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Hvala Milovanu Novakoviéu, umetniku i profesoru
umetnosti iz Podgorice, koji mi je skrenuo paznju na
ovaj tekst.

Milovan je autor vi$e knjiga i zbornika o umetnosti: iz-
medu ostalog, nedavno je priredio veliki veliki izbor
tekstova o umetnosti Zan-Kloda Lebenstajna (2025), a
2023. i antologiju Barnet Njuman: Izabrani tekstovi i
razgovori (Barnett Newman: Selected Writings and Inter-
views, ed. John Philip O’Neill, University of California
Press, 1992).

Iz nepregledne literature o impresionizmu i Mo-
neu, Milovan posebno preporucuje veliku studiju
Mejera Sapira (objavljenu posthumno): Meyer Sc-
hapiro (1904-1996), Impressionism: Reflections and
Perceptions, New York, George Braziller, 1997.

Roger Shattuck (1923-2005)

LSve je veé reCeno. Ali niko ne slusa. Pre-
ma tome, to se mora stalno ponavljati — sa-
mo bolje. A da bismo to rekli bolje, moramo
znati kako je to bilo re¢eno pre nas.*

— ,Nineteen Theses on Literature®, XIV, pre-
davanje iz 1994; objavljeno u ¢asopisu Essa-
ys in Criticism, Volume XLV, Issue 3, July
1995, 193-198.

Od Rodzera Sataka preporucuje se SVE, pocevsi od
knjige nad knjigama, kada je re¢ o pocecima evropske
avangarde: The Banquet Years: The Origins of the
Avant-Garde in France, 1885 to World War I (1958).

Tekst je posebno predstavljen i u nasim Zurnalima od
22.1 24. marta 2025:

Klod Mone, na japanskom mostu u svojoj basti u Ziverniju, 1925.
Foto: George Rinhart.

,Sta mislite o njima (lokvanjima)? Ne znam ni sam. Nemam jasnu
ideju. Ne spavam viSe zbog njih. No¢u me stalno proganja sta
uopste pokusavam da postignem. Svakog jutra ustajem slomljen
umoran. Svitanje mi daje hrabrost, ali strepnja se brzo vraca, ¢im
krenem u atelje. Ne znam ni sam. Slikanje je tako tesko i
muciteljsko. Jesenas sam spalio Sest platna, zajedno sa suvim
lis¢em iz moje baste. To je dovoljno da covek izgubi nadu. Ipak, ne
bih voleo da umrem. a da nisam rekao sve $to sam imao da kazem



~Svako bastovanstvo je pejzazno slikarstvo.” Te re¢i pripisuju
se Aleksandru Poupu, vladaju¢em princu engleskih pesnika iz 18.
veka. Godine 1719, u svojoj trideset prvoj godini, Poup se preselio
tridesetak kilometara zapadno od Londona, na imanje na obali Tem-
ze zvano Tvikenam, i tamo proveo preostalih dvadeset pet godina
zivota. Dok je prokopavao zamr$en tunel optocen skoljkama, ispod
glavnog puta Hampton Kort, koji je njegovo imanje od pet jutara
presecao na dva dela, dizajnirao je i izgradio bastu koja nije bila
ona uobicajena, po uzoru na Versaj, ve¢ nesto u novom stilu engle-
skog ,romanti¢nog® vrta. Takva vizija pejzaza moze se na razli¢ite
nacine pratiti od Miltonovih opisa Rajskog vrta iz Izgubljenog raja
(1667), do eseja Templa, Saftsberija i Adisona. I sam Poup bio je je-
dan od njenih glavnih inicijatora i teoreti¢ara. Prema nepravilnom,
ali opet pazljivo osmisljenom nacrtu, napravio je pesacke staze, vi-
dikovce, uzvisenja (ili brdasca s kojih se pruzao pogled), Zbunove,
skulpture, guste Sumarke i bastensku kuhinju. U maniru Horacija,
pisao je:

sZadovoljan s ovo malo §to grabuckam ovde,

na brokoliju i ovéetini preko cele godine.. !

Sve to nije bila puka dokolica; bio je to deo njegovog sustinskog
pogleda na svet:

! Alexandre Pope, Satires and Epistles of Horace Imitated, 1733-1738, ,Satire
II. To Mr Bethel®, 1734. Kao i nastavku, doslovan prevod. (Sve napomene: AG,
osim gde je navedeno drugacije. Satak nije navodio izvore za veéinu citata, osim
na par mesta, okvirno, ali to nije bilo tesko pronaéi.)

Claude Monet (1840-1926)
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se pred ponorom tako $to je obradivao svoju bastu — pravu bastu, u
Ziverniju, s cvetnim lejama, stazama, jezercima i mostovima - kao
i debelim slojevima boje koje je nanosio poput komposta u svojim
poslednjim radovima. Njegovo slikarstvo postalo je zaista fenomen-
sko, jer je svoje spasenje nalazio u samim pojavama, u pojavama za
koje nam njegov rad govori da ih treba doziveti kao stvarne, trajne
i beskrajno uzbudljive.

1982.
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~Dok gradite, sadite, $ta god da nameravate...

U svemu tome, nikada prirodu ne zaboravljajte
Najvise dobija onaj ko ume da zbuni,

Iznenadi, varira i sakriva Granice.

U svemu, posavetujte se s Duhom mesta

Koji govori vodi kad da se digne ili povuce...

Koji ¢as prekida, ¢as usmerava nameravane linije,
i boji dok sadite, oblikuje dok radite.

Poup je dizajnirao pejzaz u kojem je Zeleo da Zivi, a zatim je
(pored toga $to je sam napravio skice za njega) indirektno govorio
o njemu u pesmi za pesmom. U svoj pecinski tunel ugradio je ¢ak i
jednu optic¢ku spravu dragu umetnicima jo§ od renesanse, i opisao
ga upadljivo proroc¢kim izrazima u pismu Edvardu Blantu (Blount):
sKada zatvorite dveri ove peline, ona u trenutku postaje, iz osve-
tljene prostorije, camera obscura, na ¢ijim zidovima sve figure reke,
brda, drveéa i ¢amaca, u svom vidljivom zracenju, formiraju jed-
nu pokretnu sliku® (2. VI 1725). Glavni proizvod Poupovog vrta u
Tvikenamu bio je stalni stimulans koji je pruzao njegovoj masti,
svojim promenljivim vidicima, raspoloZenjima i godisnjim dobima.
Mesto je ispunjavao genij [duh] dostojan njegovog.

% A. Pope, ,An Epistle to The Right Honourable Richard Earl of Burlington®,
1731.
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,Je pioche’ Sada znamo na §ta je mislio. Mone je gajio cvetne
leje usred francuskog sela, dok je u isto vreme svojim slikarskim
alatima sadio leje boja, zasicene povrsine koje su sve viSe pribliza-
vale tome da budu nesto samoznacavajuce, a da u tome nikada nisu
isle do kraja. U oba slu¢aja bio je ¢vrsto usredsreden na negovanje
pojavnosti, fenomena, a ne na ve¢ne forme.

Tesko je izbe¢i jednu logi¢nu posledicu ovakvog pogleda na Mo-
nea. Dostignuéa iz njegovih poslednjih godina u Ziverniju mogu se
posmatrati kao veoma uznemirujuca za platonovsku tradiciju pri-
rode stvarnosti, duboko ukorenjenu u nasoj kulturi. Heraklitov tok,
Platonova parabola o pecini, hris¢anska doktrina o tastini materi-
jalnog Zivota i poslovice na svim jezicima govore nam da je svet
pojavnosti prolazan i varljiv. Mora se prodreti iza tog prolaznog
spektakla da bi se dosegao univerzum oblika, ideja, trajnih entite-
ta, velikog plana. I sami impresionisti su precutno prihvatili taj stav
u svojim izjavama o hvatanju samo prolaznih efekata svetlosti i at-
mosfere. Mone je trideset godina prednjacio u tom istraZivanju sve
mutnijeg i slabijeg sveta povrSinskih efekata; mozda sve to izvire
iz nekog osnovnog kontinuiteta i ¢vrstine oblika. A onda, negde
na prelazu vekova (na primer, ,,Jutro na Seni, kod Zivernija“, 1896
1897) i u ranoj seriji sa lokvanjima (1906—1907), Mone kao da menja
pravac, da bi prosao kroz promenu vizije uporedivu s preorijentaci-
jom koju dozivljavamo kada opticka iluzija prede u obrnuti raspo-
red. Na poslednjim Moneovim slikama, svet pojavnosti — i jo§ uvek
prepoznatljivih bastenskih motiva i nefigurativnih tragova njego-
vog gestualnog kista — preobrazio se iz prolaznog u postojano. Ti
zivi utisci vidljivog sveta ¢ine nase jedino sigurno utociste; naime,
ako se neko usudi da pogleda, tok leZi iza. Sigurnost pojavnosti za-
klanja nas od fluktuirajuéeg polja koje je Maksvel pokusao da pri-
kaze dijagramski, od elementarnih Cestica koje nikada ne miruju
i od vrtoglavog plesa svega toga na na$im mreznjacama. Svet je u
stalnom toku, da, i to ne na svojoj povrsini, ve¢ iza, u svojim dubina-
ma. Evo ponora. Mone je svoju mo¢ nad njim potvrdio galvanskom
snagom kojom se drzao ,onoga §to je video®, same prirode. Odrzao
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Deceniju posle Poupove smrti (1744), njegov slavni prijatelj na-
pustio je Zenevu, da bi se preselio s francuske strane granice, na
imanje od 200 hektara, u Ferneu.® I on je odmah poceo da redizaj-
nira svoje izabrano okruZenje. Volter, koji je 1760. imao Sezdeset
Sest godina, preobrazio je siroma$no mestasce, s ¢etrdeset devet se-
ljaka, u prosperitetnu zajednicu od nekih 1.200 Zitelja, koji su se ba-
vili proizvodnjom satova, svile i ¢ipke. Princ tog malog kraljevstva
nije samo postao ,evropski gostioni¢ar®, koji je tamo primao reku
pozvanih i nepozvanih gostiju?, ve¢ je i glavne linije svog razmislja-
nja primenio na svoje okruZenje. To razmisljanje bilo je formalnije i
sveobuhvatnije od Poupovog. I dok njegova neverovatna knjizevna
produkcija nije nimalo posustajala, veseli stari pas se starao da odr-
7i neprekidan niz pozorisnih predstava, balova, sve¢anih povorki,
banketa i zabava s projekcijama Carobne lampe. U toj seoskoj za-
jednici, livrejisani lakeji s napuderisanim perikama najavljivali su
goste pri ulasku u salon. Volterov biograf DZon Hersi opisuje kom-
plementarnu stranu zivota u Ferneu: ,Sve do 1772, kada je napunio
sedamdeset osam godina, postojala je jedna njiva koju niko drugi
nije smeo da takne, i koju je sam Volter orao i sejao.> On je, na kra-
ju krajeva, sastavio ¢uvenu recenicu na kraju Kandida, ,,... moramo
obradivati svoj vrt“. Poup i Volter dali su novu rezonancu izrazu
,Duh mesta“.

3 0d 1791, Ferney-Voltaire.

* Volter opisuje samog sebe kao ,evropskog gostioni¢ara“ u dva uzastopna
pisma iz 1768 (30. mart i 1. april), u kojima objasnjava koliko je ta uloga pocela
da ga zamara, zbog brojnih gostiju koje je do njega dovodila puka radoznalost
(Oeuvres, vol. 32, Hachette, Paris, 1861, 241, 244).

% John E. N. Hearsey, Voltaire, Barnes & Noble, 1976, 314.
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LA MATSON DE VOLTATRE A FXRNEY

/rz.fr/ e Volbwre o -/r"r"//f')/

pompezno. Medutim, razlog zasto ih ja slikam — mislim da to vaziiza ostale slikare
koje poznajem - jeste upravo to $to Zelim da budu intimne i ljudske. Kada slikate
neku malu sliku sebe postavljate izvan sopstvenog iskustva, gledate na iskustvo
kao preko dijaprojektora ili kroz umanjujuce staklo. Ali kada slikate veliku sliku,
onda ste u njoj. To nije nesto ¢ime komandujete.” Mark Rothko, ,How to Combine
Architecture, Painting, and Sculpture®, izlaganje na simpozijumu odrzanom 10. V
1951. u MoMA, New York.
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- koju je ustanovio Kurbe - kao tvrdoglavog seljaka, koji prezire
ukus javnosti, odbacuje kritiku i teoriju, obraduje svoju bastu.
Verujem da Mone nije predvideo potpuni efekat svojih posled-
njih kompozicija lokvanja i glicinije na samog sebe; savladale su ga
svojim dimenzijama i neumoljivoséu s kojom su svojom obojenom
povrsinom zamenjivale svaki drugi aspekt slikarstva, ukljucujuéi
vibrirajuce polje i retinalni utisak. Njihove dimenzije su rasle sve
dok nisu zatvorile vizuelni krug oko njega. Da bih opisao te finalne
kompozicije, preuzecu razliku koju je Majkl Frid postavio izmedu
Jnereprezentativnog” i ,nefigurativnog® slikarstva u razmatranju
dela DZeksona Poloka.?® Kako ja to vidim, Mone je ostao reprezen-
tativan dok je postajao nefigurativan. Delimi¢no i po njihovim na-
slovima, koji to jasno potvrduju, prepoznajemo reprezentacijsku
snagu tako ekstremnih kompozicija kao $to su ,Staza kroz peru-
nike” (1918-1925), ,Lokvanji — Odrazi Zalosne vrbe“ (1918-1925) i
,Lokvanji, triptih“ (1916-1923). Ta ogromna vrtloZna polja postala
su nefigurativna, prikazujudi vibrirajuce polje i neobradene podat-
ke mreznjace umesto konvencionalnih oblika i figura naucene per-
cepcije (prava linija, krug, ugao, mreza, itd.). U tom klju¢nom tre-
nutku u evropskom §tafelajnom slikarstvu, Kandinski, Mondrijan
i Maljevi¢ postajali su nereprezentativni, iako su ostali naglaseno
figurativni. Mone je, s druge strane, ostao tvrdoglavo reprezenta-
tivan i istovremeno napustio konvencionalne konture i dimenzije
zbog Sirenja optickih polja. Izgleda da su mu naslovi slika, kao zna-
men prezivljavanja nekoliko prepoznatljivih bastenskih lokacija,
dali samopouzdanje da animira celu oblast tih platnenih paravana
vetih od Zivota na kojima je radio. U tim kruznim kompozicijama,
sebe nije slikao u uglu, ve¢ u sredistu prirodnog univerzuma.?’

% Michael Fried, Three American Painters, 1965, ,Introduction II, 14-19. Deo
o Poloku je objavljen i kao Michael Fried, ,Jackson Pollock®, Artforum, Vol. 4., No.
1, September 1965, 14-17.

7 Mark Rotko, o velikim slikama, kao jo$ jedna ilustracija korespomdencije
s nekim umetnicima iz Njujorske $kole: ,Slikam veoma velika platna i svestan
sam da je tokom istorije svrha slikanja velikih slika bila nesto veoma grandiozno i
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Mone se preselio u Ziverni na Seni (Giverny) u svojoj ¢etrdeset
drugoj godini i tamo proveo naredne Cetrdeset tri godine. Nije se
povladio iz aktivnog rada, nista vise nego Poup i Volter. Cak i vise
od njih, iako s daleko manje filozofske i drustvene ideologije koja
bi ga usmeravala, poceo je da transformise svoje golo i gotovo ja-
lovo imanje - koje je, kao i Poupovo, presecao put, ali i Zeleznicka
pruga — u svoj licni domen, u sam pasnjak svog uma. Postepeno je
prestao s mese¢nim odlascima u Pariz i veCerama u kafeu ,Ris" s
drugim slikarima. Kako je vreme odmicalo, prestao je i s ¢estim pu-
tovanjima u London i Bretanju, a kasnije i u Veneciju. Sve vise, i pre
smrti njegove Zene 1911, Zivot u Ziverniju sastojao se od dobrog
jela, dobrog spavanja, celodnevnog slikanja, s kojim je poc¢injao pre
izlaska sunca, i bastovanstva. Ova poslednja odgovornost rasla je
s veli¢inom imanja, s veli¢inom njegovog osoblja (Sest stalno zapo-
slenih bastovana u poslednjih dvadesetak godina), i s Moneovim
ambicioznim planovima za preusmeravanje potoka, izgradnju jeze-
raca i mostova, i sadnju cveca u unapred aranziranim kombinacija-
ma boja. Sto je Mone bio stariji, to su njegove slike imale veée cene
na trzistu, a $to su njegovi pejzazni planovi postajali ambiciozniji,
¢inilo se da sama priroda sve viSe preuzima vlast. Cvetne leje, jezer-
ca, Cak i kuca, nestali su pod velikim bujanjem vinove loze, zelenila,
obraslih lukova i bastenskih resetki. Mone je izgleda uzivao u tome
dabude preplavljen sopstvenim stvaralastvom, a njegove poslednje
slike postaju himne u slavu njegovih zasada i njihovi produzeci.

¢ Moneova druga Zena, Alice Hoschedé (1844-1911).
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Pored jezerca sa lokvanjima, 1905. Foto: Jacques-Ernest Bulloz

12

Sazeto reeno, Cetiri manira u kojima se Moneova umetnost s
prekidima razvijala i definisala obuhvataju Cetiri glavne oblasti mo-
derne zapadne umetnosti, od Tarnera i Delakroa:

1. Vrt: pojavnost u konvencionalnim ljudskim razmerama, videna
stamo napolju®, kao stvarni svet prirode.

2. Vibrirajuce polje: kako male, tako i beskonacno velike sile iza
ili izvan pojava, koje se uoc¢avaju hiperestetskim senzibilitetom
kao sastavni elementi univerzuma.

3. Retinalni utisak: ono Cega slikar moZe postepeno postati svestan
da se desava u njegovom sopstvenom oku kao fiziologki feno-
men, pre videnja, gledanja, prepoznavanja — odstranjivanje ka-
tegorija vida usvojenih pod uticajem kulture.

4. Paravan: slikareva apsorpcija u opticke povrsine koje konstruise
(Cesto veoma velike) do granice da ga blokiraju od tri prethodna
oblika percepcije.

Verujem da je Mone, tokom poslednjih deset godina u Ziverniju,
kada su njegova paleta, razmere i kistovi prosli kroz snaznu prome-
nu, dostigao modus vivendi u kojem je projektovao prikaz spolja-
$njih pojava (stavka 1 gore) nazad na spoljasnju prirodu, u obliku
svojih vrtova, jezeraca i zasada drveéa koji su se stalno prosiriva-
li. Ziverni je postao ogromno uokvireno okruzenje ili kompozicija
koja predstavlja — samu sebe. ,Svako bastovanstvo je pejzazno sli-
karstvo.” Briga i planiranje koje je Mone posvetio svojim vrtovima
oslobodili su ga da se u svom slikarstvu sve vise koncentrise na vi-
brirajuce polje i sliku mreznjace — stavke 2 i 3 gore. Genij mesta
koje je napravio podstakao je njegov sopstveni genij. Taj kasni ra-
zvoj u Moneovom radu odgovara Sezanovim poslednjim godinama
(1895-1906), tokom kojih je proucavao nekoliko veoma poznatih
lokaliteta u okolini Eks an Provansa. U Eksu je nasao svoju bastu.
Oba umetnika su se dublje nego ikada ustalila u ulozi umetnika
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ostrinu, ispod zbrke poteza. MoZete doslovno ¢uti Moneovu borbu
da spredi da se stvarni svet prirodnih pojava istopi u poplavi dina-
mi¢nih gestova utisnutih na dvodimenzionalnu povrsinu.?

% Moje reference na pozne Moneove slike iz Zivernija znacajno odudaraju
od ,dekorativne vizije mira i tisine“ o kojoj govore Carls. S. Mofet i Grejs Siber-
ling. Tako je Mone u razgovorima o¢igledno spominjao svoj ,dekorativni cilj* i
~mirnu meditaciju® pred svojim kompozicijama, verujem da se borba za odbranu
i beleZenje pojavnog moze osetiti kao nesto kriti¢no u samim dimenzijama, tek-
sturama i nestabilnom ,realizmu® njegovih kasnih platna. Za moje oko i uho, ona
su retko kada smirerna. (Videti Charles S. Moffett, Monet’s Water Lilies, Metropo-
litan Museum of Art, 1978; i Grace Seiberling, , The Evolution of Impressionism®,
Paintings by Claude Monet, Art Institute of Chicago, 1975.)

Moram se suprotstavi i argumentaciji koju je izneo Pol Valeri. U njegovom
eseju ,Degas Danse Dessin® (,Degaovi crtezi plesa“, Paul Valéry, 1936), nalaze se
dve otreznjujuce stranice iz poglavlja ,Razmisljanja o pejzaznom slikarstvu i jo$
nekim stvarima“ (,Réflexion sur le paysage et bien d’autres choses). Tu istice da je
pejzaz nekada sluzio kao ekspresivna kulisa za prizore ljudske aktivnosti, a da se
kao slikarski subjekt osamostalio tek u moderno doba. Eliminacija ljudske figure
iz pejzaza dovela je, smatra Valeri, do iluzije lakoce u prikazivanju prirodnih formi
(odatle navala amaterskih slikara) i, $to je mnogo vaznije, do smanjenja njenog
sadrzaja i vrednosti. ,Cini se da se razvoj pejzaznog slikarstva zaista poklapa sa
znacajnim smanjenjem intelektualne strane umetnosti.“ Pejzazno slikarstvo, kaze
Valeri, ne nudi ,,éin potpunog coveka“, kao §to bi verovatno bio slucaj sa slikanjem
figura postavljenih u ekspresivnom odnosu sa prirodnim okruzenjem. [Na samom
kraju tog poglavlja kaze jo§ radikalnije: ,Kompletan ¢ovek je mrtav: Prim. AG.]
Kao §to mozemo ocekivati, kao primere navodi Pusena i Monea.

Popularna slika slikara impresionista kao da potvrduje tu kritiku. Smatra
se da on belezi svoja prolazna opaZanja uz minimalno me$anje uma; postaje ¢i-
sto oko. Ali to glediste je daleko od adekvatnog kada treba opisati Monea i teme
koje je obradivao u svojim serijama i poznim slikama o kojima sam govorio. U
tim Cistim predelima oseca se snazno ljudsko prisustvo, koje se moze smatrati za
surogat ljudske figure. Moneov senzibilitet i njegov ,intelekt” ne podreduju se bo-
jama i svetlosnim efektima. Ono $to njegove radove iz Zivernija ¢ini fascinantnim
lezi u insistiranju na kojem se prepoznatljiv, individualni senzibilitet afirmiSe u
izboru motiva, u dimenzijama, u tretmanu boja i kistova. Ono §to vidimo u tim vrt-
nim objektima jeste um koji razmislja, razmislja o slikanju, opsednut beskrajnim
resursima slikanja dok ih je jo$ uvek otkrivao. U Moneovom slucaju Valeri o¢i-
gledno nije u pravu. Ti ,pejzazi“ nisu ni laki, ni intelektualno plitki. Tu ne deluje
samo ,,0ko®, ve¢ kompletan ¢ovek; ne moZe biti greske u ¢ijem prisustvu stojimo.
(Prim. Shattuck.)
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Vilijam Sajc (William C. Seitz), jedan od najranijih i najboljih
kriticara u periodu povratka Moneu, isti¢e da je basta u Ziverni-
ju uspesno posredovala izmedu dve suprotstavljene tendencije u
njegovoj umetnosti: Zelje za slikanjem ispred motiva, plein air (na
otvorenom); i Zelje za stvaranjem ogromnih dekorativnih slika - s
¢ijim se platnima nije moglo lako kretati napolju.” U obliku baste
kombinovao je kontrolisano, kompaktno okruZenje ateljea sa otvo-
renim, prirodnim prostorima slikarstva plein air, pomirene iznutra
i spolja. Jo§ efektnije od Poupa i Voltera, Mone je dizajnirao svoju
izabranu bastensku tacku u univerzumu kao Zivotni i radni milje
s direktnom operativnom vezom s njegovim stvaralackim Zivotom
kao umetnika. Kako su zidovi isli sve viSe uvis, ta vizija sebe u pej-
zaZzu postala je li¢nija, intenzivnija i pomalo luda.

2

Tokom ¢etrdeset tri godine provedene u Ziverniju, Moneovo
slikarstvo proslo je kroz tako duboke promene da je izgledalo da
je usao u drugu karijeru. Hteo bih da izdvojim nekoliko razli¢itih
aspekata te evolucije i kontinuiteta kojim je bila vodena. Za po-
cetak, svako ko pogleda Moneove slike oko 1883. mora primetiti
postepeno povlacenje i konacno is¢ezavanje ljudske figure. Dve
uparene slike ¢amaca na vesla dramati¢no i gotovo duhovito ilu-
struju taj proces. Slika ,Ruzi¢asti ¢amac® (,En canot sur I'Epte” ili
,Canoé sur 'Epte®, ,Camac.. ili ,Veslarenje na reci Ept®, 1885%) sa-
drzi dve sedece ljudske figure; u istom zatvorenom pejzazu, na slici
pod naslovom ,Camac” (,La barque®, 1887), vidi se prazan ¢amac,

7 Videti uvodna razmatranja iz monografija William C. Seitz, Claude Monet,
Abrams, New York, 1960; Claude Monet: Seasons and Moments, MoMA, 1960.

® Naslovi Moneovih slika variraju, od zbirke do zbirke ili monografije, zato
§to je naslov najée$ce bio glavni motiv slike, bez drugih pretenzija ili skrivenih
poruka.
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bez tragova veslaca.” Svoj poslednji otpor ljudske figure pruzaju
kao puke mrlje iz londonske serije iz 1903. Taj progon znaci ne-
$to veoma dalekosezno: re¢ je o okretanju od znacajnih modernih
motiva. Napustivsi piknike, kafee, Zeleznicke stanice i Zivahne uli¢-
ne prizore iz svojih ranijih godina, Mone je odbacio celu tradiciji
»’héroisme de la vie moderne® (,heroizma modernog zivota®), koja
je poticala od Bodlera i prenela se preko Manea. Za razliku od Rem-
branta, koji se sve viSe zadrzavao nad najizrazitijim crtama ljudske
forme, Mone se ogranicio na oblike i boje prirode, bez ljudi, o¢iscée-
ne od ljudskog prisustva. Na kraju je slikao Raj posle Pada, kako
je basta sve viSe jacala i brisala tragove ranijeg postojanja, ¢eznjivi
raj koji je kona¢no uspostavio novi odnos prema umu i pojavnosti.

® Moneove godine u Zivemiju (Monet’s Years at Givemy,)®, izloZzba otvorena
u Muzeju umetnosti Metropoliten u prole¢e 1978, nije ukljuéivala nijednu sliku
koja bi prikazivala figuru i stoga je na njoj bila zastupljena samo druga od te
dve slike. Prilikom postavljanja iste izlozbe u Muzeju umetnosti u Sent Luisu, u
jesen, bila je dodata i prva slika i okacena na vidnom mestu odmah iznad ulaza.
Za pazljivog posmatraca, izlozba u Sent Luisu pocela je namernim kuratorskim
propustom - ili $alom. (Prim. Shattuck.)
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U Moneovom slucaju, kada je dosao do te tacke, posle izgradnje
treéeg ogromnog ateljea u Ziverniju, dimenzije njegovih platna pr-
vo su se udvostrudile, a na kraju i viSe nego ucetvorostrucile, tako
da je morao da se odrekne svojih stolica na sklapanje (sa sedam-
deset pet godina) i da slika stojeéi ispred visepanelnih kompozicija
koje su formirale pun krug oko njega. Iako je ¢esto imao radnike
koji su ta ogromna jedra prenosili u vodeni vrt, kada bi ih posta-
vili, ona su ga prakti¢no odvajala od scene koju je nameravao da
naslika. Umesto da kaze, ,,Je pioche", kao §to je to mogao povodom
ranijih radova, sada je ispravno mogao da kaze, ,Je patauge” — ga-
cam okolo, do kolena sam u problemima. Cesto se tako oseéao u
radu na poslednjoj seriji sa lokvanjima, ali je ipak nastavio. Dok
je radio na tim ogromnim platnima, zamahujuéi, uz glasnu skripu,
novim ¢etkicama koje mu je predlozio Sardzent, Mone je izgradio
povrsinu koja izgledala sve fluidnija, neuhvatljivija, li¢nija. Impa-
sto?* nije samo stvar naslikane povrsine veé jos vise pokreta koji
ga nanose. Mone je vec stajao, kao $to sada znamo, unutar portala
akcionog slikarstva. Godinama je radio na manje metar od povrsine
ogromnih slika, koje su zapravo bile paravani koji su ga iskljucivali
iz vidljivog sveta mesta i objekata. Cak i skoro zazidan u svom vi-
zionarskom univerzumu, iza tih velikih platna, nikada nije izgubio
dodir s originalnom vidljivom bastom ,tamo napolju®, sa svojim si-
drom u opipljivoj stvarnosti. Poput kubista, koji su svoj kolektivni
formalni eksperiment izveli tokom Moneovih poslednjih dvadeset
godina, odbio je da ucini poslednji korak ka apstraktnoj umetno-
sti. Ali iskusenje ga je sve viSe saletalo, u vidu ogromnih panela
koji su ga zaklanjali od motiva i nudili se kao suverena ravan vi-
zuelne kompozicije, nezavisno od dva modusa kojima je ovladao:
vibriraju¢eg polja prirodnog pejzaza koji je aranzirao u Ziverniju i
pocetnog utiska mreznjace oc¢is¢enog od konvencija slike. Ta opko-
ljenost naprezala je Monea do njegovih krajnjih granica kao slikara
i dala njegovim poslednjim radovima nevideno uzbudenje, Zestoku

# Kao $to je ve¢ spomenuto, gust, debeli i naborani sloj boje.
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U radovima iz istog perioda uocava se i kontrakcija prostora u
Moneovim kompozicijama. Svi objekti se priblizavaju i tako prese-
caju osecaj otvorene udaljenosti i ogromnog neba ispunjenog sve-
tlos¢u. Moneova obostrana katarakta i postepeno gubljenje vida
u njegovim poslednjim godinama sigurno su doprineli nekim od
tih promena. Ali to nam ne objasnjava zasto je Mone jo$ oko 1900.
poceo da naginje svoju tacku gledista nadole, kako bi iskljucio ho-
rizont i Cesto eliminisao svaku prepoznatljivu tacku ili prolaz koji
bi gledaocu mogli da posluze za orijentaciju. I kona¢no, u kompen-
zacionoj reakciji od velikog znacaja za modernu umetnost, platna
imaju tendenciju da postaju sve veca kako se stvarno vidno polje
smanjuje.

U svemu tome Mone je bio u suprotnosti sa impresionistickom
praksom. Za sobom je ostavio svet svetlos¢u zasicenog prostora
koji su zauzimali svi ti lepi ljudi u kostimima iz devetnaestog veka.
Za sobom je ostavio male, brzo izvedene Stafelajne slike, koje su
od sedamdesetih godina (19. veka) naovamo izrazavale svoje pro-
tivljenje ogromnim machines'® pedantno konstruisanim u studij-
skim uslovima za zvani¢ni Salon. Stameni starac, ¢ija je crna brada
sada pobelela, odlu¢no se bacio u sopstvenu novu avanturu.

Mone je koristio recit vokabular da bi opisao svoj poduhvat.
Mnogi realisticki i impresionisticki slikari devetnaestog veka bili
su skloni da o svom radu govore kao o borbi. ,Proucavanje lepog®,
pisao je Bodler u jednoj od svojih najslikovitijih proznih pesama,
sjeste dvoboj u kojem umetnik uplaseno zapomaze pre nego sto bu-
de savladan‘!! Karikaturisti su voleli da impresionisti¢kog slikara
predstavljaju bukvalno u dvoboju s njegovim platnom. Ali to nije
bila Moneova metafora. Na kraju niza pisama Diran-Rielu, Bazilu i

' 1i ,grandes machines®, kako su protivnici akademizma nazivali takva dela,
buduéi da su proizvodila lazne emocije i povrsne efekte; obi¢no velike, pompezne
kompozicije, i sl.

1 Charles Baudelaire, ,Le Confiteor de lartiste®, Petits poémes en prose, 1869.
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cificno znacenje: ,Mi stalno zamenjujemo kvalitativni utisak koji
dobija nasa svest, njegovim kvantitativnim tumacenjem koje pru-
Za nas$ intelekt” (I, 38).

Bergson zatim ukazuje da neposredan utisak mozemo uhvatiti
samo ,uzdrzavanjem" od odredenih misaonih navika. Laforg je bio
na istom putu. Cini se da opozicija ovde deluje izmedu le regard,
aktivnog gledanja koje tumaci svet prema kategorijama koje ve¢
imamo u umu, i ’impression, relaksiranog zajednistva sa stvarima,
koje se postize samo kroz voljno odricanje od odredenih nacina
misljenja i ofekivanja. Taj treci nivo vizije, kako ga je Mone raz-
vio, ne moZe se povezati ni sa bastom napolju, niti sa poljem koje
treperi i podrhtava unutar ili izvan onoga $§to vidimo napolju. On
pripada mreznjaci kao senzoru, ovde, u nama. Takva vizija je toliko
intenzivna da li¢i na oblik slusanja ili ¢ak dodira, ¢ime nas blisko
povezuje s fizickim svetom naseg tela.

Utisci, medutim, bez obzira da li mislimo da prebivaju napolju
ili da se javljaju na mreznjaci koja prima opticke stimuluse, ne traju.
Oni nisu ni$ta viSe od prolaza, od prolaznih poremecaja. Time §to
ih belezZi da bi ih sacuvao, tradicionalni zapadnjacki umetnik daje
prednost, u odnosu na sve druge faze vizije, dvodimenzionalnoj po-
vrsini platna na kojem radi. Svojom obukom, navikom i pozivom
umetnik se trudi da uspostavi korelaciju izmedu te ravni slike i uti-
1 meri efekte, ta ravan se sve viSe mesa u motiv. Utisak sada znaci
nesto §to umetnik stvara, $to utiskuje na platno. U toj tacki kreativ-
nog procesa slikana povrs$ina preuzima ulogu paravana, vizuelnog
dogadaja koji sam po sebi blokira bastu, polje ili retinalnu sliku
koje je verovatno trebalo da registruje. Boja na platnu pocinje da
generiSe sopstvenu dinamiku i Zivi svoj Zivot odvojen od pojavno-
sti.
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ca koji stoji unutar kruga slika u ,Oranzeriji“ u Parizu (Musée de
I’Orangerie) ili u Muzeju moderne umetnosti u Njujorku.

Pozni Mone mnogima deluje strano, kao infracrvena fotografi-
janjihovog sopstvenog dvorista. Ipak, Moneova nepokolebljiva na-
mera da slika upravo ono sto je video i nista drugo, bila je princip
koji ga je nagnao na taj drugi stil ,vibracije u polju®. Kao §to sam
pokusao da pokaZem, on je prevazi$ao svoju metu, pre svega svo-
jom Cistom vizionarskom energijom, ali delom i time $to je makar
s pola uha upijao izjave odusevljenih kriti¢ara i prijatelja.

Dzon Singer SardZent pruza uvid u Moneov tre¢i manir: vero-
vatno je samom Moneu rekao ono $to je napisao prijatelju i mno-
go puta ponovio drugima, u svojoj kampanji u prilog impresioni-
zma. ,Jmpresionizam je bio naziv dat odredenom obliku posmatra-
nja, kada je Mone, nezadovoljan koris¢enjem ociju da bi se videlo
Sta stvari jesu ili kako izgledaju, kao §to su svi drugi radili pre nje-
ga, skrenuo paznju ka onome $to se desava na njegovoj sopstvenoj
mreZnjaci (kao $to bi oftamolog testirao sopstveni vid).*® Slikati
ono §to zadire u mreznjacu, ,unutra®“, predstavlja sasvim drugaciji
zadatak od slikanja vibriraju¢eg polja ,tamo napolju®. Bilo iz inata
ili iz genijalnosti — verovatno oboje — Mone je uspeo da demonstri-
ra dalje znacenje ,impresije”: fiziolosko-hemijskih tragova svetlosti
registrovanih na mreZnjaéi. Sve nase iskustvo fokusiranja, uocava-
nja i obra¢anja paznje radi na tome da nam ta neobradena ,prva“
impresija ostane nedostupna. Kako je onda Mone dosao do toga?
dolazi iz pera jednog nauéno obrazovanog filozofa, koji je svoje
prvo delo objavio 1889, pod naslovom Ogled o neposrednim ¢injeni-
cama svesti (Essai sur les données immédiates de la conscience). Anri
Bergson je napravio svega nekoliko direktnih referenci na slikar-
stvo, ali je u kritici uobicajenih nacina percepcije koristio ono $to
¢e nam zvucati kao slikarski re¢nik. ,Utisak” je za njega imao spe-

By pismaiz 1911. ili 1912, upucenog D. S. MacCollu, navedeno u Evan Char-
ters, John Sargent, Scribner’s, 1927, 123. (Prim. Shattuck.)
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Klemansou'?, obi¢no je koristio dve prizemne reci da bi opisao svo-
ju svakodnevnu aktivnost: e pioche. (Orem svoju brazdu. Kréim
novu zemlju pijukom. Potkresujem.)!* Drugim re¢ima, nesvesno je
povezao drZzanje Cetke s baratanjem bastenskim alatom. Ta asocija-
cija mu je pomogla da se oslobodi kao slikar.

Mone nije potpuno odbacio lojalnost originalnim impresioni-
stickim idealima. Prema sopstvenim, ¢esto ponavljanim re¢ima, na-
stavio je da na platno stavlja samo ono §to je video svojim fizickim
okom en plein air. Ali napravio je tako razvijenu osmatracniocu, s
prosirenim stazama, pripremljenim mestima i tri ateljea, da je bi-
lo tesko reé¢i kada je unutra, a kada napolju. I kao §to su najpro-
Cetrdeset osam slika lokvanja, Mone je otiSao korak dalje. Sada se
bavio slikanjem na drugu potenciju, slikanjem u slici. Prizori koje
je posmatrao oko jezeraca s lokvanjima i duz cvetnih leja veé su bili
naslikani - to jest, nastali su njegovim pejzaznim bastovanstvom.
U svojim poznim radovima Mone je shvatio posledice primene Po-
puvog diktuma da je svako bastovanstvo pejzazno slikarstvo. Otpri-
like posle 1895, tema Moneovih platana, njihov ,sadrzaj, nije toli-
ko ,priroda“ koliko samo slikarstvo, slikarstvo majstora bastovana.
Godine 1907, a da nije ni posetio Ziverni, Marsel Prust je instinktiv-
no shvatio znacaj te baste: ,.... to je prava umetnicka transpozicija,
a ne toliko model za sliku, to je slika ve¢ izvedena u samoj priro-
di, koja izlazi na videlo pod pogledom velikog slikara“ (iz prikaza
zbirke pesama Les Eblouissements grofice de Noaje!?).

'2 Paul Durand-Ruel (1831-1922), kolekcionar i pokrovitelj moderne umet-
nosti, narocito impresionizma; Frédéric Bazille (1841-1870), prijatelj i slikar; Geor-
ges Clemenceau (1841-1929), prvo lekar, zatim novinar i u nekoliko navrata pre-
mijer Trece republike (kao jedan od voda levo-liberalne Radikalne partije).

13 Satak daje svoja objasnjenja; prostije, ovde bi mozda odgovaralo ,riljam®,
iako ,pioche” znati pijuk.

% Marcel Proust, ,,Les Eblouissements, par la Comtesse de Noailles“ (Anna de
Noailles, 1907), Le Figaro, 15. VI 1907.
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U prvi mah moglo bi se reci da je Mone istrazivao novu formu
pitoresknog. Pravio je slike pejzaza ve¢ dizajniranog tako da bude
pogodan za slikanje. Tu dolazi do svojevrsnog estetskog pojacava-
nja, koje nas na nekim platnima savladava kao vrisak fidbeka na
velikom ozvucenju. Ali kada je Mone uspeo da svojom paletom, di-
menzijama i formalnim obrascima svojih sve bledih motiva to dvoje
prilagodi jedno drugom, ostavio je pitoreskno daleko za sobom. U
poznoj seriji slika s japanskim mosti¢em, na primer, pazljivo aran-
zirani elementi pripitomljenog seoskog okruzenja pokazuju kvali-
tete plasti¢nosti i formalne inventivnosti koje obi¢no asociramo sa
Sardenovim i Sezanovim mrtvim prirodama. Paradoksalno, basta u
Ziverniju nije vodila Monea ka pejzaznom slikarstvu veé¢ ka obliku
monumentalne mrtve prirode.

Ogromne dimenzije mogu nas, naravno, odbiti. Ali da bismo
razumeli te razmere moramo razmotriti drugi neodoljivi poriv na
koji je Mone u to isto vreme reagovao.

3

Bez obzira na njegovu reputaciju narogusenog pustinjaka, Mo-
ne se nije potpuno izolovao od sveta. Potpisao je jedan dokument u
odbranu Drajfusa i dve decenije se borio s birokratijom da drzava
otkupi Maneovu ,,Olimpiju” (1863) za Luvr. Zefrua, njegov biograf,
uverava nas da je nastavio da ¢ita knjiZevnost ,,s istancanim i sa-
mouverenim ukusom“!" Ali taj delimi¢no samouki slikar, koji je
osnovu svog stila pronasao tokom sedamdesetih godina (19. veka)
i postao barjaktar impresionisticke §kole, nije obracao mnogo pa-
7nje na kasniji razvoj slikarstva, koji je gurnuo impresionizam u
stranu ili nazad u istoriju. Fovizam, kubizam, futurizam, ekspresi-
onizam, dadaizam, nadrealizam - sve te struje nastale su pre Mo-

5 Gustave Geflroy (1855-1926), Claude Monet, 1920. Zefrua, novinar i Mo-
neov prijatelj, autor je i prve istorije impresionizma, Histoire de 'impressionnisme,
1892.

18

preko motiva, kao obojeno staklo kroz koje je odlu¢no zurio po-
slednjih petnaestak godina Zivota. Ipak, bilo bi bolje kada bismo to
protumacili kao naprednu fazu procesa uvezbavanja, koji je Laforg
opisao dvadeset godina ranije u svojim spisima o impresionizmu.
Mladi pesnik je govorio o idealnom modernom umetniku (,impre-
sionisti“) koji ,samim tim $to Zzivi i traga iskreno i primitivno...
uspeva da ponovo izgradi prirodno oko... prefinjeno oko, budu¢i da
taj organ, pre nego $to nastavi dalje, mora opet postati primitivan,
tako $to ¢e se osloboditi taktilnih iluzija...?? Laforg je shvatio da
direktan ili ,primitivan® vid nije dat; to je dostignuée koje zahteva
dugotrajnu disciplinu. Kako ne mogu biti siguran §ta se desavalo u
Moneovom senzibilitetu, zaticem sebe kako na pojedine slike iz tog
perioda reagujem s uverenjem da je skoro ¢uo pejzaz. Pitam se nije
li zapravo doslo vreme da govorimo o Moneovom uhu. Osluskivao
je polje, gde se figura i tlo stapaju, i gde ostaje samo vibracija. Taj
oblik sinestezije izgleda skoro normalan, zdravorazumski.

Kako sluh obi¢no obuhvata punih 360 stepeni, po¢injemo da ra-
zumemo zasto je Mone oblikovao i kona¢no sproveo svoj slikarski
projekat kao krug, kao potpuno zatvoreno okruZzenje ili polje, koje
uvecava vid kako bi odgovarao neograni¢enom polju sluha. Ono
Sto je pocelo s odvojenim delima koja formiraju seriju (na primer,
»Stogovi sena®, 1889-1891; ,Katedrala u Ruanu®, 1892-1893) konso-
lidovalo se u jednu mamutsku kompoziciju koja formira kolo, ciklo-
ramu. Moneove kruzne slike suceljavaju nas i sa blistavo oslikanom
periferijom koja implicira virtuelno srediste, i sa spojem elemenata
koji nose stalnu struju pojava i osecanja. Sukcesivnost niza vodi ka
simultanosti kola. Ono $to su kubisti nastojali da sruse u slojeve
viSestrukih perspektiva, Mone rasprostire u panopliju preko celog
horizonta. On se katapultirao u prirodu i podredio joj se kako bi je
prikazao iznutra — da bi je zapravo ponovo uspostavio za gledao-

2 Jules Laforgue, ,L'Impressionisme® (1874), Oeuvres completes, 111, Melanges
posthumes, 133-145 (133, 136), Paris, Mercure de France, 1902-1903.
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Kasnije, Mone je tezio da jo$ viSe smanji reprezentacionu i sli-
kovnu formu kako bi predstavio fluidnu vibrirajuéu supstancu koju
je, ¢inilo se, video i bukvalno osec¢ao u svemu oko sebe. Ve¢ sam ci-
tirao Poupa o ,vidljivim zratenjima“ koja izviru iz njegove pecine,
i Maksvela o tome kako je Faradej video ,linije sile koje presecaju
ceo prostor®. Leonardo da Vindi je koristio upadljivo sli¢ne izraze:
~Vazduh je ispunjen tanusnim pravim linijama, koje zrace iz sve-
ga, koje se ukrstaju i preplicu, a da se nikada ne poklapaju; i one
predstavljaju pravi oblik ili razlog svakog objekta“ (Codice Atlanti-
co, A2171).

To je ono $to podrazumevam pod poljem; verujem da je na to mi-
slio i Mone kada je rekao Lili Kabot Peri: ,,... zaboravite koje objekte
imate pred sobom — drvo, kucu, polje ili $ta god®, i pozvao na slika-
nje ,naivne impersije“.2! Sam Mone i njegovi kriti¢ari bili su skloni
da te trenutke uvida opisuju kao hvatanje prolaznih efekata sve-
tlosti i boja. Moj odgovor na njegove poznije slike predlaze malo
drugacije tumacenje. Mone je pristupio slikanju same materije, ma-
terije u koju je njegovo oko toliko proniklo da je izgledala kao polje,
kao linije sile rastvorene u energiju na nacin koji se moze uporedi-
ti s Ajnstajnovim nau¢nim uvidom da je materija konvertibilna sa
energijom.

Verujem da je koncept serije pomogao Moneu da napravi pre-
laz u sopstvenoj praksi od prolaznih efekata svetlosti, za koje je
pretpostavljao da ih slika, ka dubljoj prirodi stvari, koje je zapravo
prikazivao kao vibraciju, kao polje. Slikanje u serijama prikazuje
Moneovu mo¢ potpune apsorpcije, meditacije o sopstvenoj stvara-
lackoj aktivnosti. Gusta (impasto) povrsina njegovih platna govori
nam da je oslikavao kineticki sadrzaj scene, njenu toplinu, njen ri-
tam. Ta odvazna specijalizacija vida o¢igledno je imala mnogo veze
sa starenjem i poCetkom slepila, ¢ak i s mi$i¢nim tonusom snaznog
starca. Skloni smo da tu viziju vidimo kao svojevrsni veo nabacen

2 1illa Cabot Perry, ,Reminiscences of Claude Monet from 1889 to 1909
The American Magazine of Art, XVIII/ 3, March 1927.
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neove smrti 1926, a da nisu ostavile nikakvog primetnog traga na
njegovoj umetnosti. On je, naime, pronasao svoju liniju i sledio je
u skladu s njenom unutrasnjom logikom i dinamikom.

Alj $ta je s drugim domenima znanja i istrazivanja? Koliku je
distancu Mone uspostavio izmedu sebe i svoje ere? Da li je bio sve-
stan razvoja nauke?
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James Clerk Maxwell, Figure XIII, ,Lines of Force near a Grating",
A Treatise on Electricity and Magnetism, 1873. Rotirane za 90° u
smeru suprotnom od kazaljke na satu, ove linije pokazuju
jedinstvenu sli¢nost s Moneovom serijom japanskih pesackih
mostova. (Prim. Shattuck.)
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Georges Clemenceau, Monet i Lily Butler, na japanskom mostu,
1921.
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nije rastopljena u $Sare ili tok. Klemanso, koji je na osnovu dugog
prijateljstva to mogao da zna, primetio je da Mone nikada nije mo-
rao da se odmakne od platna na kojem je radio da bi shvatio njegov
ukupni efekat ili proverio kako se podudara sa motivom. Slikar je
mogao da stvori potrebnu distancu po svojoj volji, u svom umu. Vi-
zuelni svet je zadrZavao svoje poznate oblike i poloZaje ako bi on

tako hteo.
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Tokom druge polovine devetnaestog veka i prvih godina dva-
desetog, fizicke nauke su izvele potpunu reviziju naseg razumeva-
nja kako subatomskog univerzuma, tako i samog kosmosa u njego-
vim najdaljim dometima. Sezu¢i dalje od nasumi¢nosti Braunovog
kretanja, otkrivenog tokom dvadesetih, Tomson je 1897. ustanovio
postojanje elektrona (J. J. Thomson). Nakon toga, nje trebalo mno-
go vremena za pojavu kvantne teorije energije i koncepta talasne
mehanike. U godinama kada je Mone posmatrao erupcije zeleni-
la i svetlucanje jezerca u Ziverniju, fizi¢ari su se odrekli svakog
jednostavnog koncepta lokacije u vremenu i prostoru i zamenili
ga pojmom sli¢nim vibraciji, ne¢im neizmerljivim u srcu stvari. U
isto vreme, desila se slicna revolucija, samo obrnutog reda velici-
ne. Prosirivsi Faradejev rad u oblasti elektromagnetizma, DZejms
Klerk Maksvel je ustanovio prirodu i dinamiku elektromagnetnog
polja unutar kojeg su svetlosni talasi sada zauzeli svoje posebno
mesto. I ovde se retrospektivno moze videti neizbeznost Ajnstajno-
vih hipoteza o posebnoj i opstoj relativnosti, koje povezuju svetlost
i prostor sa samom gravitacijom kroz klju¢ni koncept polja. U po-
slednjim godinama devetnaestog veka doslo je do borbe izmedu na-
uc¢nika koji su verovali da se opis fizickog sveta najbolje moze svesti
na matematicke jednacine i onih koji su se pozivali na neki ,ose-
¢aj“ za ,stvarne” pojave koje bi se mogle zamisliti i po moguéstvu
prikazati dijagramski. Maksvelov prelomni , Traktat o elektricitetu
i magnetizmu® (1873) sadrzi veliki broj panoa s prikazima polja. U
predgovoru daje sledecu upecatljivu izjavu o tome po ¢emu se on i
Faradej razlikuju od ,deklarisanih matematic¢ara“:

»Na primer, Faradej je u svom umu video linije sile koje
presecaju ceo prostor, tamo gde su matematicari videli
samo centre sile koji privlace na daljinu; Faradej je vi-
deo medijum, tamo gde su oni videli samo udaljenost;
Faradej je trazio sediSte fenomena u stvarnim akcija-
ma koje se desavaju u medijumu, dok su se oni zado-
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voljavali da ga pronadu u mod¢i delovanja na daljinu
utisnutoj na elektri¢ne fluide.”

Ova zivopisna izjava o vrstama videnja spada u istorijsku kon-
troverzu o postojanju ,svetlonosnog etra“. Navodim je, medutim,
zato $to opisuje tenzije koje su delovale unutar moénih nau¢nih
imaginacija ili senzibiliteta iz sedamdesetih godina proslog veka.
To je bio upravo trenutak kada je Mone organizovao svoje prijate-
lje da zajedno izlazu kao Société anonyme (1874)'°, koje ¢e uskoro
biti nazvano impresionistima. Treba oprezno pristupiti pitanju da
li ta hronoloska konvergencija ima neki znacaj.

'S Pun naziv: Société anonyme des artistes peintres, sculpteurs, graveurs, etc.
Prvaizlozba je odrZzana od 15. aprila do 15. maja 1874. U frankofonskim zemljama
»50ciété anonyme” znaci prosto ,korporacija®, a oznacava posebnu vrstu akcio-
narskog preduzeca. Men Rej ¢e 1920. predloziti Ketrin Drejer i Marselu Disanu
isti naziv za njihovo udruZenje za promociju moderne umetnosti, koji je nasao
u nekom francuskom ¢asopisu, misle¢i da to znaéi ,anonimno drustvo®, koje ne-
ma veze s bilo kakvim biznisom. DiSanu se svidela ta njegova omaska, tako da
je tome dodao samo ,Inc., §to je u prevodu na engleski davalo ,Coporation Inc
(,Corporation Incorporated).

22

Da bi se proizvelo neko slikarsko olic¢enje vibracije i jedinstve-
nog polja, kako ih je Mone sve viSe opazao u svojim pripremljenim
bastenskim motivima, morali su se imati ubedljivi detalji i impo-
zantne dimenzije. Trebalo je da uhvati i zadrzi paznju gledaoca za
sustinski novo estetsko iskustvo. Upravo u toj tatki Moneove slike
su se naglo prosirile do maksimalnih dimenzija za zategnuto platno,
a zatim se prelile na nekoliko platna kako bi formirale sveobuhvat-
no okruZenje. Cini se da dramati¢na promena dimenzija njegovih
poznih radova izvire iz njegove hiperestezije, iz njegove natprirod-
ne vizije univerzuma koji su fizi¢ari pokusavali da mapiraju. Video
je polje kako vibrira i naslikao ga je — naslikao ga dovoljno ogrom-
no, da bi i nas ostale primorao da ga vidimo.

4

Veoma je tesko pratiti razvoj Moneovog dela kroz razliCite faze.
Moze da se ponavlja u dugim intervalima, da se vrati na neki raniji
stil ili da neocekivano sko¢i napred. Ipak, u Moneovom slikarstvu
prepoznajem Cetiri nivoa ili manira koji se pojavljuju hronoloski.
Njihovo razlikovanje pomoc¢i ¢e nam da razumemo kuda ga je nje-
govo oko na kraju odvelo.

U kasnijim mladalackim godinama, dok je jo$ radio kao unaj-
mljeni karikaturista, Mone je mogao da prikaZze stvar tamo napolju,
neki udaljeni objekat, koji nase o¢i vide pomoc¢u zamrsenog niza
prilagodavanja i iluzija. Ta distanca Cesto postaje neka vrsta inter-
ferentnog medija nejasnoce; i Bodler (Salon de 1846) i Delakroa isti-
cali su potrebu gledaoca za adekvatnom distancom od slike, kako bi
je pravilno procenio kao formu, nezavisno od toga $ta predstavlja.
Za Monea, daljina, stvarna ili atmosferska, topi tonove i menja ¢ak
i najévrsci predmet u sopstveno treperenje. Na tom prvom nivou
senzibiliteta (koji je u ranim godinama u Ziverniju jo$ bio opera-
tivan), basta je i dalje, sustinski i prepoznatljivo, basta, umrljana i
zamagljena vazduhom i svetlo$¢u; nije zamenjena za bilo $ta drugo,
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SOCIETE ANONYME
nnnnnnnnnnnn Toas, SccLrTeoRs, ORAVECRS, .

PREMIERE

Katalog prve izlozbe impresionista (1874) i amblemska slika
impresionizma, Moneova ,Impresija — Izlazak sunca®
(,Impression, soleil levant®, 1872).
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Ako postoji jedna stvar oko koje se svi prijatelji i kriticari slazu,
to je da je Mone imao superiorno, gotovo ¢udesno oko. Sezano-
va ¢uvena dosetka — ,Mone je bio samo oko. Ali kakvo oko!“ - i
Klemansoova entuzijasti¢na knjiga!” predstavljaju Patrijarha iz Zi-
vernija skoro kao bezumni opti¢ki uredaj. Moneova averzija prema
teoretisanju o njegovoj praksi ne opravdava takvo izvrtanje njego-
vog slucaja. Ali opet nas proganja pitanje: ta je Mone video? Sta je
video, kada bi zurio u neki motiv ili kada bi zatvorenih o¢iju, ruku
mlohavo opustenih pored fotelje u ateljeu, meditirao o svojoj slici?
Da li njegove slike u potpunosti odgovaraju na to pitanje?

Neke informacije mogu se izvuéi iz spisa savremenih kritic¢ara i
prijatelja koje je proganjalo isto pitanje. Opet, posto je Mone obic-
no ¢itao ono $to su pisali, njihova lirska proza mozda je uticala na
razvoj njegovog senzibiliteta. Evo nekih misli koje je Roze Marks
pripisao Moneu, iz stvarnog ili izmisljenog intervjua koji se pojavio
kao prikaz izlozbe ,Lokvanja“ u Parizu 1909. U jezercu sa lokvanji-
ma, pisao je Marks, Mone je

sotkrio, kao u mikrokosmosu, postojanje elemenata i
nestabilnost univerzuma, koji se neprestano transfor-
miSe pred nasim o¢ima... Mone se od svojih prethodni-
ka razlikuje po hiperesteziji, ali i po suprotnostima ko-
je njegov temperament objedinjuje; hladno strastven,
on posmatra svoje impulse i rasuduje o njima; tvrdo-
glav je koliko i lirican, brutalan koliko i suptilan; nje-
gova umetnost treperi svim groznicama oduSevljenja
i iz nje izbija spokoj.. 18

Takve poruke su morale uticati na Monea, uprkos njegovom
narogusenom temperamentu. Kao i svaki moé¢ni umetnik, bio je
beskrajno gonjen napred spektaklom sopstvene izvedbe.

v Georges Clemenceau, Claude Monet: les Nymphéas, Plon, Paris, 1928.
18 Roger Marx, ,’Les Nympheas® de M. Claude Monet®, Gazette des beaux-arts,
1. VI 1909, 528, 530.
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Da bi opisao Moneov senzibilitet, Zefrua je upotrebio jedna re¢
koja pomaze da se uspostavi veza s dubokim promenama u nauc-
nim pogledima o kojima sam govorio. Ta re¢ je ,fenomenizam®
(phénoménisme, $to ne treba mesati sa ,fenomenologijom®): post-
kantovska filozofska doktrina aktuelna tokom druge polovine de-
vetnaestog veka. Prema toj doktrini, postoje samo fenomeni, objek-
ti stvarnog ¢ulnog iskustva, a ne noumeni koje je Kant postulirao
izvan njih.!” Fenomenizam implicira da adekvatno rafiniran i uskla-
den senzibilitet moze direktno doZiveti krajnju stvarnost univerzu-
ma u samim pojavama. Naime, ne postoji nista drugo. Mone nikada
nije koristio tako ambiciozne reéi. Ipak, o svojoj umetnosti govorio
je na slican nacin, kada je insistirao da slika samo ,ono $to je vi-
deo“?

Prijatelji i kriti¢ari su mozda ohrabrili Monea da neguje svoju
posebnu mo¢ vizije. Ali verujem da se on u osnovi uvezbao da u
prirodi vidi vrednosti koje labavo odgovaraju dvema komplemen-
tarnim kategorijama fizicke nauke koje sam prethodno opisao: na-
ime, beskona¢no male vibracije Cestica materije i sveproZzimajuce,
sveobuhvatne linije sile, koje formiraju ujedinjujuce polje. Njegovo
slikarstvo stalno se kretalo u tom dvostrukom pravcu; intuitivno je
radio u bliskoj vezi s najnaprednijom nau¢nom misli svog vremena.
Njegov rad u Ziverniju, naroéito tokom poslednjih petnaest godi-
na, otkriva u kojoj je meri njegovo oko moglo da, kako je to rekao
Vordsvort, ,vidi srZ stvari®.

¥ U grekoj filozofiji, noumen ili noumenon je ono §to se ne moZe spoznati
preko ¢ula ve¢ samo zamisliti razumom. Kod Kanta, ,stvar po sebi®, njena nevi-
dljiva sustina, koja nije predmet ¢ula. Ali kako to kod njega nije bilo do kraja
razjasnjeno, to se i dalje razli¢ito tumaci. Grcka distinkcija fenomen-noumen sva-
kako je jasnija.

% Moneov um i senzibilitet dijametralno su suprotni samozadovoljno otude-
nom, demitologizovanom, samoreferencijalnom univerzumu ,postmodernizma®,
u kojem ne postoji priroda koja bi sebi priustila luksuz pojavljivanja ili ¢ak fe-
nomena. Za Monea, umetnost se ne bavi fikcijama, ve¢ grubim ¢injenicama koje
uticu na nasa ¢ula, kao i nasom Zeljom da to iskustvo registrujemo u artificijelnim,
ali opet ljudskim delima. (Prim. Shattuck.)
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