisticki mimezis. Stoga, za slikare namjernog non-finita opcenito, vrijedi radije
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Aristotelovo poimanje mimezisa, koje ukljucuje i procesualne i izraZzajne aspekte imitacije, gdje
slikarski trag svojim karakterom postize ,,slicnost™ sa stvarno$cu, a ne tako $to ju opisuje.

Krajem 19. i tijekom 20. stoljeca, slikari su nastavili dvije vrste odnosa non-finita prema
klasicnom mimezisu, koje su nastajale i razvijale se u prethodnim razdobljima. S jedne strane,
nastavljen je mimeticki aspekt non-finita, koji se veZze uz slikare pejzaza u plein-airu.
Pleneristicki proces podrazumijeva direktno, objektivno, platonisticko biljezenje diktata
prirode, koji je kulminirao slikarstvom impresionista, ¢ije se ,,skice iz prirode proglasavaju
gotovim djelima, spremnima za izlaganje. Njihovim je djelovanjem, dakle, institucionaliziran
slikarski non-finito kao legitimna strategija oblikovanja (Sto je doduse bilo popraceno i
kritikama od strane suvremenika). S druge strane, nastavljen je i onaj dominantni, odnosno
protumimeticki aspekt non-finita, primjerice u djelima postimpresionista (poput Degasa i
Cézannea) Cije je subjektivne izraze medusobno lakSe razlikovati od impresionisti¢kih. Takav
protumimetic¢ki non-finito ometa iluziju zrcaljenja prirode te govori ne samo o0 onome sto
prikazuje, ve¢ i kako prikazuje, komentirajuéi samu procesualnost i stvarajuéi aktivnog
promatraca. To je odjeknulo mnogo dublje u 20. stoljece jer se na taj nain otvorio put k
apstrakciji (apstrahiranju formi pojavnog svijeta, odnosno subjektivizaciji objektivne
stvarnosti) te individualnom izrazu slikara, omogucuju¢i mu doslovan trag u povijesti
umjetnosti.

Medutim, u inace netrpeljivom odnosu klasi¢nog mimezisa i non-finita (uz pleneristicku
iznimku gdje je skicoznost nuzna posljedica imitacije), ambivalencijom se isti¢e Zanr portreta.
Portretistika je vrsta Zanra koji je po naravi mimetican, ili mu je to barem polaziste, zbog cega
su lako uocljive bilo kakve devijacije u odnosu na motiv, a posebice su smiona non-finito
odstupanja. No, kao §to to demonstriraju najuspjesniji primjeri portreta gdje je slikar svjesno
primijenio nezavrSenost, tada wuspije ponuditi uvjerljiviju iluziju Zivotnosti (blisko
aristotelijanskom oponasSanju zivota) od konvencionalno ugladenih slikanih povrs$ina, koje
svojom staticno$¢u nisu u stanju predociti pulsirajuci Zivot u pokretu.

S obzirom na kompleksnost pojmova non-finita, mimezisa i stvarnosti, teSko je odrediti
njihov konacan odnos. Nasuprot Platonovom poimanju imitacije, koja umjetnost cini
tre¢erazrednom u odnosu na pravu realnost, mimezis otvara sasvim nove mogucénosti ukoliko
koristimo Aristotelovu definiciju, po kojoj nacin oponaSanja moze biti ili deskriptivan, odnosno
pripovijedan, ili sugestivan, gdje sam materijalni znak aludira na stvarnost. I non-finito ostaje
viSeznatnim pojmom ¢ija definicija, 1 odnos prema mimezisu, ovisi o umjetnickim
konvencijama doba u kojem ga nastojimo definirati. MoZe znaciti doslovnu nezavrSenost,

filozofsku odluku autora, a moze se odnositi i na beskona¢nost interpretacija koje se kroz
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vrijeme neprestano mijenjaju, Sto znaci da ne postoje ni konacni oblici, niti konac¢na uvjerenja.
Odgovor na pitanje ima li, odnosno je li neko djelo non-finito, osim $to ovisi o vremenu u kojem
ga postavimo, ovisi i 0 pojedinom umjetniku i na kraju, samom djelu. Dakle, non-finito i jest i
nije mimeticki pristup. To je fenomen koji simbolizira (i jest) remecenje reprezentacije
objektivne stvarnosti, odnosno sluzi kao antiteza platonovskom mimezisu, no, ukoliko je
,priroda“ definirana kao slikareva osobna percepcija svijeta, ili njegova unutrasnja slika, non-

finito moze sluziti kao jedan od elemenata kojim ju se moze oponasati, odnosno reprezentirati.
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Non-finito and the Body of Pictures: The Beginnings and the

Characteristics of an (anti)Mimetic Approach
Abstract

Non-finito is a term used to identify an artwork as unfinished, while referring to the
visibility of the medium in which it was (being) made. A work can be left unfinished either as
a result of historical coincidence, or by its author’s intention, where non-finito is used as a
pictorial principle, which puts it in a complex relation with different mimetic theories. While
the previous explorations of these themes focused separately on each phenomenon, this work
explores the nature of their relation, regarding the theory and practice of mainly 16" and 17%"
century painting. Considering the complexity of both non-finito and mimesis, whose definition
depends on the way in which a certain culture, period, region, author, or work perceive reality,
it is not always simple to unequivocally determine whether they are contradictory or
complementary. However, in general terms, if mimesis is considered a total illusion where the
difference between art and reality is unnoticeable, non-finito is then anti-mimetic, as it disrupts
the clarity of said illusion. On the other hand, it offers painters a method of creating pictures
even more seemingly real than those conventionally finished, alluding and suggesting, rather
than describing their subjects, which enables them to express more complex meanings rooted

equally in form as in the content of the work.

Key words: non-finito, mimesis, painting, art theory
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