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Predgovor Valérie Gonzalez

Imam cast 1 naroCito zadovoljstvo da predo¢im ove eseje
koji su rezultat serijala predavanja, koje namjeravam odrzati
na Univerzitetu u Sarajevu. Prijevod ovih eseja u bosanski je-
zik, koji je tiskan skupa sa njihovim engleskim izvornikom,
daje ovome djelu narocitu dimenziju, ponad njegove ¢isto znan-
stvene vrijednosti, posto omogucava da bude dostupno javno-
sti koja je duboko zainteresirana za razvitak znanja o islam-
skoj kulturi.

Izabrane teme odrazavaju raznolikost interesovanja i pri-
stupa koje primjenjujem u svojemu istrazivanju islamske umje-
tnosti, estetike 1 vizualne kulture. Oni takoder ilustriraju razli-
¢ite kronoloske faze mojeg intelektualnog razvitka. Slijedeci
svoje sveucilisno obrazovanje u historiji umjetnosti, prve pre-
dmete koje sam proucavala bili su Cisto historijskog karaktera.
Esej The Perception of Muslims by Christians in the Poetry of
the “Romanceros Fronterizos” in Medieval and Post-Medie-
val Spain | Krséanske percepcije muslimana u poeziji “Ro-
manceros Fronterizos” u srednjovjekovnoj i postsrednjovje-
kovnoj Spaniji jedan je od tih historijskih predmeta koji se ti-
¢u islamske Spanije, kulturnog podru¢ja kojeg sam istrazivala
tijekom prvih godina svoje profesionalne aktivnosti. Esej pot-
crtava kompleksan i fasciniraju¢i odnos izmedu muslimana 1
krS¢ana u ovoj zemlji, kroz analizu slabo poznatog zanra pu-
¢ke poezije. Drugi i treci esej, Aesthetic Phenomenology of a
Late Ottoman Calligraphy from the Museum of Raqqada (Tu-
nisia) / Estetska fenomenologija kasne osmanske kaligrafije iz
muzeja u Raqqadi (Tunis) 1 Aesthetic Connection versus Cul-
tural Differentiation: Comparing Islamic and Western Art /
Estetsko spajanje nasuprot kulturoloskom razdvajanju: uspo-



redujuci islamsku i zapadnjacku umjetnost, produkti su nove
kriticke metode koju sam razvijala posljednjih godina. Ovaj
metod pribjegava filozofskoj aparaturi kako bi razumio kon-
ceptualizaciju i znacenje islamskih umjetni¢kih djela poput
otomanske figurativne kaligrafije 1 kraljevske dvorane u pala-
¢ama Alhambre. Estetska fenomenologija i komparativno pro-
ucavanje konstituiraju vrlo korisne i obecavajuce staze istrazi-
vanja, koje su, medutim, jo$ uvijek malo koriStene u podrucju
studija o islamskoj umjetnosti. Nadajmo se da ¢e ovi eseji po-
taknuti druge inicijative u ovom pravcu. Cetvrti se tekst bavi
samim Kur’anom koji sadrzava elemente pazljivo dotjerane
estetike. Ova je estetska dimenzija svete knjige bila sumnjice-
na i spominjana, ali nikada nije istrazivana od strane specijali-
sta. Srazlozno tomu, posvetila sam citavo istrazivanje ovoj
krucijalnoj temi koje je rezultiralo u nekoliko ¢lanaka i knji-
gom na francuskom, Le piege de Salomon, La pensée de [’art
dans le Coran |/ Solomonova stupica (Albin Michel, Paris,
2002). Konacno, peti esej The Aristotelian Concept of Mime-
sis as One of the Foundations of Islamic Aesthetics | Aristo-
telijanski koncept mimezisa kao jedan od temelja islamske
estetike, takoder ukazuje na glavne izvore u islamskoj kulturi,
tj. izbor tekstova iz srednjovjekovnog korpusa klasicne filozo-
fije (falsafa). Ovi tekstovi razvijaju ideje o estetici koja ocito
pociva na grckom naslijedu, medutim, pazljivo propitivanje
pokazuje da su oni jednako tako inoviraju¢i i specificno islam-
ski po svojemu pristupu ovom naslijedu. Ova posljednja dva
eseja, koji su ne samo posveceni samim umjetnickim djelima,
imaju za cilj da situiraju islamsko umjetnic¢ko stvaranje u Siru
perspektivu vizualnog kulturoloskog konteksta. Konacno,
islamska bi se umjetnost 1 estetika trebali posmatrati u univer-
zalnoj dimenziji, tj. u dinami¢kom kontinuitetu medunarodnog
umjetnickog stvaranja.

Zelim da iskazem zahvalnost svojemu bosanskom izda-
vacu, gospodinu Mustafi M. Kapidzicu, te napose profesoru



Nevadu Kahteranu $to su mi pruzili izvanrednu moguénost da
iznesem ove ideje i tvrdnje u inspiriraju¢em okviru Bosne.
Narocitu zahvalnost dugujem profesoru Kahteranu za njegov
bosanski prijevod koji je iziskivao tako ogroman trud i napor.

Chile, 11. januar 2006.






KRSCANSKE PERCEPCIJE MUSLIMANA

U POEZI1JI <cROMANCEROS FRONTERIZOS»
U MEDIJAVALNOJ 1

POST-MEDIJAVALNOJ SPANIJI



Medijavalna je Spanija bila par excellence tlo kulturnog
susreta 1 mijeSanja izmedu islama i1 krS¢anstva. U podrucju vi-
zualne kulture, arhitektura je nesumnjivo medij koji odrazava
ovaj fenomen na najuocljiviji nac¢in. Ona jasno pokazuje zna-
&ajan utjecaj koji je muslimanska civilizacija al-Andalusa’ traj-
no imala na kr§éansku Spaniju. Dostatno je navesti prilagodbu
u kr§¢anskim gradevinama lukova ostrog profila u obliku pot-
kova, koji karakteriziraju unutarnji dizajn Velike dZzamije u
Kordobi, napose u mozarabitskim® crkvama iz desetog stolje-
¢a 1, kasnije, u mudedzarskoj arhitekturi (mletacka gotika) koja
oznacava evoluciju andaluzanske islamske estetike u krs¢an-
skom miljeu. U slikarstvu, glasovite iluminirane knjige nazva-
ne «Beautus» (biseri, nesto jedinstveno) — iz samog imena iz
8. stoljeca — asturijanskog redovnika ¢iji je komentar apoka-
lipse sv. Ivana postao vrlo popularan medu mozarabitskim sta-
novnistvom — a koji predstavlja zamisljene gradove koje pri-
kazuju arhitektonski i dekorativni obrasci koje su muslimani-
ma posudili kri¢anski umjetnici i arhitekti’. Medutim, jednako
tako su postojala druga kulturna obiljezja Spanske civilizacije

Arapski pojam “Al-Andalus” oznaCava muslimanske teritorije u
medijavalnoj Spaniji. Vidjeti Henri Terrasse, L Espagne du Moyen Age,
Fayard, Paris, 1966.; E. Levi-Provencal, Histoire de I’Espagne musul-
mane, 3 toma, G.P. Maisonneuve, Paris, 1950. 1 La civilization arabe en
Espagne, G.P. Maisonneuve, Paris, 1948.

Kriéani koji su Zivjeli pod muslimanskim jarmom u Spaniji ranog sre-
dnjovjekovlja nazivani su “Mozarabitima”. Njima je poSlo za rukom da
odrZe svoju neovisnu crkvu neko vrijeme prije nego §to su se kona¢no
povezali sa rimokatolickom Crkvom u 11. stoljecu. Vidjeti Jacques
Fontaine, L art préroman hispanique, Zodiaque, Paris, 1973. i L’ art
mozarabe, Zodiaque, Paris, 1977.

* Ova knjiga pokazuje izvanredno brojne, slikovite i izrazajne slike. Kopije
su sacinjavane do 11. stoljea, uglavnom u sjevernoj regiji Asturias,
gdje su mozarabitske izbjeglice pronasle utociste. Vidjeti Henri Stierlin,
Le livre de feu, Editions Sigma, Geneva, 1980.; Manuel Gomez Moreno,
“Arte Arabe hasta los Almohades, arte Mozarabe”, u: Ars Hispaniae,
tom 3, 1951.
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tokom kritickog razdoblja «rekonkviste» (ponovnog osva-
janja)*, koja otkrivaju snaZan utjecaj al-Andalusa. Oni se pro-
nalaze u knjizevnosti i materijalnoj kulturi, poglavito drago-
cjenim predmetima, draguljima, luksuznoj odje¢i 1 materija-
lima od svile, uzetim kao plijen ili iskazivanje pocasti od mu-
slimanskih neprijatelja, a koji su pohranjeni u crkvenim rizni-
cama, gdje se nekim od njih jo§ uvijek mozemo diviti’.

Ovaj se tekst bavi s manje poznatim medijem koji svjedo-
&i islamski utjecaj koji je darivao Spaniji jedinstveno obiljezje
unutar spektra europskih kultura. Ovaj medij je poetski stil na-
zvan «romanceroy», ili «romancero forterizo» u tekstualnim
izvorima. On se pojavio u Srednjem vijeku, medutim, ostao je
biti popularnan tokom 15. i 16. stolje¢a, te ¢ak i kasnije’. Pro-
slavljeni Spanski pjesnik Frederico Garcia Lorca eksplicitno
ukazuje na ovu staru poetsku tradiciju iz svoje domovine, An-
dalucia, znacajnim naslovljavanjem «Romanceros gitanos»
nekih svojih najljepsih knjizevnih komada.

* “Reconquista”, dugo ponovno kri¢ansko osvajanje muslimanskih

zemalja u Spaniji, koje je zapocelo sa historijskim datumom pada grada
Toleda 1085. godine. Ono se zavrSilo sa opkoljavanjem posljednjeg
nasridskog sultana koji je dobio nadimak “Boabdil” od strane katolickog
kralja Fernanda i kraljice Isabele, u Granadi 1492. Vidjeti historijski
izvjestaj o al-Andalusu i Sjevernoj Africi od arapskog osvajanja do 13.
stolje¢a, marokanskog histori¢ara Ibn Idarija, A/-Bayan Al-Mughrib fi
Akhbar muluk al-Andalus y al-Maghrib; L. Chalon, L histoire et
I’épopée castillane du Moyen Age, Légende du Cid, le cycle des Comtes
de Castille, Editions Honoré Championg 1976.; Pierre Guichard,
L’Espagne et la Sicile musulmane aux 11" et 12" siécles, Presses
Universitaires de Lyon, 1990.

Vidjeti Amador de Los Rios, Trofeos militares de la Reconquista,
Establecimiento tipografico de T. Fortanet, Madrid, 1893.; Valérie Gon-
zalez, Emaux d’Al-Andalus et du Maghreb, Edisud, Aix-en-Provence,
1994.

Vidjeti R. Menendez-Pidal, Poema de mio Cid, anonymous chronicle
from the 11™ century, Espesa Calpe, Madrid, 1911. (prevedeno u francu-
ski, Paris, Klincksieck, 1955.).

6
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Romanceros se sastoji od pjesnickih kompozicija koja se
sastoje od stihova od osam slogova koji ne pripadaju kategori-
ji visoke knjizevnosti kako se obi¢no razumijeva, utoliko Sto
se oni ne odnose na narocitog, niti poznatog autora, izuzev u
vrlo malo slu¢ajeva Frederico Garcia Lorce. Oni nisu cvjetali
u kraljevskim, niti obrazovnih krugovima. Umjesto toga, ro-
manceros proizilaze iz kolektivnog nacina kulturnog izrazava-
nja, tj. onog obi¢nih ljudi. Prema tome, ponad c¢isSto knjizev-
nog zanimanja iz kojeg mogu nastati, oni nude izvorno biserje
u estetskim, historijskim i1 socioloskim terminima popularne
kulture u spomenutom razdoblju. Kratke pjesme opisuju dne-
vni zivot obi¢nih ljudi, nasuprot pripadnicima dvora, aristo-
kratama i plemic¢ima, u naroc¢itom historijskom i socioloSkom
kontekstu islamskih gradova koji su nedavno preuzele krS¢an-
ske armije. Ovaj kontekst, podsjetimo se, jeste onaj rekonkvi-
ste (1085-1492) i narednog stolje¢a,” koje je duboko oznaéeno
religijskim nesre¢ama, te politickim i kulturnim rivalstvima,
koja su rezultirala iz teSke i kompleksne koegzistencije musli-
mana, jevreja i konvertita, s jedne, te kr§¢ana i ostalih, s druge
strane. lako je, kao §to je upravo kazano, prva grupa ukljucila
razli¢ite zajednice razliCitih religijskih vjerovanja ili stajalista,
ona je unto¢ tomu dijelila jedan te isti kulturno hispano-arapski
kulturni background. Ovo je razlog zbog kojeg se suprotstavi-
la drugoj grupi ljudi koji su dolazili iz krS§¢anskih kraljevstava
koja su se postupno formirala boreéi se s muslimanskim sna-
gama od pocetka svojeg ustolicenja na Poluotoku. Potaknuta
padom umejjadskog hilafeta iz Kordobe 1031. godine, serija
ratova rekonkviste stvorila je problemati¢nu 1 bolnu situaciju
za muslimansko stanovniStvo koja je dramati¢no promijenila

7 Zapravo, da bismo bili precizniji u pogledu ovog historijskog okvira, mo-
ramo ga prosiriti na prorocki datum 1609-1610., kada je kralj Philip III
zvani¢no naredio istjerivanje maurskog stanovniitva iz Spanije. Vidjeti
Fernand Braudel, La Méditerranée et le monde méditerranéen a
[’époque de Philippe II, 2 toma, Armand Collin, Paris, 1985.
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drustveni status od onih koji su dominirali u one nad kojima se
dominira 1 koji su se poceli smatrati manjinom, sve do njiho-
vog nestanka kao znacajnog naroda 1492., zahvaljujuci katoli-
¢kim kraljevima.

S ¢isto kulturoloskog stajalista, ova je historijska evolucija
prouzrocila sve ve¢i proces mijeSanja izmedu rivalskih zaje-
dnica koji se intenzivirao i dosegnuo svoj vrhunac u razdoblju
kada je islamsko carstvo bilo na svojemu vrhuncu u Spaniji,
nasridski sultanat u Granadi (1231-1492)°. Umjetnosti su upa-
dljivo potvrdile ovaj fenomen koji su iznjedrile aktualne raz-
mjene umjetnika izmedu kr$¢anskih i nasridskih kraljevstava.
Neoislamski 1 mudedzarski stil su postali krajnje pomodni na
Spanskim dvorovima, dok se apstraktna nasrdiska estetika otvo-
rila za umjetnicke predstavljacke tradicije iz latinske Europe,
kao §to jeumjetnost monumentalnog figurativnog slikarstva ko-
ju moZemo razmatrati u palaCama Alhambre. Narocito su se
pojavile narativne scene koje su inspirirale dvorsku knjizev-
nost uz hispano-islamsku geometrijsku ornamentaciju, formi-
rajuci time krajnje vizualan kontrast izmedu dvaju suprotsta-
vljenih umjetni¢kih koncepcija, predstavljacke i apstraktne’.

¥ Vidjeti Rachel Arié, L Espagne Musulmane au temps des Nasrides,
1232-1492, Editions de Boccard, Paris, 1973.; W. Montgomery Watt
and P. Cachia, A4 History of Islamic Spain, Edinburgh, 1965.; M.
Sanchez-Albornoz, La Espana musulmana, 2 toma, El Atenco Editorial,
Buenos Aires, 1960.

? U palatama Alhambre, nekoliko svodova i zidova pokazuju figurativno
predstavljanje koje su naslikali kr§¢anski umjetnici. Ovi radovi mijeSaju
muslimansku i zapadnjacku ikonografiju. Vidjeti Jerrilynn D. Dodds,
“Paintings from the Sala de la Justicia of the Alhambra: Iconography
and Iconology”, u: Art Bulletin, V. 61, 1979.; Emilio Garcia-Gomez and
Jesus Bermudez Pareja, The Alhambra: The Royal Palace, Florence,
1967.; Valerie Gonzalez, Beauty and Islam, Aesthetics in Islamic Art
and Architecture, 1.B. Tauris, New-York-London, 2001., str. 43-49;
Oleg Grabar, The Alhambra, Solipsist Press, Sebastopol California,
1992.; Antonio Fernandez Puertas, The Alhambra: From the Ninth
Century to Yusuf I, Saqi Books, London, 1997.
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Medutim, uslijed konfliktnog odnosa izmedu zajednica,
ova kulturna kombinacija je nuzno pocivala na dubokoj diho-
tomiji koja se manifestirala u antagonizmima svih poredaka:
religijskog, politickog, etnickog, drustvenog, itd., neizbjezno
vodeci neodredenom osjecaju drugosti. Upravo je ova neodre-
denost u opazanju rivala i njezina prirodna posljedica, unose-
nje na kartu «predodzbe drugog», ono $to nas zanima u roman-
cero zanru kao znacajan kulturni obrazac. Doista, kroz zabav-
ne poetske dijelove koji odjekuju kao popularne pjesme, na pu-
¢koj razini i sa naroCitog krScanskog stajaliSta, romanceros
emitira zivu i1 informativnu interpretaciju ove konfrontirajuce
artikulacije izmedu razlicitih etnickih komponenti Spanske kul-
ture tijekom i nakon rekonkviste. Evo jedne od ovih pjesama:

Ahora trae borceguies
Argentados alosados
Vestido de terciopelo
En tafetan aforrado

Y espada muy plateada
Y punal sobredorado'

Ovdje on nosi cipele

UkrasSene srebrom

Obucen u samt

PodloZen svilom

I mac koji svjetluca sa srebrom
I zlatni bodez.

Ovaj romancero izrazava jednostavnim, ali slikovitim rijeci-
ma opazanje koje je kr§¢ansko stanovniStvo imalo o poraze-
nim muslimanima, povlace¢i odredenu vrstu arhetipskog por-
treta o njima. Kako bismo razumjeli sadrzaj i znacenje ovog
portreta, nuzno je ne samo da analiziramo samu tekstualnu se-
mantiku, ve¢ jednako tako da razmotrimo historijski i arheolo-

10 Vidjeti R. Menendez-Pidal, La Espana del Cid, 2 toma, Madrid, 1969.
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Ski materijal koji moZze pruziti kulturoloSku informaciju koju
pjesma oslobada.

Na doslovnoj razini, stihovi opisuju fizicku pojavu ovjeka
muslimana, jo§ narocCitije njegovu odjecu i luksuzne dodatnu
opremu koju nosi. Usredsredujuci se na krojacka obiljezja i
bivaju¢i liSen bilo kakvog psiholoskog uvida, ili individualne
karakterizacije, poetski opis implicira promatranje izdaleka na
portretirani predmet. Ovo promatranje je ono koje ljudi imaju
na druge koji su im stranci i ¢ije jedino poznanstvo pociva na
¢isto vizualnom susretu. Udaljeni portret i atmosfera koju ono
emanira jeste slobodna od bilo kakve intimnosti koju sugerira
kontekst pjesme, a u osnovi je javni prostor. Pod «javnim pro-
storom» ozna¢avam u prvom redu ulicu, samo mjesto nepo-
srednog i spontanog kulturnog susretanja i, u proSirenom smi-
slu, sve moguce premise gdje bi razli¢ite zajednice mogle na-
sumice susresti jedna drugu, bez da jedna drugu poznaje, ili
uzajamno djeluju. Sama Cinjenica da u ovom procesu susreta
odje¢a monopolizira pozornost mnogo govori o naravi odnosa
izmedu kr$¢ana i muslimana, te odredenih drustvenih obilje-
Zja, ponasanja i1 navika dva naroda u naroCitom historijskom
okviru koji je rekonkvista prethodno izlozila''.

Otuda su skupi dodaci i sofisticirani krojacki model tvorili
razlikovni kulturni znak muslimana i muslimanke. U javnom
pojavljivanju, takovrsan upadljiv izgled oznacavao je znacaj-
nu rafiniranost starih andaluzanskih tradicija koje su dotjeri-
vane stolje¢ima. Ove tradicije nisu iS¢ezle sa politickim pora-
zom al-Andalusa i bile su jo$ uvijek zamjetljive, jo§ preciznije
vidljive u javnoj sferi dugo nakon okoncanja rekonkviste. Au-
tor historijskih kronika iz 16. stolje¢a, Perez de Hita, govori u

""" Vidjeti historijsku monografiju o al-Andalusu koju je napisao Al-
Magqqari (roden u Tlemcenu, Alzir, 1591. godine), Nafh al-Tib, izdanje
Al Qahira, 1949.; historicar iz 13. stoljeca Ibn Sa’id al-Maghribi, Al-
Mugrib, a koje je u Spanski preveo E. Garcia-Gomez, El libro de las
Banderas de los campeones de Ibn Sa’id al-Magribi, Madrid, 1978.
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krs¢anskom plemicu maurskog porijekla u sljede¢im znacaj-
nim pojmovima: «Stari Idalgo (plemi¢ u Spaniji) po imenom
Fernando de Almodovar, hrabri ¢ovjek koji je bio potomak
Almodoravesa (obitelji) iz Murcie (...), iako su se on, njegov
otac i djed ozenili kr§¢ankama, oni nisu izgubili svoju pleme-
nitost, niti su prestali da budu naoruzani»'*. Ovaj izvjestaj na-
pose spominje obicaj koji je izgleda priskrbio krs¢ansku arhe-
tipsku «predodzbu drugog» uz predodzbu njegovih glavnih vi-
zualnih obrazaca: ratna oprema se nosila kao krojacki dodaci.
Doista, isto tako romancero istice blistavi mac 1 bodez koji
opisani ¢ovjek pokazuje, te Perez de Hita primjeéuje kao su-
Stinsku temu izgleda i identiteta muslimana, cak 1 kad se to
tice ljudi koji su integrirani u krS¢ansko stanovnistvo kroz
konverzaciju i/ili brakove. Ovi elementi nisu shvacani i kori-
Steni za borbu. Umjesto toga oni su doista formirali integralni
dio odjece, svakodnevne i svecane. Ostavljajuci postrance svr-
hu noSenja takovrsnih dodataka, njihova je funkcija bila kraj-
nje simbolicka kao nositelja visokih islamskih vrijednosti ra-
zli¢itih poredaka. Prvo, dekorativna naoruzanja su bili simboli
koji su ukazivali na temu hrabrog i poboznog muslimanskog
ratnika koji je utjelovljen u Poslaniku Muhammedu. Na teme-
lju ovoga aludirajanja na ratove koji su povezani s poCecima
islama, vojna sredstva su korisStena kao krojacki elementi koji
su unekoliko prenosili religijsku konotaciju'®. Drugo, ova
sredstva su bili simboli drustvenog ranga, ovisno o kvaliteti
umjetnickog rada i stupnju materijalne dragocjenosti koju su
pokazivali. Trece, na Sirem stupnju i u razmatranju sloZzenog

2 J. Martinez-Ruiz, “La indumentaria de los Moriscos segun Perez de Hita
y los documentos de la Alhambra”, u: Cuadernos de la Alhambra, tom
III, 1967., str. 55-124.

P Vidjeti glasovitu historijsku i sociologku raspravu iz 14. stolje¢a musli-
manskog histori¢ara Ibn Khalduna, AI-Muqgaddima, Discours sur I’Hi-
stoire universelle, s arapskog u francuski preveo Vincent Monteil, Thesa-
urus, Sindbad, Beirut, 1967-68, str. 400-05; Maurice Lombard, L Islam
dans sa premiere grandeur, Flammarion, Paris, 1971.
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Spanskog drustva ovog razdoblja, dekorativni vojni dodaci su
imali za cilj da emitiraju jasan znak kulturne pripadnosti.

Naglasavanje na ovom narocitom muslimanskom obicaju
sluc¢ajno ponovno izbija u knjizevnosti, poeziji i kronikama,
ali jednako tako i u vizualnim predstavljanjima. Na primjer,
raspravi o Sahu koju je napisao krS¢anski suveren Alfonso El
Sabio (Mudri) u 12. stoljeéu, minijatura pokazuje Spanjolca i
muslimana kako igraju pod Satorom. Musliman je odmah pre-
poznatljiv zahvaljuju¢i svojoj odjeéi, turbanu i bradi, ali je-
dnako tako 1 znakovitim atributima arapskog viteza kojeg on
ponosno pokazuje, tj. veliki mac koji visi na njegovim prsima
1 dva impresivna koplja pobodena u zemlju izvan Satora, bas
pored mjesta gdje on sjedi'*. Ova kri¢anska predodzba jasno
otkriva osjeCanja fascinacije pomijeSane sa strahom koji je
potaknula spektakularna vojna oprema muslimana. Isto ka-
nonsko predstavljanje muslimanskog plemica, koji nosi im-
presivno veliki ma¢ na torzu koji slijedi berberski vojni mo-
del, karakterizira svodna slika iz 14. stolje¢a koja prikazuje
okupljanje kraljeva, ili vladinih sluzbenika u Sala de la Justi-
cia (Dvorani pravde) u palacama Alhambre u Granadi. Ovu
sliku je najvjerojatnije naslikao kr§¢anski umjetnik koji je ra-
dio za nasridski dvor'”.

Zapravo, proizvodenje lijepog oruzja i drugih vojnih oruda
zauzimalo je vrlo vazno mjesto medu luksuznim izradama
koje su doprinijele reputaciji dekorativnih umjetnosti i izrade-
vinama od kovine u al-Andalusu'®. Medunarodna je trgovina

' Vidjeti sliku u: Valerie Gonzalez, Emaux..., op. cit. str. 148.

" Idem, str. 152. Vidjeti, iznova, Jerrilynn D. Dodds, “Paintings from the
Sala de la Justicia of the Alhambra”, op. cit.

Neimenovani arapski izvor, koji izvjestava o dva stoljeca ratova izmedu
kr$¢ana i muslimana u Spaniji, sadrzi zanimljive opise i pripovijesti o
vojnoj opremi ratnika dvije strane: A/ Hulal al-Mawsiyya, preveo u
Spanski A. Huici-Miranda, Cronica arabe de las dinastias almoravide,
almohade y benimerin, Editoria Marroqui, Tetuan, tom I, 1951.-52.
Inace, vidjeti kataloge izlozbi i zbirki: “Las joyas de la exposicion histo-
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dopustila Siroku rasprostranjenost ove proizvodnje, a same je
kr§¢anska Spanija nedvojbeno bila medu najboljim kupcima i
kolekcionarima. Zapravo, oni su usvojili model nosenja islam-
skih raskosnih oruzja sve do 16. stoljeca i okanili su ga se tek
pod pritiskom zakona koji ogranicavaju i zabranjuju raskosno-
st. Kada to nije bilo preko trzista, ili pomocu poc€asnih darova
koje su davali muslimanski princevi i plemiéi, oni su ove kraj-
nje vrijedne materijale mogli nabaviti manje mirnim sredstvi-
ma, izravno na popristima bitaka nakon pobjede, kao Sto se
izvjestava u suvremenim kronikama'’. Godine 1555., zvani¢ni
dokument koji je napisao Alonso Herrara specificira da je kra-
ljevska armija Charlesa V u San Pablo de Valladolidu izbroja-
la Sest tipicno «maurskih maceva» (poput onih predstavljenih
u spomenutim srednjovjekovnim predodzbama). U 18. stolje-
¢u, poznati Spanski historicar, Don Antonio Conde, opisuje u
detalje druge vrste ovih fantasti¢nih oruzja koja su ukradena
iz njegove vlastite zbirke u njegovoj kuci od strane vojnike Na-
poleonove armije, tijekom rata protiv francuskih zavojevaca.
Ova praksa sakupljanja, bez obzira na nacin na koji se to
¢inilo, razvijena je medu krS¢anima vrlo rano u razdoblju
rekonkviste 1 saCuvala je prekrasne historijske uzorke sve do
danasnjih dana. Najizvanredniji artikli, izvezena svila kaftan

rica-europea de Madrid, Sucedor de Laurent, Madrid, 1993.; Catalogue
de la collection d’armes anciennes européennes et orientales de Charles
Buttin, Imprimerie Sadag-Bellegade, Rumilly, 1933.; Catalogo de las
armas, Instituto Valencia de Don Juan, Madrid, 1927.; L. Williams, Arts
and Crafts of Older Spain, tom I, Edinburgh, 1907.

'7 Neizbrojivo veliki broj pripovijesti kazuje kako su oruzja otimana sa
samih tijela porazenih neprijatelja. Ovi su predmeti bili simbolicki i
materijalno vazni do te tacke da su im davana imena i da su unekoliko
personificirana. Vidjeti epsku pripovijest o mac¢u nazvanom «Coladay i
«Tizony u: Poema de mio Cid, stihovi 2420-2422; A. Zaky, “Introducti-
on to the Study of Islamic Arms and Armour”, u: Gladius, Insula, Ma-
drid, tom I, 1961., str. 17; A. Soler de Campo, “El armamento en epoca
omeya”, u: Madrid del siglo IX al siglo XI, Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, Madrid, 1990., str. 171-187.
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(muska odjeca), precizno napravljen bodez, veliCanstveni mac
1 mala kozna torba koja pripada samom Boabdilu bili su bri-
zljivo ¢uvani i privatnoj zbirci Maruesa de Compotejara. Ovi
su primjerci razdjeljivani izmedu Muzeja oruzja i Real Arme-
ria u Kraljevskoj pala¢i u Madridu. Drugi primjer je Citav niz
hispano-arapskih brodskih topova koji su sadrzavali natpis
vladara Don Sancho IV «El Bravo» (umro 1295.), sada u ri-
znici katedrale u Toledu. Mnogi od ovih skupocjenih predme-
ta predstavljaju specificno islamske morfologije, a tehnike
izrade kovine 1 ornamentacije se mogu vidjeti u razli¢itim
svjetskim muzejima, Muzeju oruzja i ArheoloSkom muzeju u
Madridu, Metropolitanskom muzeju umjetnosti u New Yorku,
ili Cabinet des M¢dailles (Bibliothéque Nationale) u Parizu,
koje posjeduju majstorska djela ove vrste'®.

Krojacki izgledi muslimanske zene nisu zadobili manju
pozornost od onih muslimanskih mugkaraca'®. Takoder, ova
odjeca i kostimski dodaci oblikuju sustinski obrazac umjetne
predodzbe muslimana u krS$¢anskoj imaginaciji. Oni su tako-
der obogatili kr§¢anske amaterske i stru¢ne zbirke kojima mu-
zeji duguju sustinski dio svojih stecevina. Lijepi, skupi i napo-
se teSki dragulji, nakrcani s visestrukim privjescima i noSeni
na razli¢itim dijelovima tijela, zivo su doprinijeli slikovitom
dizajnu muslimanske Zenske odjeé¢e®. Razmetljiva estetika
bila je jamac¢no ne samo motivacija naglaska stavljenog na ove

' Vidjeti Emausx. .., op. cit., str. 141-175; J. Fernandez y Gonzalez, “Espa-
das Hispano-arabes”, u: Museo Espanol de Antiguedades, Imprenta de
T. Fortanet, tom I, 1872, str. 574-590; C. Barberan, “El arte suntuario
de las nuevas salas del Museo Archeologico Nacional”, u: Africa-Espa-
na, 342, Madrid, str. 7-8; A. Bruhn Hoffmeyer, “Introduction to the
history of the European sword”, u: Gladius, tom I, Insula, Madrid,
1961.; A. Jacob, Les armes blanches de [’Islam, Collection A. B. C., Pa-
ris, 1975.; P.A. Zeler, Armes orientales, Editions Princesses, Paris, 1976.

" Vidjeti Ibn Khaldun, 4l-Mugaddima, op. cit., str. 415-17 i str. 645-46.

2 Vidjeti M. Keene i Marilyn Jenkins, Islamic Jewelry in the Metropolitan
Museum of Art, M.M.A., New York, 1983.
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dragocjene dodatke izradevine od kovine. Mnogi su od njih
bili povezani sa talismanskim i profilakticnim praksama ma-
nje ili viSe zdruzenim ili spojenim sa ortodoksnom pobozno-
S¢u, pocesto povezanom s vrlo starim tradicijama sa drevnog
Srednjeg Istoka i predislamskom Sjevernom Afrikom®'. Oni
su ispunjavali narocite funkcije diktirane vjerovanjima koja su
sudjelovala izmedu vjerovanja, misticizma i praznovjerja, ili
su okruzivala sitne smotke pergamenta prekrivenim kur’anskim
citatima, sufijskim formulama i drugim tajnim napisima pri-
kazane iz Sejhove tajne rijeci (Sejh: mudar i pobozan vjerski
voda), ili su prikazivani obrasci i znakovi ulozeni sa svim vr-
stama blagotvornih i zastitnih sila?. Stovise, sli¢no detaljima
ratne opreme za musku odjeéu, oni su otvoreno ukazivali na
drustveni polozaj i kulturni identitet nositeljki.

Prirodno, kr$éani su bili vise fascinirani vedrinom i bogat-
stvom ovih predmeta nego njihovim dubljim znaCajem. Za
njih, tema dragocjenih dragulja konstituirala je gotovo unutar-
nji oblik muslimana, poput morfoloskog karaktera lica ili ti-
jela. Godine 1612., ukratko nakon neumoljivog izgona musli-
manskog stanovniStva (takoder nazvanog «Moriskosi»), koje
je naredio Spanski kralj Philip III 1609. godine, krS¢anski au-
tor, Pedro Aznar de Cardona, objavio je jedan tekst pod naslo-
vom Justified Expulsion of the Moorish of Spain («Opravdani
izgon Maura iz Spanije»). Izvadak ilustrira «viziju drugogy»
usredresedenu na krojacke izume koji se opazaju kao zastita
ili okrilje koje skriva unutarnje osjecaje:

! Vidjeti Ibn Khaldun, A-Mugaddima, op.cit, “51. Prédictions et divinati-
on” str. 518-41 1 “27. La magie et les talismans”, str. 837-49; W.L. Hild-
burgh, “Note on Spanish Amulets”, u : Image, 79, Folklore, December
1906., str. 461-62; Medieval Spanish Enamels, Oxford, 1956.; Ramirez
de Arellano, “Estudios sobre la orfebreria en Cordoba”, u : Coleccion de
documentos ineditos para la historia de Espana, CVII, Madrid, 1893.

2 Vidjeti Emaux ..., op. cit., i bibliografiju na kraju ove knjige.
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«S vremena na vrijeme, mozemo vidjeti grupu Zena (one od
bogatih Moriskosa), s razliCitim srebrenim medaljama na gru-
dima, oko vrata, s teSkim privjescima, ogrlicama, nausnicama,
narukvicama i sa tisu¢ama uresa i boja na njihovoj odjeci i
platnu iza kojeg skrivaju bol svojeg skrhanog srcay.

Kao §to tekst 1 navedeni romancero impliciraju, krS¢ansko
je stanovnistvo bilo manje sviknuto na takovrsan luksuz, uobi-
¢ajeno eksluzivno rezerviran za aristokrate i vladare koji su
inace, u Spanskoj kulturi, inklinirali mjerama Stednje. Sofisti-
cirani izgled novopotucenih izgledao da je odudarao uvelike
viSe jednolicnim upotrebama osvajaca, kojeg su okruzivali
podvojeni osjecaji fascinacije, neprijateljstva i ogorcenja. Za
krsc¢anske oc¢i, muslimanske krojacke navike pomaljale su se
ujedno dostojnim divljenja 1 za osudu. Prema tome, navedeni
romancero, poput mnogih drugih pjesama iste vrste, ima da se
razumijeva kao potajna optuzba stajalista koje je smatrano na-
dutoscu, iako on istodopce priznaje veliku estetsku vrijednost
predmeta o kojemu prezirno govori. Dok je za muslimane kul-
tiviranje tradicionalnog modela bio dio procesa prezivljavanja
u terminima kulturoloske egzistencije, krS¢ani su uglavnom
opazali ovo ponasanje kao promisljen napor da se potkopa no-
vi drustveni poredak koji je trebao izgraditi novi legitimni na-
cionalni identitet pod kr$¢anskim stijegom. U ocima poslje-
dnjih, ovaj novi poredak je mogao biti izgraden jedino pomo-
¢u zatomljivanja svih vidljivih tragova onog prethodnog. U ta-
kovrsnim uvjetima, u kr§¢anskom umu raskosna ljepota mu-
slimanske odjece je kristalizirala strah podmuklog kontinuira-
nja islamske modéi unutar nedavno ustanovljene drzave Spani-
je 1, jo§ radikalnije, prijetnju njegovog aktualnog povratka.

Potom, nepotrebno je reci na viSe prozaicnom stupnju, ovi
su luksuzni detalji neizbjezno javno bili izlozeni predmetu
zavisti 1 pohlepe koja je dala povoda svim vrstama kriminal-
nih aktivnosti. Kao §to je obilno izvjeStavano u suvremenim
kronikama, kradljivci, ucjenjivanje 1 fizicke prijetnje prisilile
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su bogate muslimane ili da naprave jeftine pogodbe za svoju
vrijednu imovinu, ili da ih kriju na navodno sigurnim mjesti-
ma uz nadu bududeg vracanja u boljim danima. Neki se
historijski izvori odnose na izvorna traganja za riznicama koja
su se desila. Popularna izreka prenosi ovu atmosferu: “Donde
hay un Moro / Hay un Tesoro” (Gdje postoji Maur / Postoji
riznica)®. Medutim, jo§ bezobzirnije, posljedica ove konfron-
tacije zajednice bio je bijeg u inozemstvo sustinskog dijela
muslimanskog stanovnistva sa iberijskog poluotoka. U njiho-
vom izgnanstvu, kada su mogli, o€ajni muslimani su ponijeli
svoju skupocjenu imovinu sa sobom i mnoge komplicirane
tehnike s kojom su one izradivane su bile izgubljene, ili su
prestale da se prakticiraju na Spanskom tlu.

Nekoliko promatraca iz same islamske elite moglo je pre-
dvidjeti ono Sto je pocelo biti ozbiljnim drustvenim proble-
mom stvorenim historijskom promjenom rekonkviste. Histori-
Car iz 14. stoljeca i vezir nasridskih sultana Yusufa I i Muha-
mmada V, Ibn al-Khatib, ponavlja nezadovoljstvo izrazeno u
drugim Spanskim knjizevnim izvorima kada pise:

“O nakitima 1 draguljima gospoda iz Granade; one su navikle
da nose bogato izradene ogrlice, gleznje narukvice, prstenje i
nausnice od Cistog zlata; sve sa koli¢inom srebra i dragog ka-
menja na svojim cipelama. Govorim o srednjoj klasi. Sto se
tice aristokratskih Zena 1 starih plemickih obitelji, (oni poka-
zuju) veliku raznolikost dragulja, rubina, smaragda i bisera
velike vrijednosti. Gospode iz Granade su obi¢no vrlo elegan-
tne, dobro gradene (...) duhovite i ugodne u razgovoru. Medu-
tim, naZalost, u isto vrijeme njihova strast za ukraSavanjem i

 Glasine su saopéavale da su nakon pada Granade 1492. godine, ¢lanovi
muslimanskog dvora zakopali svoje zlato negdje u Alhambri, vjerojatno
u Torre de Siete Suelosu (Sedmokatnoj tvrdavi). Romanticarski pisac
Washington Irwing je preuzeo ovu legendu u svojoj ¢uvenoj Tales of the
Alhambra (Pripovjetkama o Alhambri). Vidjeti Ibn Khaldun, A-Mugqa-
dima..., op. cit., “4. La recherche des trésors cachés 7, str. 610-15, i bi-
ljeska 1, str. 610.
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ki¢enjem sa svim vrstama dragulja i skupocjene odjece dose-
gnula je tacku koja vise nije podnosljivay™.

Na visem stupnju kraljevskog kruga, nekoliko historijskih
dogadaja odrazava ovu samu situaciju i podvojena stajalista
koja leze u njezinoj osnovi. Usprkos izjavama o kapitulaciji
izdanim na 2. juni 1492. godine, a koje garantiraju postivanje
islamskog bogosluzja i obi¢aja, sigurnost samog musliman-
skog stanovniStva i zaStitu njihovih posjeda i imovine, aktual-
ni su se dogadaji izokrenuli u pokazivanje otvorene netoleran-
cije. Doista, dok je kraljica Izabela od Aragona sama pohlep-
no tragala za islamskim nakitom i finim priborima koje je
tajno prikupljala, u 1476. godini izdala je zvani¢ni proglas na
Madrigalu kojim se zabranjuje maurskom stanovnistvu u kra-
ljevstvu da korsti zlato, srebro, svilu 1 grimiznu strukturu u
konjskoj opremi*. Godine 1508., kraljica Jane, poznata po bo-
lesnom nadimku «luday», neprestano je ponavljala sli¢cne luk-
suzne zakone protiv noSenja maurske odjece kako bi se iskori-
jenile razlike izmedu muslimana, jevreja 1 konvertita. K tomu
jos, ovaj mrski obi¢aj prozeo je priviligiranu kr§¢ansku klasu,
a naroCito navika noSenja razmetljivog oruzja, navika koju
smo istaknuli iznad. S pocetka 16. stoljeca, kraljevski portreti,
koji su prikazivali prinCeve pokrivene svim vrstama orijental-
nih talismana i amuleta, ilustriraju snaznu privrzenost musli-
manskom 1 jevrejskom draguljarstvu primijenjenom na krs-
¢ane, bilo da su oni potajno usvojili odredena sujevjerja, ili da
su jednostavno podlegli samom blistavom Sarmu tih egzoti-
¢nih nakita. Velicanstvena ogrlica u Metropolitanskom muze-
ju umjetnosti u New Yorku posvjedocuje ovo kontradiktorno

* Vidjeti glavni historijski prikaz Ibn Al-Khatiba, Al-Thata fi Akhbar
Garnata, Edition Inan, (?)

» Vidjeti izvatke popisa stvari katoli¢ke kraljice od 1504. kod Manuela
Gomeza-Morenoa, “Joyas de la Reina Catolica”, u: Al-Andalus, Madrid-
Granada, tom III, 1943., str. 473-475; vidjeti takoder seriju nazvanu
Etudes sur les Moriques andalous, Tunis, 1982. pa nadalje.
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stajaliSte kroz svoje same obrasce. Vjerojatno rad muslimana,
ili preobracenog umjetnika, koji je narucio krS¢anski kupac,
ovaj rad sabire tipicno islamske talismanske ogrlice iz al-
Andalusa 1 Sjeverne Afrike nazvane Qannuta sa okruglim sre-
disnjim privjeskom koji nosi latinski natpis «Ave Maria
Plena». Moramo imati na umu originalnu funkciju gannuta za
razumijevanje znacenja takovrsnih dekorativnih kombinacija.
Qannuta je vrsta male okrugle kutije koja je trebala da sadrzi
kur'anske izvatke i1 druge islamske svete tekstove. Doduse, u
ovom slucaju, gannuta(e) su prazne i ispunjene CiSto ukras-
nom potrebom, tipiénom okruglom morfologijom ovih ogrlica
koje unekoliko jos uvijek ukazuju na izvornu islamsku upotre-
bu, iako stvarajué¢i cudan kontrast s poboznom kr$¢anskom
formulom na privjesku. Zapravo, oblik profilakti¢nih dragulja
bio je tako duboko ukorijenjen i populariziran medu svim
komponentama Spanskog drustva da je 1525. godine, asketski
kralj Charles V iznova izdao zakon kako bi zabranio ovu pra-
ksu; tko god je uhvacen da krsi ovaj zakon morao je biti stro-
go kaznjen.

Ova kontradiktorna dinamika dvostrukog procesa poroblja-
vanja, s jedne strane, i odupiranja, s druge strane, iskazana je
u popularnim poetskim terminima u romancerosu, kojem je
poslo za rukom tijekom odredenog perioda da odrzi odredeni
balans tako da se nekoliko hispano-muslimanskih obi¢aja jos
uvijek moglo opaziti u 18. stolje¢u. Medutim, ne smijemo za-
boraviti da je povecanje straha i neprijateljstva koje susrece
prirodno odredenje Drugog u borbenoj kulturnoj asimilaciji
kobno dopustilo dramati¢na historijska progonstva 1 inkvizici-
ju. Kao rezultat, sjajna islamska kultura al-Andalusa postupno
je postala civilizacija proslosti koja je morala da ¢eka 20. sto-
ljec¢e kako bi bila priznata 1 znastveno proucavana kao glavni
dio 1 jedinstveno obiljezje Spanske kulture i historijskog nasli-
jeda.
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ESTETSKA FENOMENOLOGIJA
KASNE OTOMANSKE KALIGRAFIJE
IZ MUZEJA U RAQQADI (TUNIS)



Citaj, u ime Gospodara tvoga koji stvara,
Stvara ¢ovjeka od ugruska!
Citaj, plemenit je Gospodar tvoj,
Koji poucava peru.
Kur'an, XCVIL, Al-'Alag®®

Univerzalni princip koji je promicao Edmund Husserl, su-
kladno kojemu rijeci konstituiraju ne samo graficki znak, ve¢
jednako tako i predmet, vlastito tijelo (Leib), ili duhovnu kor-
porealnost (geistige Leiblichkeif),”’ nije nigdje tako nasiroko
primijenjen kao u islamskoj kaligrafiji modernog razdoblja.
Ovo je napose istinito za osmansku umjetnost koja je navikla
da koristi kaligrafije pod krajnje znakovitim arapskim poj-
mom surah (slika, prispodoba, oblik). Zbilja, umjetnici su
ispisivali djela 1 rije¢i kao entitete napravljene od mesa, koji
stoje ili plutaju u prostoru; i od tada pa nadalje, oni su ih je-
dnako tako tretirali poput figurativnog predmeta. Obratno, oni
su transformirali predstavljacke obrasce u sveta pisma, time
prekoracujuéi granice izmedu konceptualnog i materijalnog,
idealnog i zbiljskog — praksa koja je i danas jo$ uvijek vrlo
uspjesna. Kao rezultat toga, ove se kaligrafije mogu smatrati
slikama — slikama rijeci ili rijeci-slika, koje osiguravaju ulogu
lingvisticke inkarnacije i ikonografije. Dvostruka ontologija,
lingvisticko/konceptualno i vizualno/korporealno, te dvostru-
ka estetska narav, apstraktna i predstavljacka, kojom je ilustri-
ran folio iz muzeja u Raqqadi, snazno se pokazuje. Kroz prou-

%% Sura «Ugrusak» iz Casnog Kur'ana, autorica navodi engleski prijevod
znaCenja Kur'ana uz biljeSke Mohda M. Pickthalla (Delhi, Millat Book
Centre, 1994.), a u naSem slucaju koristimo prijevod r. Besima Korkuta.

2 Vidjeti Edmund Husserl, Formal and Transcendental Logic, preveo
Dorion Cairns (The Hague, Nijhoff, 1969.), str. 21.
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cavanje ove ilustracije, zapravo zelim da prodiskutiram estet-
ski fenomen pravljenja vidljivim korelativnog spram ¢itljivog,
pomocu premjestanja ili dovodenja u vezu jezicke sfere spram
one slike. U stvari, ovaj je fenomen svojstven kaligrafiji opce-
nito, ali na vrlo naro¢it nac¢in islamskoj kaligrafiji, kao $to to
Ugur Dermanovo djelo veli¢anstveno pokazuje. Ova je reflek-
sija prema tome na$ nacin da velicamo ovog umjetnika i uce-
njaka u ovom svesku.

Folio je dio manje zbirke islamskih predmeta iz razli¢itih
razdoblja 1 izvora u gore spomenutom muzeju. Smjesten u
srednjovjekovnom mjestu u blizini grada Kairouana, u Tuni-
su, muzej Raqqada je mala i nova institucija koja, prema to-
me, ne priskrbljuje jos uvijek sve elemente za preciznu identi-
fikaciju objekta pod razmatranjem. Nema datuma, niti imena
koje bi pokazalo mjesto iz kojeg folio potjece, te eventualno
ko ga je sac¢inio. Ne postoji bilo kakvo upucivanje, kao §to je
vrsta knjige kojoj je jednom pripadao. Dakle, da bismo uradili
nuznu prezentaciju ovog folija, ne postoji drugi izbor izuzev
da opiSemo i pogadamo, sukladno vizualnoj informaciji koja
ga dopunjuje, vrstu djela s kojim se bavimo. Uz to, jedini do-
kument koji sam mogla pribaviti jeste crtanje prema postoje-
¢em, kojeg sam spontano sama napravila in sifu.”®

Tlustracija je sacinjena od jednobojne crne tinte na bijelom
tankom papiru koji se €ini posve skoraSnjim, vjerojatno iz
otomanskog razdoblja, osamnaesto ili devetnaesto stoljece.
Mjera je priblizno 12 x 7 centimetara. Jedinstven oblik na po-
zadini stranice, zapravo predocava u minimalistiCkim pojmo-
vima minber viden s jedne strane unutar pravokutnog okvira.

*¥ Uvjeti pod kojima sam crtala nisu bili povoljni za preciznu reprodukciju
ove knjige velikog formata. Dakle, iako je opcenita struktura jasno pred-
stavljena, broj stepenica i cetvoruglova na opisu minbere, kao i preci-
znih dimenzija razli¢itih ukrasnih grafickih elemenata mozda ne kore-
spondira, kao $to bi trebali, stvarnom predmetu. Unato¢ tome, zbog po-
manjkanja fotografije, ova skica tvori osnovni informativni dokumenat.
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Iako je ova slika sami prvi obrazac koji se nadaje pogledu, on
se pomalja kao da je posve odreden kaligrafijom — monogra-
mom Allah — tj. svetopisamskom morfologijom. Zapravo, ¢ak
1 za one koji su sviknuti na ovu vrstu vizualnih igara, fenome-
noloski djelo se odmah ne nadaje oku, jer su slova koja ga
tvore skrita iskrivljenim prikazom nametnutim predstavlja-
njem,

2
izt I

Rukom slobodno skiciran folio s monogramom Allah, koji formira
unutrasnji prizor dzamije. (Muzej Raqqada, Tunis)

tako da na stanovit nacin nestaju unutar njegovih obrisa®.
Karakteristi¢no je da, kao Sto Oleg Grabar objasnjava u svojoj

¥ Ovdje postoji potreba da inzistiramo na ¢injenici da se graficki razmje-
Staj pojavljuje pozitivno po prvi puta. Uistinu ne vjerujemo da je ovo
tvrdenje rezultat kulturoloski determiniranog oka koje, po obicaju, otkri-
va na neposredniji na¢in predstavljacke figure viSe nego svetopisamske
predmete.
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studiji o kaligrafiji,’® sva umjetni¢ka djela sudjeluju izvan
svoje raznolikosti,asto se sastoji u iskazivanju pristupa tekstu-
alnom sadrzaju teskim, ili kompliciranjem njegovog Citanja,
ili pak pocestim pripisivanjem drugotnog znacaja sadrzaju,
¢ak bez pridavanja opéenito bilo kakvog znacaja. U ovom smi-
slu, kaligrafija se oCito suprotstavlja obicnom pisanju koje
tendira da saop¢i jasne poruke.

Stoga, na tuniSkom rukopisu, slovo alif generira okvir koji
teCe duz cijelih ivica folija. Potom, dvostruki /am se Siri verti-
kalno u dvije duge i uske krivulje, dok zadnje slovo, ha, za-
hvaljujué¢i svojemu temeljnom trouglastom obliku, ocrtava
oblik samog minbera, stojeci u jednom vrhu obrasca pravoku-
tnika. Dvije krivulje oblikuju vrstu samog sintetickog antro-
pomorfnog obrasca, poput neodredene figure dvoje ljudi koji
su okrenuti prema propovijedaonici. Citava kompozicija tvori
odredenu vrstu krajnje minijaturne slike unutras$njosti dzami-
je. Uzevsi u obzir religijski karakter ove ilustracije, mozemo
pretpostaviti da je folio vjerojatno pripadao kur'anskoj ili su-
fijskoj raspravi.

Takovrsno kaligrafsko djelo ilustrira sve jaci fenomen koji
zelimo da posmotrimo, budu¢i da je pisanje samog Svetog
Imena, Allah, koje stvara sliku. Iako je ova slika religijskog
poretka, te otuda pripada semantici lingvistickog elementa,
igre znacenja koje rezultiraju iz dijalektike izmedu oblikova-
nja diskursa i diskrusa oblikovanja, k tomu jo$, ovdje leze na-
suprot kutu putem teoloske tenzije koja se tice predstavljanja i
svetog. Sve dijalekticke igre i semantizacija koju ova vrsta
figurativne kaligrafije nuzno ukljucuje, postaje narocito dina-
mic¢nom i do granica u kojima je moguce na ovom malom, a-
nonimnom, 1 perceptualno vrlo jednostavnom, ali elegantnom
crtezu. Mozemo kazati da on koncentrira u nekoliko svojih

% Vidjeti Poglavlje II posveceno kaligrafiji, “The intermediary of the
writing”, u: Oleg Grabar, The Mediation of Ornament (Princeton,
Princeton University Press, 1992.).
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poteza pera (galam) sustinsku estetsku problematiku koja se
tice islamske figurativne kaligrafije. Kao prvo, on postulira
morfologiju sustinskom, umjetnicko pisanje svetog teksta te-
meljnim -pozajmljujuéi elokventni izraz francuskog historicara
umjetnosti Huberta Damischa, “peinture prise au mot” (“sli-
kanje uzeto u rije¢ima — s kojima je objedinjeno™)’’. Ovaj
izraz pristaje vrsti svetog pisma kojeg prou¢avamo, u onoj
mjeri u kojoj umjetnicka vokacija nesumnjivo ima za cilj po-
kazivanje drugih stvari doli rije¢i kao takvih, transcendirajuéi
temeljne Cinjenice pisanja i Citanja kako bi objasnila sofistici-
ranije nacine izrazavanja i percepcije. U slucaju tuniskog foli-
ja, mogli bismo ispravnije kazati da je to «slika uhvacena u ri-
jecin.

I. Dvostruka ontologija folija: slika uzeta u rijeci

Iako je — kao §to smo to primijetili iznad — ono §to vidimo
na prvi pogled savrSena autonomna figurativna slika unutar
okvira, koji se sastoji od dva glavna izravno raspoznatljiva
obrasca (minber i1 dva antropomorfna znaka) na temelju «mo-
no-optickog iskustvax,’> ova slika nije postoje¢a izuzev kroz
rije¢ upisanu na poledini stranice, imena Allah. Sadrzaj, ma-
terijalno ili nematerijalno je uzet skupa, doslovce, na umjetnoj
strukturi koja objedinjuje zajedno figuru, oblik i lingvisticki
kontekst. On se ispravnije bavi tipicnim slucajem, u islamskoj
kaligrafiji, slike koja perceptualno apsorbira sveto pismo, ili

3! Ovaj izraz je naslov dugog predgovora koji je Hubert Damisch napisao
za francusko izdanje knjige Meyer Schapiro, Les Mots et les images
(Paris, Macula, 2000.) [Words and Pictures, On the Literal and the
Symbolic in the Illustration of a Text (The Hague, Mouton, 1973.)]

32 Posudujem Oleg Grabarov izraz iz djela The Meditation of Ornament.
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slike svetog pisma perceptualno istisnutog ovom slikom™.
Medutim, geometrija slikovne kompozicije, sadrzana od tri
vertikalne linije na desnoj strani, tj. kombinaciji dvojnih kri-
vulja 1 dizajna okvira upotpunjenog sa trokutom na lijevoj
strani, korespondira u potpunosti geometriji grafike Svetog
Imena. Tamo ne postoji druga moguénost interpretacije, budu-
¢i da, kao sto Ludwig Wittgenstein dokazuje o pojmu svetopi-
samskog identiteta,
sam je pogled na tiskanu liniju po sebi krajnje karakte-
ristican — ona predocava, tj. posve narocitu pojavu,
slova sva ugrubo iste veliine, srodna takoder po obli-
ku, te ona koja uvijek ponovno izbijaju; vecéina je rije-
¢i konstantno opetovana i silno nam poznata, poput
dobro poznatih lica®*.

Otuda, prema natpisu u geometriji rije¢i A/lah, u njezinom
«morfoloskom idealitetu»,” slika se ne deSava u materijalnom
prostoru na kojemu doista pociva svijet figuracije, veé se
umjesto toga krece iz ove narocite grafike koja nadoknaduje
vanjski oblik®® rije¢i koja odreduje u bi-dimenzionalnosti lini-
ju konceptualnog prostora svojstveno znacenju. Ova korpore-
alnost rijeci je definirana, iznova od strane Wittgensteina, nje-
zinim usporedivanjem prema oblicima slike, predmeta 1 su-
bjekta gledanja:

3Vidjeti Grabar, The Mediation of Ornament, poglavlje II; za bibliografiju
o ovom predmetu, vidjeti biljeSku 8.

* Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations, preveo G.E.M.
Anscombe (Oxford, Basil Blackwell, 1972.), tom I, str. 68.

% Izrazi Jacquesa Derride (vidjeti navod u fus-noti 15 naSeg rada) u:
Edmund Husserls’s Origin of Geometry, An Introduction, preveo, pred-
govor i pogovor napisao John Leavey, Jr. (Lincoln and London, Univer-
sity of Nebraska Press, 1989.); za fenomenolosko proucavanje djela, vi-
djeti str. 87-96, napose biljesku 92.

3% Ovu je tema vise nego dovoljno razvio Wittgenstein, u: Philosophical
Investigations, dio 11, vi, str. 181.
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Iako — voljeli bismo kazati — da svaka rije¢ ima razlici-
ti karakter, u razli¢itim kontekstima, istodobno postoji
Jjedan karakter kojeg ona uvijek ima: pojedina¢nu fizi-
onomiju. Ona nas posmatra — ali nas lice u slikanju ta-
koder posmatra®’.

Pa ipak, u tome lezi sva kompleksnost folija estetske onto-
logije, ova geometrijska teritorija slova pocetno konstituira
formalnu stranu znacenja ovog temeljnog ideala i konceptual-
nog predmeta koji je prvenstveno rijec, u sljedeCem smislu u
kojemu ga je iskazao Jacques Derrida:

rije¢ (mof) posjeduje idealnu Objektivnost i identitet,
budu¢i da ona nije identicna sa bilo kojom empiri-
¢kom, fonetickom, ili grafickom materijalizacijom.
Ona je uvijek ista rije¢ koja se oznacava i raspoznaje
kroz sve moguce lingvisti¢ke geste™.
U osjetljivom utjelovljenju operiranim grafickim znakom,
tamo se javlja fizi¢ki prostor i vrijeme ovog idealiteta rijeci,
njezin semanticki sadrzaj, koji je na temelju svojeg bica-osjeta
«nelociran i nevremenity>’. Ovo konkretno oznacava da, na
magrebskom rukopisu, kaligrafska geometrija realizira utjelo-
vljenje apsolutne slobode (nezatvorene i nevremenite) Bozije
idealnosti, najvise, naj¢is¢e i najslobodnije od svih idealiteta u
islamu, unutar nuZne «granice» " idealiteta lingvisti¢ki identi-

37 Wittgenstein, Philosophical Investigations, str. 181.

* Derrida, Edmund Husserls’s Origin of Geometry, str. 67.

%% Derrida navodi rije¢i Eugena Finka o govoru: «U osjetljivom se utjelo-
vljenju javlja «lokalizacija» 1 «temporalizacija» (Temporalisation) onog
Sto je, na temelju svojeg bica-osjeta, nelocirano i nevremenito”. (“Die
Frage nach dem Ursprung der Geometrie als intentional-historisches
Problem” u: Revue Internationale de Philosophie 1,2 [15. januar 1939.],
str. 210) u: Edmund Husserls’s Origin of Geometry, str. 89.

* Ovo je fenomenologki koncept idealiteta ograni¢enog na vidljivi svijet i
fakticitet (primjerice, idealitet kulturoloski odredenog jezika) suprotsta-
vljen onome apsolutne slobode i objektivne idealnosti (primjerice, idea-
Inosti bozanske istine). Derrida vrlo eksplicitno kaze: «Oblici grafickih i
vokalnih znakova posjeduju odredeni identitet, koji je zadan i raspozna-
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ficirane rijeci, arapskog imena A/lah, te unutar materije pisa-
njem, izvanjskom korporealnos¢u svojeg vlastitog imena, nje-
gove svetopisamske morfologije.

Zapocinju¢i od ovih opservacija, ubuduce je moguce sup-
tilnije definirati estetsku ontologiju tunizanske ilustracije. Na-
suprot pojavama, Citav je razmjesStaj svetopisamskog poretka,
te u proSirenom smislu, na prvom mjestu, poretka idealne i
konceptualne naravi. Kao takav, on se prvenstveno oznacava
pomocu pisanog elementa, te samo sekundarno pomocu figu-
racije. Zapravo, on pripada kategoriji tzv. «rijec-granica slike»
koju predlaze Meyer Schapiro*' — ekstremnom sludaju te vr-
ste, kazali bismo, budu¢i da slika, saCinjena od graficke sup-
stance rijeci, ne samo da njezino postojanje ovisi o njojzi i da-
je joj smisao, vec je pozitivno, ontoloski ova rije¢. Otuda po-
tonja zahtijeva autoritet genericke slike i predstavljene slike,
kao prikrivene rije¢i, uzimajuci znac¢ajnu snagu idioma: naro-
¢ito umjetnu tvrdnju koju ¢emo kvalificirati kao «ikonografski
alfabety, ili «alfabetsku sliku». Drugim rije¢ima kazano, slike
1 sveto pismo su jedan te isti entitet s dva lica, dva svojstva i
dvije naravi, jednom tekstualnom i1 drugom figurativhom, to
jest, dvostrukom ontologijom s prvenstveno (svetopisamskom-
idealnom) ontologijom i1 sekundarnom (figurativnom/materi-
jalnom) ontologijom. Ova ¢injenica zahtijeva posve analiticki
pristup estetskom sustavu rukopisa. Jer, njegovo znacenje mo-
ra biti razumljeno na osnovu njegove tekstualne/idealne semi-
otike, u odnosu sa figurativnom semiotikom, a ne na neki dru-
gi nac¢in. Medutim, prije bilo kakve druge rasprave, prije sve-

tljiv svaki put u empirickoj jezic¢koj Cinjenici. Bez ovog uvijek namjera-
vanog i aproksimativno idealnog identiteta (onog slova i fonema, pri-
mjerice), ne postoji osjetljivi jezik koji bi bio mogu¢ ili razumljiv kao
jezik, niti bi mogao stremiti vi§im idealnostima. Prirodno, ova morfolos-
ka idealnost je jos uvijek «viSe ograni¢ena» nego idealnost rijeci». (Ed-
mund Husserls’s Origin of Geometry, str. 89.)

*! Hubert Damish navodi Meyer Schapiroa u: Les Mots et les images,
predgovor, str. 12.
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ga moramo razlikovati vrstu djela koje ovaj rukopis predsta-
vlja od onog drugog koji pripada istoj rodnoj grupaciji figura-
tivne kaligrafije, izuzev one koja slijedi razli¢ita estetska pra-
vila.

Ovaj drugi tip kaligrafije je na prvom mjestu i zbivanje
figurativne ontologije, ne one lingvisticke, tako da konstituira
suprotnu ontologiju potonjoj. Zapravo, rije¢ ili tekst je «uhva-
¢en u slici», ne u obrnutom poretku kao na tunizanskom ruko-
pisu, u onoj mjeri u kojoj djelo namic¢e dodatno svojstvo ra-
zmjestaju temeljno ukorijenjenom u zamjetljivom prostoru vi-
zualnih oblika. U Oleg Grabarovoj knjizi, The Meditation of
Ornament, pronalazimo dvije predstavljatke slike te vrste™,
Jedna slika pokazuje pogrebnu procesiju u kojoj su ljudska fi-
gura i kamila doslovce ispunjeni arapskim slovima, poput bo-
ja na odredenim slikama. Sam pojam «ispunjeni» izrazava vr-
lo dobro znacajno distinktivno obiljezje koje karakterizira ovu
vrstu kaligrafije, u odnosu na onu tunizanskog djela. Smisao
je da su slova sadrzana u figurativnim oblicima, konstituiraju-
¢i zasebno tijelo svojstava iz predstavljatkog podrucja umje-
sto da su organski povezana s njim. Otuda, postoji umetanje
jednog elementa u drugi, sadrzanog elementa i sadrzavatelja
koji nuzno oblikuje dva entiteta (odmjenjujuci jedinstvenu ka-
rakteristiku Raqqada kaligrafije). Kao uvijek u takovrsnoj
konfiguraciji, odredujuci element za strukturalnu organizaciju
djela je sadrzavatelj. Dakle, to je oblikovanje, a ne rukopis,
koji vlada ¢itavom kaligrafijom, slijedec¢i svoje vlastite, naro-
¢ite zakone koji su oni stvarnog svijeta. Pozadina slike, posuta
cvijeCem, pospjeSuje ovaj estetski kaligrafski natpis unutar
podrugja postojeéih stvari. Stovise, razmatranje samog djela
slijedi predstavljacku estetiku koju figure diktiraju, kroz na-
glasavanje na Cisto perceptualnim svojstvima slova, naustrb
njihovih ispravnih lingvisti¢kih vrijednosti, gotovo neshvatlji-
vih bez desifiriranja. Takovrsno razmatranje ¢ini akt grafickih

2 Grabar, The Meditation of Ornament, ilustracije 56 i 57, str. 86.
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obiljezja viSe umjetnim obrascima nego izvornim svetim pi-
smom koji oblikuje tekstualnu intenciju. Jamac¢no, tamo djela
izvrSavaju svoju ulogu lingvistickog znaka isklju¢ivo na se-
kundarnom stupnju percepcije. Vise od toga, procjena njihove
tekstualne semantike pojavljuje se kao posve pomocna. Dakle,
u terminima estetske ontologije, ova su djela u konac¢noj in-
stanci samosvojna i kvalitativno analogna predstavljackim
obrascima s kojima dijele slikovnu podlogu, tj. ona se poja-
vljuju slicno ulozena s predstavljackim kvalitetima i vrijedno-
stima. Druga je slika ptice Cije je tijelo sacinjeno od bismille
(basmalah). Sveta se reCenica $iri u skladu sa ptic¢ijom silue-
tom, unutar njezinog mesa u odredenom smislu, i prema tome
se podvrgava rezimu figure. Otuda iznova, pozitivno je da se
potonja definira slikovnim podru¢jem kao istinska morfologi-
ja uzeta iz zbiljskog. Na tunizanskoj foliji, prisjetimo se, gra-
ficki je znak nasuprot tome taj koji upravlja figurom, odredu-
juéi njezin oblik, te otuda definirajuci opceniti svetopisamski
rezim crtanja.

Kako bismo potcrtali ovu vaznu distinkciju izmedu dva
tipa umjetnickog djela, kvalificirati ¢emo prvo kao «figurativ-
nu kaligrafiju svetopisamskog rezimay, nasuprot drugoj, «fi-
gurativnoj kaligrafiji predstavljackog rezimay». Ovu distinkci-
ju sugerira Grabar u natpisu obje ove ilustracije i drugoj slici
sliénoj Raqgada stranici®. Sto se tice dvije kaligrafije predsta-
vljackog rezima, naslov spominje na prvom mjestu i ekspli-
citno figurativni sadrzaj, a potom nastavlja da ukazuje na pri-
sustvo svetog pisma: «Posmrtnu povorku slovay; «Pticu u
obliku bismille (basmalah)®“. Obratno, naslov trece slike, one
koja pokazue kufska slova koja tvore oblik broda, spominje
dvije teme obrnutim poretkom: «Pisanje u obliku broda». U
ovom obliku, autor specificira temeljnu svetopisamsku narav
ilustracije, kao «figurativne kaligrafije svetopisamskog rezi-
ma». Vracajuci se naSem rukopisu, pitanje je sada da osvijetli-

# Oleg Grabar, The Meditation of Ornament, ilustracija 60, str. 89.
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mo modalitete medusobne povezanosti i nastanjenosti slikov-
nog obrasca u onom svetopisamskom, uzevsi da specificno
tvore dvostruku ontologiju.

a A} TARTL ’h
Ve y . 111
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Figurativna kaligrafija svetopisamskog rezima: ocitovanje vjerovanja
(«Amentu») u obliku lade. (Ottoman; from Malik Aksel, TZirklerde Dint
Resimler: Yazi-Resim [Istanbul, Elif Yayinlari, 1967.], str. 43.)

I1. Svetopisamsko oblikovanje i slikoviti sveti tekst

Reducirana na njih nekoliko, lahko razumljivih obiljezja,
slika djeluje kao — pozajmljivanje drugih sadrzajnih iskaza iz
Schapirovog 'ilustrativnog naslova' **, koji poziva promatra¢a
da se igra povezivanja semiotike vidljivog s onim jasno napi-

* Hubert Damish citira Meyer Schapiroa u: Les Mots et les images,
Predgovor, str. 13. Takoder, vidjeti Frangois Dagognet, Ecriture et ico-
nographie (Paris, Vrin, 1973.).
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sanim. Dzamijsko pokuéstvo i evociranje ljudskog prisustva
doista priskrbljuje elemente signalizacije, na stupnju oblika i
znacenja, $to postavlja pravila ovog fenomenoloski komplek-
snog iskustva koje ukljucuje koordinirane aktivnosti gledanja
i Citanja. No, da zapo¢nemo s formalnim stupnjem, onim na
kojemu se sve deSava i na kojemu se sve aktivnosti obuhva-
¢ene estetskim iskustvom deSavaju na pocetku.

Kroz nekoliko jednostavnih linija koje je pogled brzo obu-
hvatio, u ovom primarnom i sveobuhvatnom stanju, te slije-
deci ovo kolektivno jednodusno prihvatanje zahvaljujuéi ko-
jemu lahko razumijemo sustav znakova (koji je Grabar tako
prikladno imenovao 'opti¢ko-semitskim stupnjem'), figura-
tivni se obrasci pomaljaju gotovo istodobno, ali ne bez odre-
dene nepredvidivosti njihovih svetopisamskih korijena. Pod
svojom ocito minimalistickom predstavljackom mrezom, koja
skriva, ali tek nacas 1 njihov autenti¢ni identitet, pojavljuje se,
u svoj transparentnosti stare kulturoloske ste¢evine, utemelju-
ju¢i dokaz Bozanske Oznake kroz njegov graficki karakteri-
sti¢ni oblik. Usudujemo se kazati da se tamo pojavljuje 'duhov-
na epifanija', uz sve ono Sto ova vrsta 'dogadaja' izrazava u ter-
minima smetenosti, emocija i dojmova. Otuda, rukopisne fi-
gurativne teme ulaze u leksicki poredak, oznacavajuci na ovaj
nac¢in njihovu utemeljujucu lingvisticku ontologiju u zabav-
nom ucinku ¢udenja (arapski, 'ajaba). Prisjetimo se da je Cu-
denje ili iznenadenost jedan od estetskih kvaliteta koji zahti-
jeva da se ispiSe dobra kaligrafija sukladno nekim opéim u-
mjetni¢kim normativima.*® Stoga, vizualne teme izrazavaju i
oznacavaju znakove (na arapskom ayat), koji u nekom smislu
sami 'tvore znak' za rije¢ koju skrivaju, inicirajuéi postupan
proces od pojavljivanja slike do onog $to piSe. Slika se, usli-

* Grabar, The Mediation of Ornament, poglavlje IV: “The Intermedi-
ary of the architecture.”

% Grabar ta¢nije govori o “creative expectation”/ 'kreativnom o&ekivanju'
u: The Mediation of Ornament, poglavlje II.
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jed toga, sama pojavljuje kao svetopisamska figuracija, ili fi-
gurativno sveto pismo.

Ovo je kljucni proces koji ima rezultat u obecavajuc¢em i
razigranom otkricu kompleksne spoznajne zbilje ilustracije
kao, iznova, ne monolitne i jednostavne slike, ve¢ slojevitog
iskaza koji pokazuje pluralnost rijeci i slike koji su vizualno
isprepleteni. Kojoj konkretnoj zbiljnosti ovaj iskaz korespon-
dira?

Ovo pitanje neizbjezno poti¢e krucijalni problem 'figura-
tivnosti' (figurabilité, Darstellbarkeit), koncepta izrazavanja
kojeg je sjajno razvio Sigmund Freud i koji doista temeljito
pretresa svaki upit o vizualnim umjentostima koje su na jedan
ili drugi nacin povezane s tekstovima, ili rije¢ima. Kao §to
Hubert Damish pise,

po svojemu obliku, kao 1 svojoj gradi, po svojemu
svetopisamskom utemeljenju, svaki lingvisti¢ki izraz
viSe ili manje proizilazi iz vladavine slike koju bismo

mogli kvalificirati kao 'graficku'.”’

Medutim, zapocinju¢i od ovog opcéenitog pravila, nuzno je da
specificiramo kako koncept figurativnosti funkcionira napose
u pogledu slucaja naseg rukopisa kao svetopisamskog obliko-
vanja, jer, u umjetnosti figurativne kaligrafije opcenito, posto-
ji nekoliko mogucénosti.

Zapravo, na tuniSkom foliju ovaj koncept funkcionira stro-
go unutar podrucja senzitivnog, tj. na povrSini — 'grade svi-
jeta', da upotrijebimo jedan elokventan fenomenoloski izraz —
na kojemu strsi tijelo rijeci:

47 . . . .
Damish, “La peinture prise au mot,” u: Les Mots et les images, str. 27.
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Figurativna
kaligrafija
svetopisamskog
rezima: 'Kako Allah
hoce' (“Ma shd
Allah™) u obliku fe-
njera. (Ottoman; iz:
Malik Aksel,
Tiirklerde Dini
Resimler: Yazi-
Resim [Istanbul,
Elif Yayinlari,
1967.], str. 50.)

on se bavi Cisto vizualnom figurativnos¢éu korporealnog mo-
nograma Allah, jamacno ne sa figurativnoS¢u znacenja koje
utjelovljuje. Kako bismo izbjegli bilo kakvu konfuziju, napo-
se s radovima koji bi se nekorektno mogli u€initi sli€énim s
Raqgqada kaligrafijom, ovo nijekanje potrebuje objasnjenje.
Prvo, s opCenitog stajaliSta, apsolutno 'nefigurativni' karakter
sadrzaja pojma Allah iskorjenjuje, zbog ocito religijskih ra-
zloga, bilo kakvu moguénost estetskog upotrebljavanja figura-
tivnosti folijske svetopisamske semantike. Drugo, na vise
estetskom stupnju, takovrsna se upotreba ne primjenjuje na
ovu kaligrafiju iz raloga plasticne konfiguracije. Proces pra-
vljenja slika nakon teksta je onaj vizualnog transponiranja ili
vizualnog prevodenja, koji zapravo nadoknaduje odnos izme-
du tekstualnih 1 figurativnih predmeta u mnogim drugim
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kaligrafskim radovima i, naravno, mnogim iluminiranim ru-
kopisima.*® U nagelu, vizualna transpozicija nameée 'odnos
ogledala' koji ukljucuje refleksivno poistovjecivanje izmedu
slikovnih 1 tekstualnih polja putem razli¢itih nacina simboli-
zacije ili oznaCavanja, putem slika zajednickih oboma. Medu-
tim, na tuniSkom crtezu, razmjestaj razli¢itih kompozicijskih
elemenata ne nudi bilo kakav put za takovrsan odnos ogle-
dala. Dva nacina oznacavanja (pisanjem 1 figurativno) poja-
vljuju se da oznace dvije razli¢ite teme bez moguce predsta-
vljaCke veze, kao S§to smo istaknuli, iako pripadaju zaje-
dni¢kom podrudju religijskog znacenja. Inace, ne postoje dva
predstavljacka obiljezja izmedu kojih odnos ogledala moze
eventualno biti uspostavljen, buduci da rije¢ konstituira donji
dio 1 jedinstveno estetsko bi¢e stranice (dvostruke naravi).
Ovo znaci da Raqqada dokument pokazuje kaligrafsku konfi-
guraciju naroCito odjelitu od drugih figurativnih kaligrafija u
kojima se istinski javlja vizualno transponiranje. Kako bih
razjasnila ovu ideju, hajde da razmotrimo ove radove.
Mozemo klasificirati ove figurativne kaligrafije u dvije ka-
tegorije: kategoriju kaligrafije koja pokazuje jedinstveno
predstavljen entitet (jednako dvostrukoj ontologiji), ¢ija dva
nac¢ina oznacavanja odreduju isti sadrzaj; te kategoriju kali-
grafije koja pokazuje dva koegzistirajuca predstavljena enti-
teta, ¢ija dva naCina predstavljanja ukazuju na isti sadrzaj. Za-
jednicko obiljezje u oba slucaja koje ih temeljno u biti distin-
gvira od tuniske stranice, jeste jasno zajednicko oznaCavanje
slikom 1 svetim pismom, bilo da estetska konfiguracija pociva
na dvostrukom sustavu oznacavanja putem pojedinacno pred-
stavljenog entiteta, ili pomocu dva autonomno predstavljena
entiteta. U prvoj kategoriji, odnos ogledala se deSava kroz
dvostruko oznacavanje, dok se u drugoj on proizvodi jednako-
S¢u znacCenja izmedu dva autonomna entiteta. Otuda, u obje
konfiguracije, oblici 1 slova vizualno i semanti¢ki odrazavaju

48 . .. . .. e . . X
O iluminiranim rukopisima vidjeti Meyer Shapiro, Words and Pictures.
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jedni druge. Drugim rijec¢ima kazano, ove su kaligrafije tauto-
loske tvrdnje koje koriste dva nacina izrazavanja figuracije i
pisanja, takoreku¢ jedna te ista stvar, koja na taj nacin pove-
¢ava retoriCku sposobnost lingvistickog iskaza. U svetopisam-
skoj umjetnosti opcenito, ovi se radovi nazivaju 'kaligrami-
ma', tj. temeljnim radovima koji su uredeni na takav nacin kao
da oblikuju sliku koja ilustrira njihovu temu, te tako tendiraju
da zadrze isti iskaz u dvije premise, rijeci 1 vizualnom obliku,
kako bi preveli vidljivo svetopisamskog smisla, ili ga pak pri-
bavili vidljivim ekvivalentom. U svjetlu ovog teoretskog iska-
za, doima se da magrebski crtez nije ispravno govore¢i kali-
gramatska konstrukcija. Usporedba s konkretnim primjerima
obje spomenute kategorije kaligrafije/kaligrama ¢e poduprijeti
ovaj argument.

i

2 L)

e

LA ] u am
Dinit Resimler: Yazi-

| lL\ R
= Resim [Istanbul, Elif

Y lar1, 1967.],
LE i ey A | R

41

Figurativna
I kaligrafija
svetopisamskog
rezima: razlicite po-
bozne izjave (“La
ilahe illd Allah,” “La
quwwata illa
billah,” “ma tawfiqi
illa billah,” “ma sha
Allah”) u obliku
dzamije. (Ottoman;
preuzeto iz: Malik
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Sto se ti¢e prve grupe, u islamskoj kaligrafiji, moZzemo se-
bi, primjerice, predociti sliku ptice koja je oblikovana grafi-
¢kim linijjama arapske rijeci koja imenuje ovog zivog stvora,
“usfur”.*” Oblik ptice i ime tvore jedno te isto biée, poput pri-
kaza dzamije i monograma Allah koji tvori tuniski rad. Medu-
tim, za razliku od potonjeg, sadrzaj imena je identiCan sadrza-
ju oblika u ovom prikazivanju ptice, to jest, njegov sadrzaj je
dvostruko oznacen oblikovanjem i imenovanjem. U posve ra-
zli¢itom kontekstu moderne zapadnjacke knjizevnosti, tip ka-
ligrama nazvan “slikoviti stih” predocava strukturalnu shemu
sli¢nu onoj islamskoj koju smo raspravili ranije, a koju ¢emo
skladno definirati kao “slikovitu rije¢”. Francuski pjesnik
Gillaume Apollinaire, silno zainteresiran za tajni i zagonetni
odnos izmedu formi i jezika, uspostavio je ovu vrstu estetske
prakse koja lezi na pola puta izmedu slike i poezije, izmedu
oblika i pisanih slova. Jedno od njegovih predivnih djela, dati-
rano na 9. februar 1915., sastoji se od pjesme koja zapocCinje
deklarativnom recenicom “cette adorable personne c’est toi..
(“ova divna osoba si ti...””) koja proizvodi dizajn portreta Zene
koja nosi Sesir.”® Pjesma ostvaruje dvostruku proceduru ozna-
¢avanja kroz jezik svojeg predmeta i crtanjem u dvodimenzio-
nalnosti stranice tijela ovog predmeta s kojim ono tvori poje-
dina¢nu morfologiju, i to na takav nacin kao da identificira
lingvisticku tvrdnju s onom vizualnom. Sumiraju¢i mozemo
kazati da u usporedbi s ova dva primjera prve kaligramatske
grupe (s dvostrukom ontologijom), Raqgada folio ne nudi
oblik rijeci, niti slikoviti stih, ve¢ figurativnu rije¢: ono Sto

* No, obratimo paznju da ovo nije slu¢aj s gore spomenutom slikom ptice
u Grabarovoj knjizi, budu¢i da tamo, kao na tuniskom foliju, vizualna i
tekstualna semantika nije identi¢na.

% Vidjeti “Calligraphy and Games with Letters,” u: Georges Jean,
Writing: The Story of Alphabets and Scripts, s francuskog preveo
Jenny Oates (New York i London, Henry N. Abrams Inc., Publi-
shers, 1992. [Paris, Gallimard, 1987.]), str. 162-173. Kaligram Guilla-
umea Apollinairea je na str. 162.
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nazivamo figurativnim svetim pismom, odnosno svetopisam-
skim oblikovanjem.

Potom, kako bismo ilustrirali drugu kategoriju kaligrama
koji obuhvata dva zasebna predstavljena entiteta, ne mozemo
a da ne spomenemo René Magritteovu slavnu sliku naslovlje-
nu kao “Ceci n’est pas une pipe” (“To nije lula”). Re€enica
“Ceci n’est pas une pipe” pojavljuje se ispod opisa spomenu-
tog predmeta tako da, precizno kao slika, nije sami predmet,

Figurativna kaligrafija
slikovnog rezima: vr¢ koji
oblikuje motiv “¢ifte vav”
(“dvostrukog wawa”).
(otomanski period,
osamnaesto ili devetnaesto
stoljece; preuzeto
iz:Turkish Arts:
Calligraphic Figures 2
[Istanbul, Ada Press
Publishers, n.d.].)
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Figurativna kaligrafija figurativnog rezima: pogrebna procesija u kojoj
prikriveni Ali vodi kamilu koja nosi njegov vlastiti mrtvacki lijes i mac,
koji slijede njegovi sinovi Hasan i Husein. (Ottoman, devetnaesto stoljece;
preuzeto iz: Turkish Arts: Calligraphic Figures [Istanbul, Ada Press
Publishers, n.d.].)

ve¢ fikcija’' Prikazivanje tijela izrazava ono §to pisanje ideal-
no postulira, tako da ¢itavo umjetnicko djelo hvata u stupicu
ideje u dvostrukoj $ifri koja je proZeta krajnje retorickim, kao
i umjetni¢kim vrijednostima. Za razliku od ove slike, na

! Ovo umjetni¢ko djelo Rene Margerittea komentirao je u svojemu vrlo
nadahnutom eseju Michel Foucault, koji raspravlja ove filozofske i
estetske probleme uzrokovane oblicima i rije¢ima: Michel Foucault,
This is not pipe, preveo i objavio James Harkness, (Berkeley, Los Ange-
les, and London, University of California Press, 1984.). Vidjeti napose
poglavlje “The Unraveled Calligram,” (Odgonetnuti kaligram) str. 19-
31. Ova je slika takoder reproducirana i komentirana u: Richard Calvo-
coressi, Magritte, (London, Phaidon, 1992.), str. 91.
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Raqgqada ilustraciji, ne samo da se rijec i slika stapaju u jednu
jedinstvenu morfologiju, ve¢ se, Stovise, njihova pojedinacna
semantika razlikuje. No, da ponovimo da sinteti¢ki unutarnji
pogled na dzamiju nije vizualizirajua zamjena za idealnost
Imena Bozijeg, koje posjeduje vrijednost po sebi i za sebe u
Apsolutu, na Cisto idealni nacin, budu¢i da On izmice svemu
vidljivom. No, kako bismo priveli kraju ovu diskusiju o figu-
rativnosti na tuniSkom radu, definitivno ¢emo ustvrditi da nje-
govi modaliteti operiranja ne pozivaju na zami$ljanje (ima-
geant) moguceg jezika, ili njegovu metaforicku dimenziju.
Koncept figurativnosti operira na striktno vidljivom tlu obli-
ka, u slucaju fizionomije rijeci Allah: Cinjenica koja opravda-
va kvalifikacije “svetopisamsko predstavljanje”, “alfabetska
slika”, ili “figurativno sveto pismo”, umjesto “naslikano sveto
pismo”, ili “naslikana rije¢”. Unato¢ tomu, ove definicije po-
trebuju daljnje razvijanje prije nego Sto se poduzmemo doli-
¢ne semanticke analize cjelokupnog rada.

Raqgada kaligrafija je svetopisamsko oblikovanje, ili figu-
rativno sveto pismo u onoj mjeri u kojoj njegova obiljezja
konstituiraju formalna “proSirenja” uzrokovana promjenama
tekstualnog oblika, ili prosSirenja pisanja pod figurativnim o-
blicima. Ova obiljezja omogucéavaju svetom pismu da egzistira
i da oznaCava u prostoru ne vise posjedovanje neutralnosti,
apstraktnosti i trome praznine stranice, ve¢ u zivom prostoru
koji promatra¢ fizicki dokucuje, kroz pogled. Drugim rije¢ima
kazano, ikonografija je izgradena na onome Sto ovo tijelo o-
buhvata u terminima figurativnih i1 vizualnih svojstava, kao
istinski predmet perceptualnog iskustva, pomocu svojeg priro-
dnog upisivanja u materijalni prostor. Ova graficka i predsta-
vljaCka svojstva dopustaju rije¢ima da se predaju ovoj tihoj
aktivnosti na margini strogo lingvisti¢kog iskaza kojeg je Mi-
chael Foucault izvrsno nazvao “le sourd travail des mots” (u
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prijevodu kao “podzemno djelovanje rije¢i”’, a moze se para-
frazirati i kao “necujni ili priguSeni rad rije¢i”).”

Ovaj necujni rad rijeci u materiji, ovaj Cisto vidljivi feno-
men koji na odredenoj ontoloskoj razini prenosi vizualna pred-
stavljanja i graficka obiljezja jezika, zapravo je identi¢an ono-
me Sto magrebska ilustracija istice i s ¢ime se poigrava. Kroz
ikonografsko protezanje ili figurativne razvoje, graficki se
znak Allah pokazuje sam po sebi u potpunom korporealitetu
ovog grafi¢kog tijela, koje je i1 idealno 1 puteno, te koje posje-
duje narocitu sposobnost dvostrukog oznacavanja, pomocu
apstraktnog sadrzaja rije¢i i izdrzljvosti svojeg oblika.”® Vise
od toga, ilustracija pozitivno oznacava, jer je pisanje, koje je
izvorna spremnica idealiteta na temelju definicije koja oslo-
vljava razum, jednako i1 u potpunosti predmet vidljivosti. Jedi-
no kao takav monogram A/lah moze ukazivati na prirodno po-
stojanje 1 dati oblik svjetovnim stvarima, snazeci tjelesno je-
dinstvo vidljivog oblika, koji se sastoji od “uvezane” idealno-
sti”* lingvisti¢ki odredene rije¢i, uz vidljivu materiju, koja se
sastoji od slike i napisane jedinice. Na ovaj nacin, zahvaljuju-
¢i zastitnom posrednickom okviru rijeci, sveti idealitet Boga
je sacuvan od svakog nezakonitog zdruzivanja s materijalnim
svijetom.

32 Ovo je originalni naslov 4. poglavlja, “Burrowing words,” u: Foucault,
This is Not a Pipe, str. 36.

> Slijedeéi husserlijansku koncepciju rije¢i kao mesa i naroéitog tijela.

>* Ovo se tice tipa idealnosti koji je skop&an s tom realnodéu koja je jezik,
nasuprot posve slobodnoj “idealnoj idealnosti” (Bozanska istina ili ma-
tematika su, na primjer, slobodni idealiteti). Za raspravu o idealitetima
utelovljenim u rije¢i i1 pisanju, vidjeti poglavlje VII u Derridinoj:
Edmund Husserls’s Origin of Geometry. Takodjer, vidjeti druge poznate
tekstove Jacquesa Derridae, Of Grammatology, preveo Gayatri Chakra-
vorty Spivak (Baltimore, Johns Hopkins University Press, 1998.), na
koje Grabar prikladno ukazuje u svojoj studiji o pisanju u: The Mediati-
on of Ornament.
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Iz ove analize mozemo zakljuciti da samo znacenje folija
moze jedino biti proizvedeno kognitivnim sustavom izvodenja
— ne semanti¢kom transpozicijom ili prijevodom — iz lingvi-
stickog predmeta u onaj slikovni, u logickom skladu s plasti-
¢nom konfiguracijom morfoloskog izvodenja. Ova nas dedu-
kcija vodi nasem sljedeCem predmetu razmatranja, kognitiv-
nom sustavu rukopisa. Kako ovaj sustav poc¢iva na napisanom

Svetom Imenu, mi ga definiramo pomocu izraza ‘“‘vizualni
dhikr (zikr)”.

II1. Kognitivni sustav i iskustvo folija kao vizualnog zikra

Indicija znacaja kao prve priblizne vrijednosti, figuracije,
koja je — podsjetimo se — prva ponuda ponudena pogledu, oci-
tuje svjetski sadrzaj rukopisa koji se bavi semantikom islam-
skog vjerovanja. Ili jo$ preciznije, kroz atraktivan i privlacan
medij vizualne inscenacije (mise en sceéne), umjetnickog mi-
mezisa u Sirem smislu, koji projicira promatraca u svecanu
atmosferu mjesta bogoStovlja, oblikovanje manifestira i ob-
znanjuje samu intenciju kaligrafskog djela koje ide iznad puke
perceptualne igre. Intencija ovog je jamac¢no da pozove razum
na duhovnu meditaciju kroz prepoznavanje napisanog Bozijeg
Imena: ono $to vraca natrag naslovu Michael Baxandallove
knjige, slikovnoj konfiguraciji koja tvori ovdje “obrazac ove
intencije”.”> U specifiénim terminima islamskog misljenja,
intencija ovog djela je da pripremi promatraca na dhikr (zikr)
vizualnog poretka, tj. da realizira u povoljnim fizi¢kim i psihi-
¢kim uvjetima mentalnu proceduru sje¢anja na Bozije Posto-
janje. Poput vrste plesa i koreografije koja je prakticirana u
obredima zikra, kaligrafska slika nadopunjuje specificni okvir

> Michael Baxandall, Patterns of Intention: On the Historical Explanation
of Pictures (New Haven, Yale University Press, 1985.).
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estetskog iskustva u ovoj proceduri, kako bi povecala njegovu
duhovnu snagu. Preciznije, neizravan pristup viziji-Citanju
Bozanskog Imenovanja kroz sliku i iskustvo ljepote koju iza-
ziva, snazi retoricku ucinkovitost ove vizije-Citanja i potice
njezine duhovne rezonance s dramati¢nim emocijama i osje-
¢ajima, koje sam tekst, ili puki usmeni iskaz, ne bi mogli po-
taknuti, jer su samo estetske kreacije podesno da to ucine.
Ovo iskustvo vizualnog zikra kojeg potice Raqqada rukopis
djeluje sukladno naroc¢itom procesu.

Scena poboznog Zivota potiCe promatraca prema pobo-
znom figurativnom mastanju, slikovitoj kompoziciji koja ini-
cira odredenu vrstu prirodnog napredovanja u shvatanju koje
prvo ukazuje na uobicajeno religijsko okruzenje, koje mijenja
sadrzaj ¢im se pojavi Bozije Ime, nepretrgnuto, kroz blagu
stazu izvodenja, kako bi djelovalo u konceptualnom podruéju
Bozanske Ideje. Stoga se promatrac¢ krece od stvari koja je vi-
dena do stvari koja je procitana, neprestano iduci nazad i na-
prijed izmedu vizije i Citanja, izmedu sfere tjelesnih oblika i
onih Cistog znacenja: perspektive kretanja koje se pretvara u
oba pravca svetopisamskog oblikovanja u figurativno sveto
pismo, alfabetske slike u ikonografski alfabet. Naizmjeni¢ni
proces je beskrajan do tacke gdje Citljivost imena Allah — koje
obi¢no, na temelju kulturoloskog principa lingvistickog kole-
ktivnog prepoznavanja, pociva na jednom pogledu na njegovu
grafiju — na foliju koji sada nastavlja samo iz vizualne asimi-
lacije slikovnog izraza. Dakle, graficko se pojavljivanje desa-
va samo u prostornosti slike. U konkretnim terminima, korpo-
realnost kojom se napisani element oznacava opaza se kroz
vizualnu kombinaciju minbera (minbar), antropomorfnu kri-
vulju 1 okvir. Tako da se kognitivni sustav kroz koji tuniski
folio u potpunosti tvori smisao sastoji u vra¢anju nazad unutar
ilustracije 1 njezine formalne signalizacije, tragu, stazi Citanja
koje vodi do prepoznavanja UzviSenog Imena potpuno kao
lingvisti¢kog entiteta, specificne graficke morfologije, 1 Cistog
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znacenja. Ovo prepoznavanje, koje nazivamo ‘“vizualnim
zikrom” dopusta beskrajno ponavljanje ustrojstva u konkre-
tnom svijetu transcendentalne Bozanske Istine i njezine ideal-
ne neospornosti, upravo kao §to to Cini glasovno ponavljanje
imena Allah. Jer, kao §to to Wittgenstein istiCe, “prisjeti se da
je izgled rijeci blizak nama na isti nacin kao $to je njezin
zvuk”.>®

U drugom pogledu, ovaj kompleksni kognitivni sustav
ispunjava istu dvostruku funkciju pripremnog intelektualnog
djela 1 poetskog poziva za shvatanjem dubokoumnih i zakuca-
stih ideja, kao parabola ili pripovijedaka u knjizevnosti. Doi-
sta, kao fikcija sa slicnom dvojakom semanti¢kom strukturom
— knjizevna, te skrivena ili letentna, stupnjevna — parabola ili
pripovijetka dopustaju apstraktna izricanja pomoc¢u zabavnih i
dostupnih nacina slika, u ovom slucaju, slika u jeziku, kaziva-
nju. Odredeni oblici ove knjizevnosti jednako tako dopustaju,
kao $to vizualno predstavljanje rukopisa otvara vrata, u kon-
kretnim i zemaljskim terminima stvari koje su srodne po upo-
trebi 1 navikama, nematerijalnom podrucju neizrecivog mislje-
nja, misli koje izviru iz prikrivenog Svetog Imena. Unatoc
tomu, za potpuno razumijevanje kognitivnog sustava folija,
moramo uzeti u obzir temeljnu razliku koja dijeli dva elemen-
ta u usporedbi. Za razliku od parabole ili metaforickog teksta,
koji korespondira u tuniskoj kaligrafiji narativnom diskursu
djela - njegovo izravno pojavljivanje ili njegov retoricki aspekt,
diskurs oblikovanja jasno ne predstavija, niti simbolizira ap-
straktne termine drugog stupnja oznacavanja, sadrZaj pisanog
obrasca. Vizualni diskurs oblikovanja, razli¢it od idealnog di-
skursa pisanja, povezan je s potonjim samo u onoj mjeri u
kojoj se javlja unutar istog religijskog semantickog polja. Kao

% Wittgenstein, Philosophical Investigations, str. 67-68. Takoder, vidjeti

Paul Ricoeur, Essay II, .”Speaking and Writing,” u: Interpretation
Theory: Discourse and the Surplus of Meaning (Fort Worth, Texas
Christian University Press, 1976.), str. 25-43.
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Sto smo kazali iznad i pokazali kasnije, jedno se izvodi iz dru-
gog. Ovo znaci da znacenjski odnos izmedu dvaju diskursa ili
stupnjeva znacenja ne pociva na slicnim shemama u tuniSkom
radu 1 metaforickim tekstovima; jednako tako, kaligrami razli-
¢ito organiziraju svoj dvostruki izraz, figurativni i svetopi-
samski. Potom, na Raqqada stranici slikovni iskaz definitivno
nije literarnog/oblikovnog smisla ispravnog znacenja koje je
sadrzano u njegovom idealnom/svetopisamskom pandanu, niti
ukljucuje odnos ogledala spram njega. U proSirenom smislu,
njegova kognitivna organizacija nije ona parabole, niti meta-
foricke pripovijesti, koja se sastoji od jedne te iste oznake (po-
mocu figurativnog jezika, tj. naracijom) dvostrukog smisla,
niti ona kaligrama koji se sastoji od dvostrukog oznacavanja
(pomocu oblikovanja i tekstualnog iskaza) jednog te istog
smisla; to je dvostruko ozna¢avanje’’ (oblikovanjem i tekstua-
Inim iskazom) dvostrukog smisla (vidjeti tabelu I). Ukratko,
dvostruko znacenje tuniske kaligrafije emanira iz dvostrukog
diskursa oblikovanja i imena.

IV. Dvostruki diskurs oblikovanja i imena

Kao Sto odreduje plasticnu strukturu i ontoloski identitet
slike, Bozanska Oznaka nuzno detrminira konceptualno po-
drucje u kojemu potonji posjeduje znacenje, u ovom slucaju,
podrugje religijskog. Unato¢ tomu, primijetili smo da unutar
ovog istog podrucja slika pokriva semanticki teritorij koji je
njezin vlastiti i koji se ne preklapa s onim natpisa. Dok mono-
gram Allah izraZzava vrhovno savrSenstvo u islamskom mislje-
nju, Samog Boga, predstavljacke razgranatosti Njegovog gra-
fickog prikaza izrazavaju simetricki, mogli bismo kazati, kroz

" Dvostrukog oznacavanja, ali onog koje je zazbiljeno jendim bi¢em, rije-
¢ju, kao dvostruka ontologija (dvije naravi u jednom bicu).
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evocirajuéu sliku bogostovlja, prakticne implikacije ovog
apsolutnog postulata u zbiljnosti vjernickog zivota, religijske
prakse. Dakle, dok pisanje ukazuje na bezvremenski i nemate-
rijalni Boziji Bitak, apsolutnu idealnost, prikaz dzamije nasu-
prot tome ukazuje na faktiCku i materijalnu zbiljnost ljudske
egzistencije, tj. ono Sto bismo mogli nazvati u fenomenolo-
$kim terminima “apsolutna zbiljnost”,”® ili ono §to u teolo-
$kim terminima korespondira apsolutnoj konkretnosti.”® Ova
dva suprotstavljena konceptualna pola, temeljna za cjeloku-
pno religijsko misljenje, tvore semantiku Raqqgada folija pod
specificnim oblikom savrSene binarne sheme dva diskursa,
povezanih i u skladu jedan s drugim, ali apsolutno razlicitih:
dvostruki diskurs oblikovanja i imena ¢iji sadrzaj moze biti
opisan kako je ilustrirano u tabeli II.

Izmedu prikaza dZzamije i Bozijeg Imena — te, ponad toga,
nepojamne ideje Bozanske Istine — tamo se ostvaruje lanac
medusobno povezanih znacenja koja se oslanjaju na razlicite
ontoloske osnove koju rijec istrazuje kroz svoje mnogostruke
oblike, zahvaljujué¢i svojim kombiniranim oznacavajuéim,
grafickim 1 slikovnim svojstvima. Jo§ preciznije, ova znacenja
se sabiru unutar dvije sfere znacenja, ili ontoloske osnove, de-
finirane pomoc¢u dva konceptualna pola konkretnog 1 idealnog
na koji svaka perceptualna komponenta folija ukazuje. Prva je
sfera ona prirodna i lingvisticka/idealna, koja obuhvata razli-

¥ No, navedimo ovdje Husserlovu definiciju zbiljskog: “Zbljskim, u speci-
ficnom smislu, nazivamo sve ono §to, u zbiljskim stvarima u Sirem smi-
slu, jeste, sukladno njegovom smislu, sustinski individualizirano pomo-
¢u njegove prostorno-vremenske pozicije”. (Experience and Judge-
ment. Investigations in a Genealogy of Logic, preveli James S. Chur-
chill i Karl Americks [Evanston, Northwestern University Press, 1973.],
str. 265-266.

** O ovim pojmovima idealnog i realnog u religijskom misljenju, vidjeti
Rudolf Otto, The Idea of the Holy: An Inquiry into the Non-Rational
Factor in the Idea of the Divine and its Relation to the Rational (New
York, Oxford University Press, 1958.).
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Cite idealitete utjelovljene u monogramu Allah: na najuzvise-
nijem stupnju, takoreku¢, Cistog Bozijeg SavrSenstva, Bozije
Istine ili Samog Boga, potom postupnog savrSenstva rijeci,
Imena Bozijeg, te njegovog ve¢ zbiljskog identiteta u jeziku, il
tzv. “grani¢ne” idealnosti arapskog imenovanja A/lah. Druga
sfera, nuzno povezana s ovom lingvistiCkom 1 idealnom sfe-
rom, jeste ona perceptualnih znakova u kojima se javljaju
realno-osjetni dogadaji pisanja imena Allah 1 predstavljanje
pobozne scene. Ovaj lanac oznacavajucih elemenata povezuje
apsolutni sadrzaj s apsolutnim idealom i generira pomjeranje
znacenja, naprijed-nazad od jednog do drugog, koje oba po-
stavlja u neku vrstu dijalekticke perspektive: semanticku konfi-
guraciju koja oc€ito dolazi iz specificne artikulacije diskursa
imena s onim slike. Koji su precizni pojmovi ove artikulacije?

KOGNITIVNI SUSTAVI FIGURATIVNIH DJELA

Figurativne kaligrafije svetopisamskog reZima
(Raqgada folio, pisanje u obliku lade)
Jedno bice (dvostruka ontologija)
Dvostruko oznacavanje
Dvostruko znacenje

Figurativne kaligrafije figurativnog reZima
(Pogrebna povorka slova, ptica u obliku Bismille (Basmalah)
Dva bica
Dvostruko oznacavanje
Dvostruko znacenje

Kaligrami 1
(Figurativni stih, Apollinairesov kaligram, 1 figurativna
rijec, slika s pticom — 'Usfur)
Jedno bice (dvostruka ontologija)
Dvostruko oznacavanje
Jedno znacenje
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Kaligrami 2
(Magritteova slika “Ceci n'est pas une pipe”)
Dva bica
Dvostruko oznacavanje
Jedno znacenje

Parabole-propovijetke
Jedno bice
Pojedinacno oznacavanje
Dvostruko znacenje

Tabela 1.

SEMANTICKA SHEMA RAQQADA FOLIJA

BOG
(Apsolutno savrSenstvo)

RIJEC “BOG”
(Savrsenstvo rijeci)

ARAPSKO IME BOGA, ALLAH
(Granic¢na idealnost rijeci u jeziku)

MONOGRAM ALLAH
(Utjelovljena idealnost napisane rijeci)

FIGURATIVNA PRODULJENJA
(Empiric¢ka zbiljnost vizualnog predstavljanja)

Tabela I1.
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Diskurzivna artikulacija obe teme proizilazi iz izvodenja.
Potanko, figurativni se diskurs izvodi iz nominalnog diskursa,
kao Sto se ikonografija perceptivno izvodi iz svetopisamskog
grafickog prikaza. Stovise, figurativni diskurs produljuje no-
minalni diskurs ¢ije se semanti¢ko polje $iri; ovo je, da se po-
sluzimo terminom Paula Ricoeura, njegovo “slikovno poveca-
nje”,%° posto se njegova vizualna materijalnost produljuje u fi-
gurativni prostor linearnog Sirenja napisanog slova. Na ovu
slikovnu semanticku morfologiju mozemo primijeniti Wittge-
steinovu izvanrednu primjedbu o op¢oj semiotici:

to je, dakle, kao da je “gledanje znaka u ovom kontek-

stu” bio odjek misljenja. “Odjek misljenja u pogledu” -

mogli bismo kazati.®'
Otuda, slika prolongira nominalni diskurs u onoj mjeri u kojoj
postavlja ¢itanje imena Allah, sami element koji nosi vrhovno
znacenje folija, u vizualni kontekst srodne atmosfere mjesta
bogostovolja. U ovom smislu, slika ¢ini od same sebe odjek
neizrecive misli o Bogu u fakticno postojanje vjernika koje
predoc¢ava. Ovo nas vodi ka tome da istaknemo stvarnu zada-
¢u slike u pogledu imena u semantici kaligrafije.

Cak iako radovi per se ve¢ impliciraju proces utjelovljenja
idealnog (u pravom znacenju rijeci) u realno (u znacenju per-
ceptualnih znakova), slikovna produljenja uvode u apstraktno
polje lingvisticke spoznaje monograma Allah, dimenziju koju
on izvorno nije imao, to jest, dimenziju ciste kontingencije,
odnosno strogo konkretno zbiljskog. Jer, rad sam po sebi ne
prodire u cijelosti u stvarni zivot, dok je kontingencija teritorij
par excellence sveg vizualnog prikazivanja. Doista, figurativ-
ne su slike mnogo ¢vrSée povezane s empirijskom subjektiv-
nosc¢u historijskog vremena nego tekst. Ovo znaci da — unutar
ovog zbiljskog koje, po prirodi, potonje polaze na podlogu
rukopisa, ili unutar ove prostorne svjetovnosti pisane stranice

% Ricoeur, “Writing and Iconicity,” str. 42.
o1 Wittgenstein, Philosophical Investigations, str. 212.
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— figurativna protezanja grafickog prikaza rije¢i Allah otvara-
ju drugi horizont: onaj stvarno zbiljskog Zivota (pokazan kroz
scenu unutar dzamije). Putem otvaranja spram ovog horizonta
Ciste faktualnosti, slika Siri ovu zbiljnost doli¢no prema pisa-
nom znaku koji je, sam po sebi, jo§ uvijek medusobno pove-
zan s objektivnos¢u znacenja rijeci, ali je uz to slobodan od
kontingencije u onoj mjeri u kojoj prenosi mogucnost repro-
dukecije i prijevoda, ili posjeduje svojstvo pretvorivosti®® Otva-
ranjem za samo kontingentno pomocu prisustva vizualne slike
priskrbljuje op¢i dijalekticki diskurs kaligrafije uz svu njego-
vu $irinu u terminima religijskog smisla. Ovo je zapravo po-
sljednje pitanje koje ¢emo razmotriti, interpretacija djela du-
bokog znacenja.

Ponad svega, znacenje Raqqada folija je jamac¢no imenova-
no i dosljedno je znadenje imena, “primitivni znak™® koji
skriva nevidljivu prisutnost. Postulat sukladno kojemu je ime
“integralna resorpcija svih diskursa u jednoj rije¢i”, kako to
Michael Foucault objasnjava,”* sve je prikladniji za tunisku
kaligrafiju, budu¢i da se ona zanima za sveto oznacavanje sa-
mog Boga. U stvari, arapski pojam Allah sadrzi jednako tako
verbalni iskaz o bi¢u i otuda sakuplja Citavu bit jezika. Ovo je
bi¢e samog misljenja u islamu. Kroz ovaj pocetni i Cisti
usklik,” izvor svakog diksursa, te u ti§ini njegovog grafitkog
prikaza, ono §to monogram Allah nastoji da izvede jeste tran-
scendentalna redukcija koja se sastoji u deponiranju u fakti-
¢koj zbiljnosti apsolutno idealnog i objektivnog Bozanskog

%20 ovim pojmovima pretvorivosti i prijevoda. Vidjeti raspravu o pisanju
idealnog identiteta, u: Derrida, Edmund Husserls's Origin of Geometry,
str. 70-75.

Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, preveo C.K.
Ogden (Mineola, New York, Dover Publications, 1999.), str. 38: “3.26
Ime ne moze biti nadalje analizirano pomocu bilo kakve definicije. To je
primitivni znak”.

" Michel Foucault, Les Mots et les choses (Paris, Gallimard), str. 316.
5 Derrida, Edmund Husserls's Origin of Geometry, str. 94.
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Smisla koji je, per definitionem, slobodan od svih tipova em-
pirickog subjektiviteta. Poput glasovnog ponavljanja Svete
Oznake, vizualni zikr (dhikr) Raqqada folija zazbiljuje pros-
torno-vremensko utjelovljenje u konacnosti svijeta ono §to
pripada beskonacnosti i neizrecivosti, te je stoga izvan poima-
nja. Dakle, ovaj ¢in o¢ito nenadoknadivo skriva vrstu neuspje-
ha ili nemoguénosti. Jer,
sva stvarna djela, u kojima istina moze biti natalozena,
nikad nece biti nista drugo u samima sebi doli zamje-
tljivi “primjeri”, pojedinac¢ni dogadaji u prostoru i vre-
menu (Sto je istinito samo do odredenog stupnja za
“grani¢ne” idealitete). PoSto istina sustinski ne ovisi o
bilo kojemu od njih, oni svi mogu biti razoreni bez pre-
masivanja samog smisla apsolutnog idealiteta.*®

S, ——
Figurativna kaligrafija oblikovnog rezima: jastreb i njegov plijen.
(Indo-Muslim; preuzeto iz: Chaubey Bisvesvar Nath,
“Calligraphy,” The Journal of Indian Art and Industry XVI, 124
[Oktobar 1913.], fig. 24.)

% Derrida, Edmund Husserls's Origin of Geometry, str. 94.
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Ovaj neuspjeh je u odredenom smislu sugeriran ili iskazan po-
mocu sofisticirane kompozicije svetopisamskog grafickog pri-
kaza uz poboznu sliku. Kroz serijal kanaliziranih utjelovljenja
koja ukljucuju vizualno predocavanje, tj. pokrivanjem svih stu-
pnjeva konkretizacije koja je svojstvena i lingvistickoj 1 per-
ceptualnoj sferi, figurativna kaligrafija pokusava svim raspo-
lozivim sredstvima da zabiljezi 1 “priopéi” (mettre en commu-
nauté)®’ neizrecivu istinu u prostorno-vremenskoj zemaljskoj
zbiljnosti. Ovo je kao da bi ova utjelovljenja mogla nastojati
da ispune, svim dopustenim sredstvima, nesumjerljivu distan-
cu izmedu najcis¢eg ideala i materijalnog svijeta, kako bi ure-
zali prvi u potonji, sve do najviSih empirijskih i neizvjesnih
zbiljnosti, ljudskog svakodnevnog Zzivota. Prema tome, istin-
sko znacenje tuniskog rada moze se interpretirati kroz dva epi-
stemoloska pristupa koji ée posluziti kao zakljucak ovoj studiji.

Prvi je pristup logi¢no onaj teoloski. Kao predmet izraza
islamskog vjerovanja, kaligrafski osjecaj jasno pociva u ovom
metafizickom nastojanju prema nepojamnom i vrhovnom
bicu, Bogu — nemogucoj zadaci Ciji se trag svetopisamskih i
figurativnih obrazaca povla¢i unutar granica senzualne zbilj-
nosti, unutar granica moguéeg, koje su one djelovanja, kaziva-
nja i pokazivanja (les limites du dire et du montrer).

Drugi pristup, koji ne moZze propustiti a da ne potakne neka
filozofska pitanja u odnosu na ona prethodna, jeste onaj koji
zapo&inje od fenomenologije.®® Ono §to tuniska kaligrafija na-
mjerava da ucini putem transcendentalne redukcije koja je po-
jaSnjena iznad, ili pomocu tog $to tvori njegovo znacenje kao
fenomenoloskog predmeta po sustini, jeste da sakupi povoljne
uvjete za unutarnje dovrSenje idealne Objektivnosti Bozan-
skog, apsolutne idealnosti. Jer fenomenoloski, iako idealna

57" Fenomenoloski izraz koji su koristili Husserl, Derrida i drugi.

6% Unato¢ tomu, fenomenoloski pristup je opravdan, i nameée se, kako bi-
smo to kazali, jer su umjetni¢ka djela sama po sebi predmet fenomeno-
logije kao predmeta perceptualnog iskustva.
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objektivnost vjerojatno postoji per se neovisno o bilo kojemu
tipu utjelovljenja, ona jedino moze biti posve konstituirana
kroz proceduru inkarnacije ili polaganja u materiju, i tako, pa-
radoksalno, protiv empirijskog subjektiviteta svjetske zbiljno-
sti. Slijede¢i Husserla, Derrida ispravno izjavljuje da:
pisanje nije vise samo svjetovna 1 mnemotehnicka pri-
pomo¢ istini €iji bi se vlastiti bi¢e-osjec¢aj mogao oslo-
boditi svakog zapisivanja. Mogu¢nost ili nuznost bi¢a
koje je inkarnirano u graficku oznaku nije viSe jedno-
stavno vanjska 1 fakticka u usporedbi s idealnom Obje-
ktivnoscu: ona je sine qua non uvjeta unutarnjeg dovr-
Senja Objektivnosti. Sve dok idealna Objektivnost nije,
ili radije ne moze biti ugravirana u ovaj svijet, te sve
dok kao idealna Objektivnost nije u poziciji da bude
sudionik inkarnaciji (koja je u ¢istoéi svojeg smisla
viSe od sustava signala [signalisation] ili izvanjskog
ruha) - tada idealna objektivnost nije posve konstitui-
rana. Dakle, ¢in pisanja je najve¢a mogucénost sveg
konstituiranja, Cinjenica protiv koje se transcendental-
na dubina historiciteta idealne Objektivnosti odmjera-
va.”
U ovom smislu, graficki prikazi Svetog Imena — kao i1 vokal-
nog zikra (dhikr) u drugim obzirima, koji utjelovljuju bice-o-
sjecaj religijske istine, pozitivna su procedura za shvatanje
krajnjeg ili cjelovitog ustanovljenja ove istine kao takve, tj.
njezinog posvemasnjeg oslobadanja od svjetovnosti (te a for-
tiori protiv nje). Pridodati ¢emo da na magrebskom rukopisu,
naro¢itom spoju pisanja i figuriranja fenomenoloski se “kon-
stituira” BoZanska Idealnost, svaki na razli¢itim stupnjevima i
s razli¢itim uobli¢enjima inkarnacije. Ako je pisanje conditio
sine qua non, figuriranje pruza komplementaran uvjet koji

% Derrida, Edmund Husserls’s Origin of Geometry, str. 89. Medutim, za
bolje razumijevanje ovog kompleksnog fenomena mogucnosti bi¢a zapi-
sanog od idealnosti, vidjeti Poglavlje VII, str. 87-107.
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povecava moguénosti takovrsnog konstituiranja. Unatoc
tomu, odmah vidimo problem koji je uzrokovan ovom anali-
zom kada posmatramo religijski kontekst u kojemu je proi-
zvedena kaligrafija i vrstu idealnosti koju potonja utjelovljuje
u sebi. Ocito je da, u teoloskim i metafiziCkim terminima, ne-
opisivo Bozije Bic¢e — kao apsolutno stalna idealna objektiv-
nost, kao ¢ista transcendencija — ne moze biti konstituirana,
niti samjeravana. Racionalna se procedura konstituiranja “ja-
vlja” ili funkcionira u onoj mjeri dok postavlja artefakt, kao
pozitivni fenomen, a ne entitet na koji ona ukazuje, u samo sr-
ce analize iz koje sve dedukcije proizilaze. Kako bismo ucinili
da se oba pristupa poklapaju, vjerojatno mozemo izjaviti da je
proces koji je ukljucen u kaligrafiju rekonstituiranje u zamje-
tljivo tlo, za ljudsku zajednicu, idealiteta koji je po definiciji
uvijek bio konstituiran, ili nikada nije bio konstituiran, ideali-
teta Beskona¢nog Bic¢a. Doista, “autenti¢ni Cin pisanja”, te
otuda sveti Cin pisanja imena Allah - “jeste transcendentalna
redukcija izvr§ena pomocu i prema nama”,”® pomocu i prema
vjerniku. Tada se ne bismo smjeli opirati kusnji vracanja De-
rridinoj oStroumnoj ideji za konacni termin naSe rasprave.
Ako “konstituirati idealni predmet znaci staviti ga na perma-
nentno raspolaganje istanéanog pogleda”,”! Raqqada folio, za-
hvaljujuéi svojemu narocitom vizualnom izrazu mijesa oblike
1 slova, “rekonstituirajuci” idealnu Bozansku Istinu. “Konsti-
tuiranje” 1 “rekonstituiranje” jeste temeljno pitanje potaknuto
umjetnickim djelom, a ne ono o tome kako izraziti ¢istu trans-
cendenciju.

™ Derrida, Edmund Husserls's Origin of Geometry, str. 92.
" Derrida, Edmund Husserl's Origin of Geometry, str. 78.
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ESTETSKO SPAJANJE NASUPROT
KULTUROLOSKOM RAZLIKOVANJU:
USPOREDPUJUCI ISLAMSKU

I ZAPADNJACKU UMJETNOST



Predmet ovog eseja bavi se metodom analize koja doprino-
si da obnovimo 1 proSirimo horizont proucavanja danasnjih
umjetnosti: usporedbom izmedu dvaju ili vise djela koja nu-
zno ne pripadaju istoj kulturi ili razdoblju. Kao prvo, govori¢u
o komparativhom proucavanju kao epistemoloskom pitanju,
potom ¢u potkrijepiti svoj argument usporedbom izmedu Co-
mares Halla (Dvorane ambasadora), gradevine iz 14. stoljeca
koja se nalazi unutar hispano-arapskog arhitektonskog remek-
djela Alhambre u Granadi (Spanija), i suvremenog umjetni-
¢kog djela, konstrukciji minimalistickog americkog umjetnika
Jamesa Turrella u Sculpture Gardenu Izraelskog muzeja u Je-
rusalimu.

Komparativno proucavanje je predmet interdisciplinarnog i
interkulturalnog stajaliSta koje mijenja kategorije i pravila hi-
storije umjetnosti kako je tradicionalno razumljena i praktici-
rana, to jest, metode koja koristi gotovo ekskluzivno historij-
sku aparaturu i kriterije u analizama umjetnosti stvorene prije
dvadesetog stoljeca. Ove kategorije i pravila su oc€ito historija
1 sociologija umjetnosti, ikonografija i ikonologija koja se pra-
kticira unutar epistemoloskih okvira koji su definirani sukla-
dno civilizacijskim pojmovima, etni¢koj grupaciji, religiji,
geografiji, periodi¢nosti, itd. Tek odnedavno se interdiscipli-
narni i interkulturalni pristup opcenito, te komparativno prou-
¢avanje napose, primjenjuje na podrucju istrazivanja i u znan-
stvenim institucijama. Primjerice, oznaka «historija umjetno-
sti» joS uvijek se koristi kako bi se oznacila disciplina koja za-
pravo ukljuuje mnoge razliCite nehistorijske pristupe poput
estetske filozofije, vizualne semiotike, fenomenologije, kriti-
¢kih studija, itd.

Iako se ovo epistemolosko pitanje €ini pomalo spekulativ-
nim, ono zapravo isti¢e kompleksnu situaciju gdje se domina-
cija historijske tradicije dovodi u pitanje kroz razvitak novih
analitickih tokova. Pokatkad se ¢ak i konflikti javljaju izmedu
stare Skole historije umjetnosti i ovih suvremenih metoda,
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napose u podru¢ju nezapadnjackih umjetnickih studija koje
ostaju posve konzervativne. Medutim, $to pojmovi «interdi-
sciplinarany» 1 «interkulturalan» doista znace i $to je posrijedi
u komparativnoj predodzbi?

Interdiciplinarno 1 interkulturalno c¢itanje je narocit nacin
posmatranja umjetnickog djela kao da ono pripada imaginar-
vlaciti. Ovaj tip citanja odbacuje kulturolosko razlikovanje
(diferencijaciju) kao uvjet sine qua non za istrazivanje o
umjetnosti. U proSirenom smislu, on dokida intelektualne spu-
tanosti nametnute tradicionalnim klasifikacijama koje su spo-
menute iznad. Ove klasifikacije impliciraju predodzbu koja
nastoji da reducira umjetnic¢ko djelo na historijski predmet, ili
vizualni oblik arhiva. Uz to, kao Sto to pravi majstor nadreali-
zma Andre Masson znacajno potcrtava u svojemu tekstu Une
crise de l'imaginaire (Kriza imaginarnog): “umjetnicko djelo
nije napisana informacija”. Umjetnic¢ko je djelo bitno perce-
ptualni predmet koji nuzno ukljuc¢uje vizualne koncepte kao
Sto su: oblik, boja, prostor, linije, te nacine izrazavanja kao $to
su: oblikovanje, apstrakcija, realizam, idealizam, itd. Nacin na
koji rukotvorina manifestira ove koncepte i pribjegava ovim
nacinima izraZavanja ne moze se potpuno razumjeti iskljucivo
pomocu historijske analize. Ovo jednako tako zahtijeva Cisto
estetsko strogo propitivanje pomocu odgovarajuc¢ih kritickih
aparatura koja ukazuju na estetsku filozofiju, te vizualne i
kriticke studije. SrazloZzno tomu, histori¢ar umjetnosti koji je
zainteresiran za interkulturalni 1 interdisciplinarni metod mora
da transcendira (naravno, no ne i da ignorira) sferu kulturolo-
Skog postojanja umjetnickog djela kako bi se bolje suocio s
njegovom estetskog prirodom 1 fokusom na njegovoj estetskoj
funkciji. Drugim rije¢ima kazano, on mora da modificira, ili
prosiri svoj nacin miSljenja, te da ucini raznolikim svoje
izvore.
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Pitanje izvora je sustinsko. Jer, moramo se posluziti her-
meneutikom koja specificno postavlja za cilj estetska pitanja.
Ova hermeneutika obuhvata sve $to je proizvod misljenja o
konstituciji, koncepciji 1 konceptualizaciji umjetnickog djela
kao fizickog predmeta i estetskog iskustva koje ono takoder
potice. Otuda, ona obuhvata teoriju umjetnosti, kritiku, umje-
tnicko pisanje i sve filozofske resurse koji mogu pripomoci da
se odgonetnu vizualne strategije i fenomeni ukljucenih artefa-
kata, od fenomenologije do semiotike, pa do logike i filozofije
jezika. Ona je unutar ovog otvorenog, raznolikog i bogatog
okvira u kojemu se deSava komparativno proucavanje. Potom,
glavni kriterij koji opravdava upotrebu usporedbe u istraziva-
nju umjetni¢ke produkcije nije nuzno historijska, religijska,
niti kulturoloska zajednica, ve¢ niz znakovitih zajednickih
obiljezja bilo kojeg poretka koji dovode skupa dva ili vise dje-
la. Ova zajednicka obiljezja pokazuju da usporedba moze do-
prinijeti spoznaji svakog djela koje je ukljuceno u istrazivanje.

Stoga, uporedno Citanje situira usporedivane predmete u
univerzalnoj pespektivi, to jest, smjesta ih u poredak stvari ¢iji
je jedini princip njihov «nacin pojavljivanja», kao S$to to
Edmund Husserl objasnjava u svojemu kratkom eseju Pheno-
menology of Aesthetic consciousness (Fenomenologija estet-
ske svijesti): «K tomu jos, pitanje koje se narocito pojavljuje
jeste ono kako znati koji je nacin pojavljivanja u pitanju u ko-
jemu se ne izolira predmet, ve¢ precizno predmet povezan s
predmetima gdje ga se zna prema nacinima pojavljivanja ovog
spajanja». Ovo je spajanje znacajno, buduci da ono tvori po-
tencijalni izvor spoznaje. Zamjetljivo, umjetnicko djelo vide-
no na ovaj nacin, u dinamickoj interakciji s drugim djelima
prema njemu u kulturoloskim i geografskim pojmovima, otkri-
va njegovo semanti¢ko bogatstvo: bogatstvo koje je iznjedre-
no ne samo uz unutrasnje uzrocne znacajke djela, ili njegov
znacajni sadrzaj, uc¢inkovit 1 bitan, ve¢ jednako tako izvanjske
znacajne uzrocnike koje ova sama interakcija moze pokrenuti.
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Ukratko, komparativno proucavanje ima za cilj da produbi
znanje o rukotvorini zahvaljuju¢i novoj procjeni njegovih mno-
gostrukih znacenja, te naro¢itom razmatranju njegovog dopri-
nosa na globalnoj sceni umjetnickog stvaranja. No, da propi-
tamo konkretne primjere ovog teoretskog argumenta. Kao prvo,
podsjeticu na c¢lanak objavljen u francuskim novinama Le
Monde, 1 kao drugo, predstaviti ¢u samu usporedbu.

U Le Mondeu, francuski je kriti¢ar Philippe Dagen napisao
¢lanak o izlozbi postavljenoj u muzeju Louvre 2004., «Paris
1400, Les arts sous Charles X», Clanak koji se napose nadaje
relevantnim za na$§ predmet. O francuskim srednjovjekovnim
rukopisima on kaze: «Muzej Louvre pokazuje kako je Pariz,
oko 1400., bio srediste izvanredno bogatog umjetnickog stva-
ranja, C¢ija su djela prekidala kulturoloske kronologije i hije-
rarhije... Mislimo na djela Matissea, Durera». Nadalje u svoje-
mu tekstu, Dagen iznova kazuje: «Na izlozbi koja bi se bavila
historijom boje, iluminacije Jeana de Berryjevog psaltira i one
1z Oeuvresa (Djela) Christine de Pizan, koje pokazuju kako
nudi svoju knjigu Isabeau iz Bavierea, bile bi nuzne. Crveni
krevet u spavacoj sobi sa zidovima prekrivenim outremer-om
plavom i zlatnom (ultramarin, kamen i boja, nasa nap.). Pro-
zor u pozadini je dizajniran savrSenom geometrijom. Grede
stropa su crevene i zelene: $to da mislimo? O L'Atelier Rouge
Matissea». Kroz ove napomene, Dagen istice da bi se ovi ru-
kopisi trebali razmatrati s novom pamecu, novom kritiCkom
aparaturom 1 na temelju ¢isto vizualnih pitanja kao Sto su boja
ili geometrija. On implicira da tradicionalno historijski i iko-
nologicki pristup srednjovjekovnoj umjetnosti knjige ne daje
ispravan prikaz dublje estetske dimenzije ovih slika. Rukopisi
su doista bili temeljito proucavani kao historijski predmeti,
medutim, postoji jo§ uvijek estetskih aspekata u njima koji se
imaju dodatno razmotriti. Dakle, Philippe Dagen sugerira da,
Sto viSe zamjecujemo ova djela u svjetlu njihovih estetskih
svojstava, ona se pojavljuju povezana s umjetnickim proizvo-
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dima, koji uz to pripadaju drugim vremenima, ili pak kulturo-
loSkim podru¢jima. Stoga, on otvara novu stazu proucavanja
koja vodi redefiniranju shvatanja rukopisa na temelju uspore-
dbe s modernim slikama koje predocavaju estetske slicnosti s
njima.

Usporedba strukturalnog poretka koju Dagen predlaze ne
samo da iznosi estetsku dimenziju srednjovjekovne umjetnosti
knjige koja dosad nije bila dovodena u pitanje, ve¢ ona impli-
cite jednako tako poziva da se istrazuju nove hermeneutske te-
hnike. Ova se tehnika sastoji u upotrebi modernog 1 suvreme-
nog kritickog materijala na historiju umjetnosti i estetiku kako
bi se analizirao bilo koji umjetnicki predmet ma kakvo da je
njegovo porijeklo ili datum. Doista, analiti¢ka praksa fokusi-
ranja na oblike, njihove vizualne kvalitete 1 mo¢ izrazavanja u
umjetnosti nije bila nigdje drugdje na djelu doli u zapadnja-
¢kom svijetu od renesanse pa sve do danas. Zapadnjacka kri-
ticka tradicija nam je ostavila jedinstven spektrum resursa ko-
je znamo jos od Leonardo Da Vincijevih i Albertijevih pozna-
tih rasprava. Komparativan pristup dopusta primjereno legi-
timno ovaj tekstualni materijal koji je obezbijedio spajanje
koje postoji izmedu usporedivanih elemenata. Primjerice, S§to
se tice srednjovjekovnih rukopisa koje navodi Dagen, trebali
bismo konzultirati Matisseovo proslavljeno djelo Ecrits et
propos sur l’art kao Citanje koordinatne mreze kako bi se bo-
lje razumjele estetske strategije koje su na djelu na ovim sli-
kama.

Komparativno proucavanje je ¢ak joS vaznije u slucaju ne-
zapadnjacke umjetnosti iz kultura koje nemaju znacajnu knji-
zevnost koja govori o njihovoj vlastitoj umjetnickoj produkci-
Ji, poput islamske umjetnosti. Zahvaljujuéi ovome metodu,
usporedbe izmedu djela mogu otkriti nova formalna obiljezja
koja se inace ne bi mogla vidjeti, dok zapadnjacka estetska her-
meneutika dopusta poboljSanje shvatanja vizualnih koncepata
1 strategija koje izrazavaju 1 razvijaju. Ovo je precizno ono §to
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¢u pokazati ispod uz primjer usporedbe izmedu Comares Halla
(Dvorane ambasadora) i Space that Sees (Prostora koji vidi)
Jamesa Turrella’. Pokazati éu kako je ovo znanstveno djelo,
vjerujem, doprinijelo unapredenju proucavanja oba spomeni-
ka.

Comares Hall je prijestolna dvorana unutar kraljevskih
ogradenih palada Alhambre”™. Space that Sees (Prostor koji
vidi) je naslov minimalisticke konstrukcije u obliku kocke Ja-
mesa Turrella koji je sacinio 1992. godine u Izraelskom mu-
zeju. Na prvi pogled, ova dva djela nemaju nista zajednickog
jedno s drugim. K tomu jos, kad sam imala priliku da obavim
istrazivanje nad Turrellovom kockom, odmah sam stekla osje-
¢aj 1 pomislila da je ova gradevina bila unekoliko slicna sa
Dvoranom ambasadora, konceptualno i strukturalno. Takoder,
imala sam intuiciju da je ova sli¢nost bila znacajna, te da bi
prema tome trebala zasluziti ozbiljnije propitivanje. Uspored-
ba se ucinila zanimljivom ne samo per se, ve¢ vise nego §to
sam smatrala da bi mogla pomo¢i u razrjeSenju enigme koju
je postavila kompleksna estetika Dvorane ambasadora. Napi-
sala sam nekoliko tekstova koji iznose rjeSenje ove enigme’”.
Objasniti ¢u ovo u nekoliko redaka kazujuéi o strukturalnim
afinitetima koji zajedno postavljaju ove dvije gradevine.

Podrobna poredbena studija pokazuje da Dvorana ambasa-
dora 1 Prostor koji vidi tvore analogne arhitektonske objekte.
Usprkos neposrednim izgledima, ova dva spomenika doista
posjeduju mnoga zajedniCka obiljezja u tolikoj mjeri da se
Turrellovo djelo pomalja kao suvremeni sekularni simbol

72 Ovaj se primjer oslanja na moj ¢lanak “The Comares Hall in the Alham-
bra and James Turrell’s Space that Sees: A comparison of Aesthetic
Phenomenology ”, Mugarnas, 20, u izdanju Harvard University, Brill,
2004.

7 Vidjeti moj esej “Understanding the Comares Hall of the Alhambra in
the Light of Phenomenology”, u: Beauty and Islam, Aesthetics of Isla-
mic Art and Architecture, 1.B. Tauris, London-New York, 2001.

™ Vidjeti prethodne dvije fus-note.
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hispano-arapskog remek-djela. Oba djela su radikalni geome-
trijski objekti koji uklju¢uju fenomenologiju Cistog prostora i
tvore taj oblik odredene vrste vizualne kozmogonije; mikro-
kozmicku konstrukciju koja poziva na razmisljanje o svijetu i
postojanju. U obje gradevine, srediSnja je arhitektonska tema
strop koji mami pogled i dominira arhitektonskim iskustvom.
Ove sli¢nosti nisu u konfliktu, niti kontradikciji s razlikovno-
stima koje ocito razdvajaju djela jedno od drugog. Jer, te ra-
zlikovnosti zapravo generiraju komplementarnosti, a ne protu-
slovnost. No navedimo samo jedan primjer, najistaknutija ra-
zlikujuéu oznaka svakog spomenika pociva u geometrijskom
dizajnu. Kumulativna estetika u Alhambri suprotstavlja se re-
duktivnoj estetici Turrellove kocke. Medutim, ona se bavi
dvama verzijama jednog te istog estetskog sustava i jedne te
iste vizualne retorike koja pociva na geometrijskoj apstrakciji
— dosljedno iskljucujuc¢i formalnu mastu. Ova estetska strate-
gija u oba djela ima za cilj da proizvede isti ucinak, koji je po-
stavljanje gledatelja u meditativno i kontemplativno stanje po-
mocu golemog fizickog iskustva stropa. Pazljivo izradena ge-
ometrija gornjeg dijela svake gradevine oblikuje vrstu proma-
tracnice Cija zadaca nije znanstvena, ve¢ potpuno metafizicka
1 imaginarna. Strop se opaza kao «instrument da se nade licem
u lice s kozmosomy, da posudimo Gaston Bachelardov izraz
iz djela The Poetic of Space (Poetika prostora)”. Drugim rije-
¢ima kazano, isto egzistencijalno iskustvo se iskazuje u arhi-
tekturi u slicnim pojmovima, ali u radikalno razli¢itim kultu-
roloskim kontekstima.

Vidimo kako sli€nost moZe biti pronadena u razlici 1 kako
ona €ini smisao kroz nju. Medutim, iznad toga, kao §to je ra-
nije kazano, estetska blizina izmedu dvaju gradevina je stvori-
la kriticki argument kako bi se objasnila i dotjerala u tancine
definicija o dizajnu Dvorane ambasadora.

> Gaston Bachelard, La poétique de [’espace, translated from the French

by Maria Jolas, The Poetics of Space, Beacon Press, Boston, 1964.
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Estetika hispano-arapske arhitekture predocava ono Sto se
pojavljuje kao kontradikcija koja je, zapravo, odvela u mnoge
pogresne interpretacije. Ova kontradikcija lezi u dva estetska
procesa na djelu u ovoj gradevini. Prvi proces je geometrijska
apstrakcija ¢ije funkcioniranje pociva na eliminaciji promatra-
nih slika 1 eksplicitnog predstavljackog diskursa. Drugi proces
je zasebitost islamske umjetnosti op¢enito, koja se €ini neobi-
¢no razvijenom u slucaju Alhambre, poglavito kada je rije€ o
kaligrafiji. Gradevina se sastoji od ekstenzivnog niza dekora-
tivnih arapskih natpisa uz sadrzaj razlicitih poredaka, historij-
skih, religijskih i pjesnickih. Ovi elementi bez dvojbe konsti-
tuiraju glavno razlikuju¢e obiljezje Comares Halla (Dvorane
ambasadora), koje ne postoji u Turrellovoj konstrukeiji.

U raspravi o strukturi oba djela, implicite sam istaknula da
je geometrijska apstrakcija bila jedinstvena estetska strategija
na zidovima, i nisam spomenula ovaj naroCiti aspekt njezine
ornamentacije. Razlog je taj Sto strogo vizualni stupanj, deko-
rativni natpisi ne proturjeCe apstraktnoj logici geometrijske
konfiguracije. Nasuprot tome, oni participiraju u ovoj logici,
budu¢i da perceptualno pripadaju obitelji geometrijskih obli-
ka, poSto su posve razli¢iti figurativnim oblicima. Zapravo,
pitanje je posve kompleksno i pitamo se koja je stvarna narav
ove kontradikcije. Evo pojedinosti ovog problema.

Prvo, dekorativno pisanje ili kaligrafija op¢enito, formalno
je apstraktni predmet, dok na semiotickoj razini ona tvori
oblik predstavljanja zbog svoje diskurzivne funkcije. Drugo,
natpisi na Alhambri se javljaju kao krajnje imaginativni u izo-
bilju svjetovnih slika koje slijede srednjovjekovnu tradiciju
arapske poezije i retorike. Napose, pjesme sadrze mnoge alu-
zije na samu arhitekturu. Medutim, pobliZe propitivanje ovih
tekstova pokazuje da one nikad ne poistovjecuju arhitektonska
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obiljezja s predstavljanjima nebesa i1 zvjezdanog svijeta kojeg
Zivopisno prikazuju. Navedimo neke od ovih natpisa’®:
«Ovdje je kupola koja se svojom visinom gubi iz vida ; ljepo-
ta u njojzi pomalja se i1 skritom 1 vidljivom ».

A malo dalje: « A sjajne zvijezde bi se radije ¢vrsto utemeljile
u njojzi nego da nastavljaju lutati okolo nebeskim svodom ».
Potom: «Pomisliobi da su one nebeske sfere Cije se orbite
kre¢u u krugovimay.

Ispod kupole je ispisana sura «al-Mulk» koja opisuje se-
dam sfera islamskih nebesa : «Onaj koji je sedam nebesa je-
dna iznad drugih stvorio — ti u onome §to Milostivi stvara ne
vidi§ nikakva nesklada, pa ponovo pogledaj vidi§ li ikakav
nedostatak, zatim ponovno viSe puta pogledaj, pogled ¢e ti se
vratiti klonuo i umoran»

Ono §to €ini estetsku interpretaciju arhitektonskihh obli-
ka teSkom jeste prolazenje dvije suprotstavljene logike koje
pak proizilazi iz prisustva ovih natpisa na apstraktnoj dekora-
ciji. Na cisto semantickoj razini, natpisi uvode subjektivni i
stvarni poredak diskursa u trans-estetsku, matematsku i tran-
scendentalnu logiku geometrije. Dakle, dva suprotstavljena
procesa apstrakcije i predstavljanja se odvijaju u istom estet-
skom podrucju 1 nekako, a priori, generiraju ¢udnu kontradi-
kciju. Prirodno, duboko estetsko znacenje hispano-arapske gra-
devine pociva na dvostrukoj artikulaciji formalno/vizualnog i
semanti¢ko/semioti¢kog ovih dvaju procesa. Znacenje i estet-
sko funkcioniranje arhitekture ne moze se razumjeti bez isprav-
ne definicije ove artikulacije.

Sve dosad, pojasnjenja histroricara islamske umjetnosti su
bila pogresnaili slabo zadovoljavajuca. Od ¢ega se sastoji inter-

7% From Oleg Grabar, The Alhambra, Solipsist Press, Sebastopol, Califor-
nia, 1992, p. 116-117.

" The Koran, preveo s arapskog J.M. Radwell, Everyman, London, Ver-
mont (sl-Mulk, 3-4)
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pretacija specijalista i $to je pogresno u svezi s njima? Kako
bi razrijesili ovaj problem estetskog izrazavanja (artikulacije)
izmedu natpisa i geometrijskog dizajna, historiCari su pribje-
gavali metodologiji za koju su obrazovani kada su tekstovi i
oblici objedinjeni u umjetnickom djelu. Oni su smatrali se-
manticki sadrzaj natpisa doslovnim objasnjenjem u pisanju
geometrijskih oblika kao da je funkcija bila ta da se nuzno
informira o arhitektonskom znacaju. Kao rezultat, geometrij-
ska konfiguracija, prema njihovom misljenju, tvori oblik iko-
nografije koja oblikuje astralne slike, a natpisi prikazuju ko-
zmografiju. Sukladno ovom pristupu, kupola je predstavljanje,
ili barem aluzivna predodzba islamskih nebesa.

Ovakovrsna interpretacija vodi u paradoks koji je taj da bi
apstraktna ornamentacija bila unekoliko ispunjena figurativ-
nim simbolizmom koji ga zaodijeva predstavljackom funkci-
jom u Cistoj tradiciji oblikovanja, to jest, tradiciji postojecih
predodzbi. Ponudivsi znacajan razvitak geometrijske dekora-
cije u islamskoj umjetnosti opcenito, okarakteriziran zvjezda-
nim obrascima koji se nuzno ne odnose na kozmologiju, obja-
Snjenje se nadaje malo uvjerljivim. Medutim, dok posmatra ku-
pole i polukupole Dvorane ambasadora, promatrac uistinu mi-
sli o nebeskim slikama. Ali, da li ovaj estetski fenomen doka-
zuje da su ove nebeske slike uistinu postojece u arhitektonskim
oblicima gradevine? Kako bismo pronasli odgovor na ovo
pitanje, pribjegla sam usporedbi dvorane sa Turrellovim Pro-
storom koji vidi (Spaces that Sees).

Ova analiza americkog djela dopusta da se vidi po loSem
svjetlu estetski mehanizam koji takoder funkcionira u Alham-
bri. Zbilja, prema njegovom minimalistickom radikalizmu,
Turrellova kocka ne sadrzi bilo kakvu dvosmislenost, niti
kontradikciju dok proizvodi iste uc¢inke na stanje promatrace-
vog razuma 1 tjelesno iskustvo. U obje gradevine promatrac
posjeduje kvazi-estetsko iskustvo stropa koji je namjerno pa-
zljivo izraden. Ovo iskustvo ukljucuje viziju slika, medutim,
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objektivni ili subjektivni dizajn se posve oslanja na geometrij-
sku apstrakciju. U Prostoru koji vidi, posve je jasno da su sli-
ke koje promatra¢ vidi vrste iluzija. One ne postoje u konstru-
kciji, buduci da strop prikazuje stvarni otvor, fizicku prazninu.
Jer, jamacno nema predstavljanja. Medutim, ono $to Prostor
koji vidi postavlja jeste imaginativna mo¢ geometrije koja je
proizvod sugestije, evociranja ili aluzije, a ne objektivnog
predstavljanja. Slike se stvaraju izvan djela, na nebesima koja
se mogu vidjeti kroz otvor koji tvori odredenu vrstu okvira.
One poprimaju oblik u gledateljevom oku, istodobno bivajuéi
stvarne i1 imaginarne, ili virtualne. Otuda, strop konstituira sa-
njarski prostor Cija je objektivna konstitucija Cista geometrija,
ali koja se snazno igra virtualnim kao komponentom umjetni-
¢kog djela 1 perfekcijom kao aktivnim elementom u procesu
umjetnicke razrade.

Ukoliko primijenimo ovaj sofisticirani estetski sustav na
imaginarnu geometrijuu Turrellovom djelu na Alhambru, shva-
ticemo da zapravo ne postoji kontradikcija izmedu natpisa i
geometrijskog dizajna. Nasuprot tome, oni oblikuju suvisli
par. Kao i Turrellovoj konstrukciji, geometrijska ornamentaci-
ja Dvorane ambasadora, koja je nedvojbeno apstraktna i ne
posjeduje ikonografski sadrzaj per se, upotrebljava utjecaj
imaginativnih mo¢i na promatrac¢ev razum, uglavnom pomocu
analogija njegovih obrazaca sa nebeskim tabelama. Ova masta
koja izrasta u promatrac¢evoj imaginaciji ontoloski je neovisna
od maste prikazane natpisima koji se ne upli¢u u vizualni po-
redak koji posjeduje svoje neovisno imaginativno svojstvo.
Prva je mentalna 1 potencijalna masta, a potonja predstavlja-
¢ka 1 definirana masta. Ovo znaci da dva poretka, vizualni 1
tekstualni, tvore dva odvojita i autonomna estetska polja: nat-
pise koji oznac¢avaju neovisno, ali u odnosu sa vizualnim di-
zajnom. Drugim rijecima kazano, arhitektonsko iskustvo koje
je potaknuto Alhambrom pokrece dvostruki imaginativni pro-
ces kroz kaligrafiju i geometrijsku dekoraciju, koji koegzisti-
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raju u jednom te istom medijumu. U Turrellovom djelu, sofi-
sticirana geometrija je jedinstvenog porijekla stvaralackog
procesa. Ovo primjeéivanje potvrduje da, na perceptualnoj sce-
ni same arhitekture, natpisi igraju ¢iSto vizualnu/estetsku ulo-
gu, dok njihova lingvisti¢ka funkcija operira i namjeravana je
da funkcionira na drugom stupnju. Kako natpis na Alhambri
primjenjuje svoju lingvisticku funkciju i usporedno svoje vla-
stito imaginativno svojstvo?

Dekorativno pisanje aktivira svoja lingvisticka svojstva
izvan arhitektonskog djela. Ono se opaza poput glasa koji pje-
va pohvale i izrazava osjecanja i misli o arhitekturi, ali je ne
opisuje, niti objasnjava. Mozemo kazati, izuzev za kur'anske
navode, da natpisi upisuju u arhitekturi viziju pojedinacnog
promatraca, viziju pjesnika ili epigraficara (viziju koja je
krajnje kondicionirana, iako putem kulturoloskih konvencija).
U arhitektonskom se iskustvu, semanti¢ka interakcija izmedu
tekstualnih i vizualnih podrucja ne javlja, izuzev kada proma-
traC slusa — takoreku¢ — ovaj glas, tj. tijekom kognitivnog pro-
cesa koji mu dopusta da zna sadrzaj natpisa na bilo koji nacin:
ucinkovitim ¢itanjem, memoriziranjem, slusanjem, itd. Ova
semanticka interakcija se ne javlja objektivno u samim arhi-
tektonskim oblicima, ve¢ subjektivno u promatrac¢evom razu-
mu. Ovo nije materijalni proces, ve¢ mentalni fenomen koji
dijeli krajnje znaCajnu sposobnost na virtualnost i subjektiv-
nost u izradi konceptualizacije pomocu dvostruke stimulacije
imaginarne geometrije i natpisnih poruka. Prema tome, slike
koje promatra¢ vidi u arhitekturi mogu se objediniti s onim
prikazanim u natpisima, formirajuc¢i pomijeSano kolanje kon-
strukcija razuma i knjizevnih slika. Arhitektonska scena sluzi
kao filmsko platno projekcija na kojima se ove slike virtualno
desavaju. Njihova je estetska narav beskrajno varijabilna i
prolazna, te ih stoga mozemo nazvati «potencijalnim slika-
may.
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Otuda zbiljsko i virtualno participiraju u estetskoj igri u
Alhambri 1 Prostoru koji vidi (Space that Sees), samoj specifi-
¢nosti hispano-arapske arhitekture, naravno, bivajuéi aktivira-
ju¢om ulogom natpisa u citavom procesu. Medutim, natpis
posjeduje jednako tako drugu glavnu kognitivnu mo¢ koja ge-
nerira upadljivu razliku sa Turrellovim djelom i koja se bavi
metafizickim znacenjima koje dvije gradevine prenose. Ovo
pitanje biti ¢e zakljuc¢ak ovog eseja.

Turrellova estetska kozmogonija je nijemo djelo koje do-
pusta gledatelju da posve slobodno iznosi svoje vlastito misti-
¢ko ili metafizicko razmisljanje u onoj mjeri sve dok ne iska-
zuje bilo kakvu pisanu informaciju ili znak u procesu umjetni-
¢ke komunikacije. Ova kozmogonija daje smisao u svijetu ko-
ji je indiferentan na bilo koje religijsko ili filozofsko odrede-
nje. Ona operira u podruc¢ju univerzalnog, u sekularnoj nepo-
vredivosti ili apsolutnom duhovnom podrucju, gdje su sve
metafizi¢ke 1 misticke projekcije moguce. Posve suprotno, eks-
plicitno islamski i historijski sadrzaj natpisa u Alhambri ge-
nerira poucnu dinamiku u estetskoj spoznaji koja joj daje de-
finiranu religijsku orijentaciju. Medutim, sekularna ili islam-
ska, obje gradevine izrazavaju isto temeljno i neopisivo pi-
tanje misterija svijeta. Alhambra priskrbljuje objasnjenja, dok
Spaces that Sees ostaje biti otvoren za sve moguce odgovore.
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OKVIR PROMATRANIJA,
ESTETSKOG ISKUSTVA
I PROSUDIVANJA

U KUR'ANU XXVII/44



Ovaj esej predocava neke aspekte i moja razmisljanja koja
su ukljucena u clanku koji je objavljen u drugoj zbirci eseja, a
koja je naslovljena Ljepota i islam, estetika islamske umjetno-
sti i arhitekture,” te u knjizi koja je objavljena na francuskom
jeziku Le piege de Salomon, la pensée de [’art dans le Co-
ran.”’ Ovo se djelo sastoji od komentara 44. ajeta iz 27.
kur'anske sure (“Mravi”) i ona se usredsreduje na estetsku di-
menziju ovog teksta. Ajet 44. kazuje o konacnoj epizodi po-
sjete kraljice Sabe (Bilqis) kralju-poslaniku Sulejmanu (Solo-
monu). Kraljica je pozvana da posjeti Sulejmanovu palacu ko-
ja je prekrivena staklom, ili umjetnim kristal-staklom. Ona vi-
di vodu umjesto stakla i, kako bi pristupila kralju, ona podize
svoju haljinu pred njim kako je ne bi skvasila. Sulejman je
ispravlja, izjavljujuéi da je pod sacinjen od stakla. Nakon to-
ga, ona shvata da je pogrijesila i pokorava se Sulejmanovom
Bogu.

Ajet 44: "Qila laha udhuli I-sarha
fa lamma ra'athu hasibathu lujjatan wa kashafat 'an
saqayha qala 'innahu sarhun mumarradun min
qawarira qalat rabbi 'inni dalamtu nafsi wa 'aslamtu
ma'a sulaymana li-llahi rabbi l-'alamin".

Prijevod:

«Udi u dvoranu ! » - bi joj reeno. I kad je ona pogleda, pomi-
sli da je duboka voda, pa zadize haljinu uz noge svoje. «Ovo
je dvorana ugla¢anim staklom poplo¢ana» - re¢e on. — «Go-
spodaru moj», - uzviknu ona — «ja sam se prema sebi ogrijesila

™ Valerie Gonzalez, Beauty and Islam, Aesthetic of Islamic Art and Archi-
tecture 1BTauris, New York-London, 2001. (s engleskog prevela Lejla
Musié, 2005.)

" Valerie Gonzalez, Le piége de Salomon, la pensée de I'art dans le
Coran Albin Michel, Paris, 2002 (uskoro ¢e se pojaviti engleski prije-
vod pod radnim naslovom: Solomon's Plot, Aesthetics in the Qur’an).
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i u druStvu sa Sulejmanom predajem se Allahu Gospodaru
svjetovaly®’

Ovaj ajet predocava literarni oblik sulejmanovske parabo-
le, jednu od ovih svetih legendi s viSestrukim znacenjima koja
nove hermeneutske tehnike iznose na vidjelo. Pripovijest pri-
pada bogatom korpusu izvora u tri monoteisticke tradicije s
obzirom na dvostruki mit o Sulejmanu i kraljici Sabi. Brojni
znanstveni radovi su napisani o ovoj vrlo popularnoj temi,
medutim, tek nokolicina kazuje o njezinim estetskim aspekti-
ma. Na primjer, Jacob Lassner je u svojoj knjizi Demonizing
the Queen of Sheba / Demonizirajuci kraljicu Sabu prosirio
antropolosku dimenziju ove pripovijesti o dva suverena dok je
vukao svoju filozofsku i teoloSku formaciju iz jevrejskih svetih
tekstova u islamske verzije.*' Relativno skorasnji &lanak o
ovom predmetu, koji je napisao Fabrizio Pennachietti, “La
Reine de Saba, le pavé de cristal et le tronc flottant”, neodre-
deno evocira estetski sadrzaj dvostrukog mita, ali je joS uvijek
zainteresiran za njegovu historiografiju.*® Uz to, poput histori-
Cara i historiografa, historiCar umjetnosti posjeduje na raspo-
laganju obilje dokaza koji pokazuju utjecaj sulejmanovske te-
matike u umjetnickoj produkciji u razli¢itim periodima i u ra-
zli¢itim kulturnim podnebljima, od brojnih predstavljanja na
srednjovjekovnim rukopisima do Cuvenih freski Pierra della
Francesca, koje pokazuju krs¢ansku ikonografsku verziju kra-
ljice Sabe koja posjec¢uje Solomona (Sulejmana).

Zbilja, dobro poznata umjetnicka paradigma, Sulejman pred-
stavlja arhetip kralja koji je sponzor umjetnosti, arhitekture i
urbanizma. Monoteisticke mu tradicije pripisuju izgradnju

%0 S arapskog preveo Ahmed 'Ali, Princeton University Press.

8! Jacob Lassner, Demonizing the Queen of Sheba:Boundaries of
Gender and Culture in Postbiblical Judaism and Medieval Islam,
The University of Chicago Press, London-Chicago, 1984.

%2 Fabrizio Pennachietti, “La Reine de Saba, le pavé de cristal et le
tronc flottant”, u: Arabica, Paris, januar 2002.
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Hrama i kraljevske rezidencije u Jerusalimu i, prema islam-
skoj verziji mita, postojanje gradova poput Palmyre u Siriji,
Persepolisa u Iranu, ili Kabula u Afganistanu. On je takoder
graditelj zamiSljenog Bacvarskog grada (Cooper City) opisa-
nog u Hiljadu i jednoj noci, te legendarni povjerenik rasko-
$nih kupatila koja jo§ uvijek postoje u Palestini.*> Sam Kur'an
spominje, medu ostalim razlikovnim znakovima kralja-posla-
nika, neke metalne kovine koje je on zapovjedio da se napra-
ve. Ova paradigmatska zadaca sulejmanovskog mita u umje-
tnosti 1 arhitekturi takoder je uocljiva u islamskoj literaturi u
kojoj su ukazivanja na Sulejmanovu palacu kao idealan model
brojna. U svojemu Diwanu, Al-Buhturi (deveto stoljece) pjeva
u pohvalu velikog bazena u abbasidskoj rezidenciji, usporedu-
ju¢i ga s kur'anskim dvorom poplo¢anim staklom: “On izgle-
da kao da su ga Sulejmanovi demoni sagradili, nakon §to se
nacrti pazljivo prostudiraju. I ako bi kraljica Saba prosla kroz
njega, kazala bi: “Nalikuje podu polocanom staklenim ploca-
ma”. % Medutim, usprkos ovim kontekstualnim dokazima,
pripovijest o Sulejmanu i kraljici Sabi nije nikada razmatrana
kao cisto estetska tematika koja bi mogla otkriti doktrinarne
elemente o islamskoj umjetnickoj produkeiji i kategoriji zna-
nja koje se bavi pojmom ljepote i umjetnosti uopce. I na pr-
vom myjestu, doslovna semantika samog ajeta je oCito estet-
skog poretka.

Pripovijest pociva na dva narativna elementa estetske pri-
rode koji su opisani minimalnim, ali krajnje mo¢nim retori-
¢kim jezikom koji karakterizira kur'anski diskurs. Prvi je ele-
menat predmet, Sulejmanov rad u staklu koji je imenovan ri-
jecju “sarh”; drugi je elemenat kretnja koje je tjelesno

8 See Maria-Jesus Rubiera, La arquitectura en la literature arabe. Datos
para una estetica del placer, Libros Hiperion, Madrid, 1988.; Ars
Orientalis, A Special Issue on Pre-modern Islamic Palaces, tom 23,
University of Michigan, 1993.

8 Jesus Rubiera, La arquitectura en la literature arabe, str. 87.
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iskustvo ovog predmeta, pogresno njegovo opazanje od strane
kraljice Sabe. Artefakt, tvorevina od stakla u arhitektonskom
prostoru, Sulejmanov sarh, promatracica, kraljica Saba, gleda
1 koristi ovaj artefakt kroz svoju osobnu subjektivnu percepci-
ju: da li trebamo bilo Sto drugo da je scena koja se odnosi na
ajet 44. estetsko iskustvo u svijetu vizualne umjetnosti? Mo-
zemo potvrditi da 44. ajet razvija estetsku filozofiju ponad nje-
gove temeljno religijske semantike. StoviSe, unutar generi-
¢kog podrucja estetske filozofije, on se bavi posebnim ogran-
kom estetike vizualnih oblika. Ova grana estetike pojavljuje
se sve znacajnijom za naSe istrazivanje o islamskoj umjetni-
¢koj koncepciji koja potic¢e temeljna pitanja materijalnih obli-
ka, okvira promatranja umjetnosti, vizualnog prosudivanja i
percepcije.

Sto se ti¢e ovog artefakta, Sulejman nudi njegovu posve
ispravnu definiciju u svojoj afirmativnoj frazi “Innahu sarhun
mumarradun min gawarira”, “ovo je pod poplocan staklenim
plocicama”, izuzev za rije€ koju oslovljava sa sarh, ¢ija preci-
zna konstitucija nije specificirana. NiSta ne ukazuje da li je to
dvor, pod, soba, ili pak Citava gradevina. Sve su ove mogu-
¢nosti valjane 1 sami islamski izvori pribavljaju brojne leksi-
kografske interpretacije ove rijeci u kontekstu ajeta 44. Jer, u
drugim se obzirima sarh pojavljuje dvaput u druge dvije sure,
u 38. ajetu sure Qasas (‘Kazivanje”), 1 36. ajetu sure Mu'min
(“Vjernik”). Ovi ajeti podsjecaju na konstrukciju koju je sagra-
dio Faraon, a koju muslimanski leksikografi jednoglasno in-
terpretiraju kao trvdavu. U svakom slucaju, Sulejman jasno
govori o arhitektonskom objektu koji posjeduje kvalitete sofi-
sticiranog umjetnickog djela. Prvo, on spominje da je priroda
materijalnog predmeta sacinjena od imenovanog gawarira.
Ovaj pojam oznacava supstanciju stakla ¢ije je generi¢ko ara-
psko ime zapravo zujaj, koriSteno primjerice u suri an-Nur
(“Svjetlost”) za opisivanje koja sadrzava simbolicko bozansko
svjetlo. Qawarir je specifiniji pojam koji jednako tako preno-
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si pojam fragmentacije kao rezultat procesa cijepanja ili dije-
ljenja na komade neobradenog proizvoda, bilo emajliranih
plocica, kamenih plocica, ili pak malih fragmenata. Drugo,
Sulejman pokazuje tehniku s kojom je fragmentirano staklo
stavljeno na artitektonski medij kroz rije¢ mumarrad, koja je
razli¢ito prevodena kao “poplocan staklenim plocicama”, po-
ticuci niz plasti¢nih kvaliteta koji implicite involviraju sofisti-
cirane vjestine 1 visok stupanj elaboracije. Kao rezultat, fraza
oblikuje neku vrstu tekstualne slike koja opisuje pod po koje-
mu mozemo hodati, koji je oblozen u potpunosti staklom, pro-
zirnim, svijetlim, bijelim, ili zelenim, izotropnim, te vjeroja-
tno staklom koje reflektira svjetlost. Predmet izvanrednog
oblika poput bilo kojeg od Sulejmanovih ¢uda, obdaren atri-
butima geometrijskog savrSenstva tako da ¢itatelj] moze umski
vizualizirati bilo njegovu dvodimenzionalnost, ili njegovu tro-
dimenzionalnost.

Takoder, tekst je vrlo precizan §to se tice iskustva ovog
predmeta koji povrh toga eksplicite potvrduje ono $to je samo
implicitno u Sulejmanovom opisu, to jest, sli¢nost staklene
izrade s vodom. Po ulasku u palacu, kraljica je vidjela vodu
umyjesto stakla. Ova smetenost nije slucajna, ve¢ je postignuta
perceptualnom sli¢noS¢u izmedu supstancije stakla i vodenog
elementa. Ocito, takovrsna slicnost nije proizvod prepusteno-
sti slu¢aju. Ona otkriva nakanu koja je motivirala koncepciju
artefakta; ona je “obrazac intencije” kao Sto to filozof umje-
tnosti Michael Baxandall isti¢e.®> Ovdje se intencija sastojala
u dovodenju sli¢nosti izmedu staklenog pokrova i vode do
tacke da se artefakt pojavljuje kao estetska istolikost vodenog
pribora. Pod snaznim uc¢inkom ove sli¢nosti, kraljica gubi spo-
sobnost razlikovanja izmedu artefakta 1 prirodnog modela ili
reference. Ona brka zbiljnost i uobrazilju, prirodu i umjetnost,
sukladno scenariju estetskog iskustva koje je tipi¢no u vizual-

% Michael Baxandall, Patterns of Intention, prijevod s engleskog na fran-
cuski Formes de [’intention, Paris, Chambon, 1991.
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nim umjetnostima, a koje se naziva “opticka iluzija”. U reli-
gijskim terminima, kraljica brka ljudsko i bozansko stvaranje.
Prije podrobnog analiziranja same estetske filozofije koju ova
pripovijest prenosi, moramo razmotriti njezino religijsko zna-
cenje i1 kontekst sve dotle dok je njezin primarni cilj, naravno,
da ispuni duhovno predikatnu zada¢u. Zapoceti ¢emo s obja-
Snjenjem religijskog znacenja, a potom ¢emo govoriti 0 mo-
noteistickog kontekstu ovog ajeta.

Pripovijest je parabola, i njezin religijski znacaj nije da
otvoreno naznaci, ve¢ da potakne sukladno dvostrukom se-
mantickom sustavu ovog tipa literarnog izrazavanja, koji je
artikuliran u dva kognitivna stupnja, knjizevnom ili manifes-
tnom, te onom skritom, pritajenom ili aluzivnom stupnju. Kroz
konkretne 1 imaginarne termine pripovijesti, ajet ima za cilj da
priop¢i duhovno apstraktne misli, koncepte i1 principe. Pripo-
vijedanje otuda samo od sebe tvori mocno retoricko sredstvo
da izrazi neopisivo. Kao §to Michael Serres kaze u svojoj knjizi
Esthétique sur Carpaccio “‘slikovna komunikacija nosi sve
apstrakcije”.*® Dakle, struktura parabole slika jasnu dvostruku
shemu suprotstavljenih tema, koje su literarna i potaknuta
shvatanja ovog ajeta. Literarni stupanj kazivanja opisuje gla-
vni lik koji pravi gresku (opticka iluzija) prije nego Sto drugi
glavni lik ispravi ovu greSku tvore¢i elementarnu “manihej-
sku” dvojnost suprotstavljenih simbolickih figura: jednog koje
je u krivom nasuprot drugog koji je u pravu, jednog koje gri-
jesi nasuprot drugog koji zna, itd. Ova dvojnost generira, na
potaknutom stupnju, sekundarnu binarnu shemu pozitivnih 1
negativnih religijskih likova 1 vrijednosti, koja suprotstavlja
vjernika nevjerniku, boZansku mudrost datu poslanicima pu-
kom ljudskom duhu, te konacno istinsku religiju predoCenu
inkarniraju¢im likom vlasti, sjaja i istine, Sulejmana, naspram
paganizma, koji je predo€en kraljicom Sabom. Drugim rijeci-
ma kazano, scena opticke iluzije metaforicki izrazava u imagi-

% Michel Serres, Esthétique sur Carpaccio, Herman, Paris, 1975.
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narnim terminima apstraktni koncept nepoznavanja istinskog
Boga, a kralji¢ino dramati¢no preobracenje trijumf islama nad
paganizomom. Jo§ opéenitije, ona simbolizira slavu Bozijeg
Jedinstva.

Iako je kur'anski pasaz jedinstven po mnogim aspektima,
semanticki, literarno i simbolicki, on unato¢ tome pripada ¢i-
tavoj tradiciji koja obujmljuje tri monoteizma. Njegov estetski
sadrzaj rezultira iz kompleksnog teoloskog i filozofskog ra-
zvoja mjeSavine svetih knjiga u pogledu Sulejmana / Solo-
mona, a koje su ukorijenjene u jevrejskoj tradiciji i potom
interpretirane u kr§¢anskim i islamskim izvorima. On zapo-
¢inje s prikazom susreta izmedu kralja i kraljice Sabe u jevre;j-
skoj Bibliji, Prva knjiga o kraljevima (poglavlje 10, stihovi 1-
13) i Druga knjiga Ljetopisa (poglavlje 9, stihovi 1-9). Ovo je
nakratko spomenuto u Novom Zavjetu, u Evandelju po sve-
tom Luki (poglavlje XI, stih 31). Medutim, ovi temeljni biblij-
ski izvori ne pripovijedaju o staklenoj palaci, niti prispominju
prethodni dogadaj isprican u ajetima 42-43 is iste sure
(XXVII). Ovaj dogadaj kazuje pripovijest o prijestolju kralji-
ce Sabe, koji je Sulejman prerusio kako bi ispitao njezinu
inteligenciju. Kur'anska verzija pripovijesti o Sulejmanovoj
palaci, uz njezin narociti estetski sadrzaj, ne potjeCe iz same
Biblije, ve¢ je knjizevni razitak u post ili izvan biblijskoj jev-
rejskoj tradiciji.®” Na primjer, u Talmudu se kaze: “Solomon je
pripremio prijem za svoju goscu (kraljicu) u palaci koja je
bila prekrivena i oblijepljena staklom, i kraljica je odmah bila
prevarena ovim fenomenom do te mjere da je pomislila da
kralj sjedi usred vode”. Druga verzija pripovijesti postoji u
Targum Sheniu Knjizi o Esteri, ranom srednjovjekovnom izvo-
ru koji je drugi prijevod na aramejski Knjige o Esteri. Zapra-
vo, ovaj je tekst najbliza jevrejska knjiga Kur'anu $to se tice
pripovijedackog pristupa legendi o Sulejmanu 1 kraljici Sabi.

¥7 Sto se tice jevrejskih religijskih izvora, vidjeti postojecu bibliografiju
kod Jacoba Lassnera, Demonizing the Queen of Sheba..
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On kazuje: “I nakon tri godine, kraljica Saba dode pred
Sulejmana... Benayahou, sin lehoyadin, bio je taj koji ju je do-
veo u kraljevu palacu. Kako bi je primio, kralj je sjeo u sobu
Ciji je pod bio sacinjen od kristala. I dok mu je pristupala,
kraljica je imala iluziju da vidi bazen vode; podigla je svoju
haljinu kako bi prosla i pokazala je malje na svojim nogama.
Kralj joj je rekao: 'Tvoja ljepota je doista Zenska, ali su malje
bolje receno muskarceve..."”

Kao §to mozemo primijetiti, ovaj izvadak sadrzi pripovje-
dacke elemente koji su otsutni u Kur'anu, ali se zapravo poja-
vljuju u fefsiru (komentarima) i tekstovima o islamskoj sa-
kralnoj historiji. Medutim, on se opcenitije bavi historijom sa-
mog pripovijedanja. Sa narocitog estetskog stajaliSta koji nas
zanima, poslije ili izvan biblijski materijal op¢enito u kojemu
je kur'anski prikaz Sulejmana utemeljen, predocava sustinsku
komponentu za razumijevanje ajeta 44. Ova je komponenta
odnos izmedu dvoje protagonista koji pokazuje slikovitu for-
mu viteske erudicije 1 filozofske igre. Kralj i kraljica testiraju
jedno drugo citavim serijalom zagonetki ili domisljatosti, koje
su precizno utemeljene na pitanjima koja se bave promatra-
njem, prosudivanjem i iskustvom fizickih predmeta. Primjeri
ovih zagonetki mogu se pronaci u midraskoj literaturi koje je
iznjedrila muslimanska svetopisamska tradicija. Midrash Mi-
shle (Zagonetke) opisuje izazov koji je kraljica Saba zahtije-
vala od Solomona da izvede: “Ona mu je sada pokazala drugi
tip izazova. Predstavila mu je vrlo mladu djecu jednakog
uzrasta, koja su sva bila jednako obucena. 'Razaznaj musku
od Zenske djece’, kazala mu je. Solomon je signalizirao svojim
slugama i oni su mu donijeli orahe i przeno Zito, koje je raza-
suo pred djecu. Muska djeca, koja nisu bila zbunjena, pokupi-
la su ih i strpali su ih u svoju odjecu. Zenska djeca, koja su
bila sramezljiva, stavila su ih u svoju perjanicu. Poslije toga,
odgovorio je, 'ovo su muska, a ovo su zenska djeca’. Nato je
ona odgovorila, 'ti si mudar covjek™. Drugi je primjer ispripo-
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vjedan u Midrash ha-hefez, jevrejskom svetom tekstu uteme-
ljenom na rabinskom izvoru iz drugog stolje¢a po Kristu.
Otpiljeni komad cedra je donesen kralju i upitan je na kojoj
strani je bio korijen. Potom je on postavio isto pitanje u pogle-
du grana. Ocito je nemoguce odgovoriti na to pitanje jedno-
stavnim pogledom na predmet, buduc¢i da oba kraja lie jedna-
ko. Izazov zahtijeva dodatno znanje. Stoga Solomon zahtijeva
da cedar bude bacen u vodu 1 nakon toga izjavljuje: “Kraj koji
je potonuo bio je korijen, a kraj koji pluta je onaj koji je sadr-
Zavao ogranke”.

Takoder, glavno filozofsko pitanje potaknuto ovim zago-
netkama 1 nekoliko drugih iz iste sakralne tradicije, jeste ono
o fenomenima i zbiljnosti koja postoji iznad njih, ili je skrita
iza istih. Zagonetke imaju za cilj da procijene sposobnost te-
stiranih protagonista kako bi presli preko distance izmedu
onog Sto vide 1 onog §to ontoloski jeste, izmedu vizualne per-
cepcije ili elemenatarnih predlogickih sredstava spoznaje, te
duboke spoznaje poluc¢ene mudroscu, misljenjem, iskustvom,
te u Solomonovom sluc¢aju, bozanskom milos¢éu. Ukoliko se
ovo filozofsko pitanje nuzno ne tice estetike umjetnosti, ono
jamacno doprinosi konceptualnom okviru unutar kojeg pitanja
0 umjentosti mogu biti oslovljena. Unutar samog ovog konce-
ptualnog estetskog sadrzaja elaborirana je zagonetka o stakle-
noj palaci. Medutim, narocit estetski sadrzaj ona prenosi pri-
stupima opéenitom pitanju fenomena i zbiljnosti u specificni-
jem podrucju vizualne umjetnosti.

S ovog estetskog stajalista, jevrejske i islamske verzije ove
zagonetke su zaodjenute razliCitim znacenjem 1 semanti¢kom
bremenitos¢u i ne posjeduju isti utjecaj u kolektivnoj svijesti i
imaginaciji. Kur'an je dao novi oblik izvorno jevrejskom pri-
povjedackom materijalu zbog svoje vlastite retoricke svrhe i
ucinio je to tako precizno s naglaSavanjem njegovog estetskog
aspekta. Kao §to smo to prethodno pokazali, u islamskoj ver-
ziji sulejmanovske mitologije, estetsko predmetno pitanje igra
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ulogu metaforickog nosac¢a dubokog i neopisivog religijskog
koncepta bozanske isitne. Zagontka staklene palace je otuda
polucila autoritet sakralne estetske paradigme i vrijednost
estetskog ucenja primijenjenog na islamsku estetsku praksu.
U judaizmu, ona ostaje biti filozofsko pripovijedanje koje pre-
nosi strogo eticke vrijednosti, ali bez ikakve narocite estetske
konotacije, ili odredujuceg religijskog simbolizma. Dok u
islamu staklena zamka otkriva kraljici njezinu duhovnu zablu-
du 1 vodi je krajnje simboli¢koj gesti preobracenja, u hebrej-
skim izvorima ona ne ispunjava neku specifi¢nu religijsko-di-
dakticku zadacu unutar svih zagonetki. Ona tvori samo dio
kompleksne filozofske igre ¢iji je cilj da dokaze kraljevu su-
periornost, veli¢inu i politicku mo¢ kao vladara Izraela medu
drugim narodima. Ukratko, mozemo ustvrditi da estetska di-
menzija, znacenje 1 vrijednost Sulejmanove zagonetke sa sta-
klenom palacom igra daleko znacajniju ulogu u islamskim
svetim tekstovima nego onim izvorno jevrejskim.

Obilje komentara i rasprava koji se ticu ove pripovijesti u
ajetu 44. i nadalje donose dokaze koji se ticu ovog opazanja.
Znacajno, precizna konstitucija i perceptualne kvalitete Sulej-
manove izrade stakla silno su zanimali klasicne muslimanske
komentatore. Oni predlazu veliku raznolikost misljenja u po-
gledu ovog pitanja, pokazujuéi utjecaj kur'anske “slike” sarha
na obje religije i imaginativnhu muslimansku svijest. Na pri-
mjer, jedan od najcuvenijih i najslavnijih komentatora, Tabari,
u svojemu djelu Tarikh al-rusul wa'l-muluk (“Historija posla-
nika i kraljeva”), predlaze preciznu definiciju staklene palace
kao zbiljski vodenog sredstva koje sadrzava ziva vodena stvo-
renja. Perzijski slikar iz 14. stoljeca u galeriji Freer u Washin-
gtonu ilustrira doslovno Taberijevo objasnjenje.¥’ Druga

¥ Sto se ti¢e islamskih religijskih izvora, vidjeti postojeéu bibliografiju u
mojoj knjizi, Le piege de Salomon / Sulejmanova stupica.

¥ Vidjeti ilustraciju ove slike u: Beauty and Islam, Aesthetic of Islamic Art
and Architecture.
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vazna figura fefsirske literature, egzegeta iz 11. stoljeca,
Tha'labi, navodi dva misljenja u pogledu ovog narocitog pita-
nja. Prvo, slijede¢i Taberijevu viziju, on kaze da je sarh “bila
palaca od stakla koje je licilo na bijelu vodu u kojoj je se
nalazila stvarna voda napunjena ribom ispod poda”. Drugo,
on ukazuje na drugog komentatora, Wahb b. Munnabiha, koji
je ustvrdio da nije bila rije¢ u tome. Al-Bukhari govori o
slomljenom staklu u paramparcad, gotovo prasak. Iako je ova
egzegetska rasprava pomijesana s argumentima o narativnoj i
teoloskoj prirodi, ona unato¢ tome pripada estetskom podru-
¢ju 1 otkriva duboko estetsku rezonancu staklenog obrasca u
klasi¢noj islamskoj misli. Ovo bi se mozda moglo nazvati “su-
lejmanovskom estetskom svijeS¢u” u srednjovjekovnoj musli-
manskoj kulturi.

Ovi su klasi¢ni tekstovi pripremili teren za moderne tehni-
¢ke analize kako bismo nastavili s estetskim zaklju¢ivanjem i
njegovim produbljivanjem. Zbilja, zagonetka o staklenoj pala-
i iz 44. ajeta mozZe biti ispravno definirana u ¢isto modernim
estetskim terminima davanjem odgovora na sljedeée pitanje:
kako eksperimentirati s umjetnickim djelom koje nalikuje pri-
rodnoj stvari ili bi¢u. Ovo pitanje ukazuje na temeljni princip
u stvaranju umjetnosti, princip mimezisa, koji oznacava imita-
ciju u aristotelijanskom smislu.”® No, hajde da ukratko obja-
snimo ovaj princip koji je Aristotel prvi postavio u svojim
djelima Retorika i Poetika.’'

Koncept mimezisa ne oznacava prvenstveno doslovnu re-
produkciju ili vjernu kopiju necega u umjetnickoj praksi, ve¢
ukazuje na ontoloski princip koji dirigira svim vrstama ljud-
skog stvaranja koje, na jedan ili drugi nacin, jeste proizvedeno
na osnovi ili protiv modela postojecih stvari u prirodi. Kao re-
zultat toga, ljudsko stvaranje nije, niti mozZe biti istinski neovi-

90 \7i 3:apt X s .
Vidjeti ¢lanak o konceptu mimezisa u samom ovom djelu.

I Vidjeti The Complete Works of Aristotle, revidirani oxfordski prijevod,
koji je uredio Jonathan Barnes, Princeton University Press, 1991.
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sno od postoje¢ih prirodnih stvari. Ljudsko je stvaranje, po
svojoj sustini, oponasateljsko. Napose na podrucju umjetnosti,
najmimetickijoj od svih ljudskih aktivnosti, mimezis zamje-
njuje kompleksan odnos izmedu umjetnickog djela i njegovog
modela ili reference, prirode. Umjetnost dijeli percpetualne
sli¢nosti s prirodnim modelom ili referencom, uslijed svojeg
temeljno oponasateljskog karaktera. Vise od toga, umjetnost
moze smjerati predstavljanju vanjstine prirodnog predmeta, ili
bica kako bi bilo njegov supstitut. U islamskom svijetu koji se
ravna neopisivom svemoc¢i Boga, ove analogije 1 slicnosti 0Zi-
vljuju mimetic¢ki odnos izmedu fiktivnih i prirodnih entiteta s
visokim dijalektickim napetostima u terminima ontoloskog
statusa, vrijednosti i poretka. Ovo je izazovni estetski problem
Sulejmanovih testova kraljice Sabe s ciljem da bi procijenio
njezinu sposobnost prosudivanja i razlu¢ivanja. U proSirenom
smislu, kur'anski pristup pitanju mimezisa u umjetnosti izvodi
se iz znacenja pridatog odgovoru kraljice na problem koji je
posrijedi.

Odgovor na Sulejmanovu zagonetku je opti¢ka zbrkanost
koja se pojavljuje kao temeljno negativno ponasanje, pogre-
Ska kao neprimjerena gesta otkrivanja nogu iza koje je slije-
dilo preobracenje. Jednostavno postavljeno, to je pogresna
kretnja ispravljena onom ispravnom — preobracenja. Dakle,
kao §to vidimo, opticka iluzija tvori metaforu paganizma. Pre-
ma tome, islamska koncepcija mimezisa u Kur'anu mora se ra-
zumijevati i u negativnim i u pozitivnim aspektima i vrijedno-
stima. Nesposobnost da se razlikuje prirodni element od mi-
metickog artefakta jednostavno se nije smjela pojaviti. Uspr-
kos pogre$nim prividenjima, svaki promatra¢ koji posjeduje
elementarnu mudrost u stanju je da pojmi zbiljski poredak svi-
jeta u odnosu prema kojemu su ljudsko stvaranje i njegova
aluzija ili model u prirodi dva zasebna entiteta po sustini. Pri-
rodni entitet, voda u ovom tekstu, pripada velikom Bozijem
stvaranju, a umjetnost, staklena tvorevina, pripada mimetickoj
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produkciji ljudskog roda. Dakle, ljudsko se stvaranje ne moze
natjecati s prirodom, iako umjetnost i njezin prirodni izvor
mogu biti perceptualno izomorfni (istoliki). Ovaj fenomen sli-
¢nosti odrazava istinu ontoloSkog principa mimezisa u ljud-
skoj aktivnosti, ali ne oznacava da je permutacija (promjena
poretka), supstitucija ili ekvivalencija moguc¢a izmedu umje-
tnosti i1 prirode. Neuspijevanje da se razazna ovaj ontoloski
poredak konstituira greSku koju je napravila kraljica Saba sa
prosudivanjem samo na temelju vanjstine.

No kako bismo zakljucili ovo pitanje mimezisa, mozemo
kazati da, iako ajet 44. definitivno priznaje mimeticku sustinu
umjetnosti 1 njezinu fizicku blizinu sa stvarima u prirodi, on
implicira da mimetic¢ko stajaliSte koje ima za cilj da zamijeni
prirodne stvari s artefaktima nije prikladna umjetnicka praksa,
¢ak da je zabranjena praksa. Zapravo, ovaj tip estetske strate-
gije koji je nazvan “mimeticko predstavljanje” nije znacajno
imao udjela u tradicionalnim islamskim umjetni¢kim navada-
ma. Na isti na¢in, Sulejmanova staklena tvorevina ne konsti-
tuira paradigmu naturalisticke umjetnosti. Medutim, ona je ja-
macno paradigma neke vrste umjetnosti, jer je igrala krajnje
znacajnu ulogu u islamskoj estetskoj imaginaciji kako to mo-
noteisticka tradicija pokazuje. Kakvu vrstu umjetnosti stakle-
na tvorevina pokazuje i §to je njezina precizna estetska priro-
da, posljednja su pitanja koja ¢emo istrazivati.

Da li sli¢nost staklene tvorevine s vodom oznacava da je
ovaj element predstavljen ili da tvori predmetnu materiju arte-
fakta? Ako je zakljucak koji smo upravo izlozili ispravan,
odgovor je o€ito da nije. Sulejmanov sarh nije predstavljanje
vodene naprave i ne ilustrira predstavljacku umjetnost. Tek-
stualna logika samog ajeta 44. potvrduje ovu tvrdnju. Ono $to
tekst objektivno opisuje kroz spoj recenice “ovo je pod poplo-
¢an plo¢icama od stakla” 1 prikaz vizualnog eksperimenta kra-
ljice Sabe samo je fenomen sli¢nosti. U umjetnosti, slicnost
nuzno ne implicira da rad nuZno predstavlja ono ¢emu slici,
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bududi da je estetski koncept slicnosti i prirodnih posljedica,
kao Sto su sli¢nost ili analogija, apsolutno razli¢it od specifi-
¢nog koncepta predstavljanja, te ¢ak i od imitativnog predsta-
vljanja ili ekstremnog oblika koji je nazvan “trompe [’oeil”.
Imitacija nije predstavljanje, a imitiranje je razli¢ito od pred-
stavljanja doslovnom imitacijom, ili da se proizvede vjerno
izabrani model. Drugim rije¢ima kazano, pravljenje artefakta
na osnovi selektiranog modela je razli¢ita umjetnicka strategi-
ja od predstavljanja ovog modela, iako oba estetska procesa
generiraju perceptualne sli¢nosti izmedu dvaju elemenata.
Proces se imitacije ovdje ima razumijevati u njegovom Sirem
smislu slijedeci aristotelijansku teoriju o mimezisu, to jest, kao
plodonosni proces koji je na izvoru pravljenja artefakata opce-
nito. Utemeljeno na ovim opservacijama, onda je moguce de-
finirati estetsku funkciju i status prirodnog elementa, vode,
koja je ukljucena u oznacavajuci sustav nepredstavljacke Su-
lejmanove staklene tvorevine.

Ukoliko voda nije predmetna materija djela koje je posrije-
di, jo$ uvijek perceptualne sli¢nosti indiciraju da ona tvori re-
ferencu po analogiji. U ovom smislu voda tvori potencijalnu
referencu koja postaje uinkovita pravljenjem analogije. U
svojoj knjizi Le piege de Salomon (Sulejmanova stupica) defi-
nirala sam ovu kompleksnu artikulaciju izmedu staklene pala-
¢e 1 vodene naprave tako da ona sli¢i “referentnom odnosu
kroz sli¢nost”. U rodnim terminima, govori se o metafori u
pogledu ovog tipa nepredstavljackog umjetnickog djela koje
skriva moguénost dvostrukog cCitanja: striktnog Citanja usred-
sredenog na same oblike djela 1 €itanja kroz ukazivanje ne
neki izvanjski entitet s kojim djelo predstavlja znacajnu estet-
sku slicnost. Obrazac stakla, budu¢i da je vidljiv predmet,
pripada kategoriji vizualnih metafora. U teoloskoj perspektivi,
interpretacija Sulejmanove palac¢e kao vizualne metafore vo-
denog obrasca pristaje objema tekstualnim logikama ajeta 1
temeljnom religijskom principu sukladno kojemu je u islamu

89



Bozije stvaranje temeljno neusporedivo. Unato¢ tome, ovaj
poredak dopusta ljudskoj invenciji da ukaze na bozansko stva-
ranje koje tvori velicanstven i inspirativan model. Stoga je
Sulejmanova staklena palaca u Kur'anu 27/44 (sura An-Naml
/“Mravi”, ajet 44.) vizualna metafora i prema tome ilustrira
ovaj narociti nac¢in umjetnickog izrazavanja.

Medutim, ova interpretacija moze biti upotpunjena drugom
tvrdnjom koja je ta da Sulejmanovo ¢udo moze jednako tako
biti posmatrano kao radikalno apstraktni predmet, minimali-
sticko samooznacavajuc¢e arhitektonsko djelo bez ukazivanja
na izvanjski raspoznatljive stvari u istom duhu kao §to su po-
znate skulpture nazvane “Specific Objects” (“Specifi¢ni pre-
dmeti”’) suvremenog americkog umjentika Donalda Judda:
artefakt Ciji znacaj pociva u njegovim cCistim oblicima i mate-
rijalnosti.”* Slijede¢i ovu interpretaciju, sarh nije nista drugo
doli doslovno “palaca poplocana ploCicama od stakla” koja
pokazuje izotropne kvalitete koji ukljucuju estetski pojam fi-
ziCkog Sirenja koji ravna geometrijskim zakonom pravilnosti.
Kao takav, stakleni obrazac ilustrira umjetnost apstraktnih
oblika i Cistu geometriju. Slicnost s vodom sugerirana iskus-
tvom kraljice mogla bi biti samo neizbjeziv trag ontoloskog
principa mimezisa koji temeljno, ontoloski, vodi ljudskom
stvaranju, ukljucuju¢i Donald Juddov rad, iako se njegova
estetska vokacija sastoji precizno u iskorjenjivanju bilo kojeg
mimetickog elementa iz umjetnickog rada. Videna pod ovim
svjetlom, kur'anska slika sarha vrlo dobro pristaje samoj
islamskoj arhitekturi koja se karakterizira dekorativnim apli-
kacijama od razli¢itih materijala, keramika, mramornih moza-
ika, itd. u “posvemasnjem” stilu. Ovaj tip islamske ornamen-
tacije estetski funkcionira poput Sulejmanove staklene tvore-
vine, postavljanjem sabranih i opetuju¢ih komada odabranog
materijala kako bi se prekrila povrSina s prekrasnim istovr-

%2 Vidjeti Donald Judd, Complete Writings, 1959-1975, New York Univer-
sity Press, 1973.
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snim naslagama boje i sastava. Pored toga, komadi doista pro-
zirnog stakla pronadeni su u stvarnoj palaci iz abbasidskog
grada Raqqga u sjevernoj Siriji; jo§ jedan dokaz ilustrirajuce
funkcije Sulejmanove mitske palace opisane u ajetu 44.

Vizualna metafora i/ili “specifi¢ni predmet”, Sulejmanova
palaca skriva temeljne principe koji su zbilja oni koji su
islamskoj umjetnosti podarili krajnje distinktivna obiljezja,
napose orijentaciji prema apstraktnim i geometrijskim plasti-
¢nim strategijama. Ovo znac¢i da sa ajetom 44. iz ove sure,
Kur'an uistinu priskrbljuje elaborirano orude da se razumije
islamska vizualna umjetnost i estetika. S ovog stajalista, ovaj
kur'anski pasaz zauzima jedinstveno mjesto u odnosu prema
drugim ajetima. Tamo ne postoji usporediva parabola, ili
iskaz u svetoj knjizi koji bi mogao biti koristen kao elaborira-
na teoretska koordinantna mreza za razumijevanje islamskih
umjetnickih radova.
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OSNIVANJE ARISTOTELIJANSKOG KONCEPTA
MIMEZISA U ISLAMSKOJ ESTETICI



Islamska estetika i koncepcija umjetnosti nuzno prenose
naslijede grcke filozofije. Dakle, konzultiranje glavnih grckih
tekstova tvori konceptualna oruda koja ¢e biti koristena kako
bi se istrazio ovaj predmet. Sa suvremenog stajaliSta, Aristotel
je jamacno jedna od najznacajnijih figura unutar spektra
grckih filozofa koji su napravili prvi korak prema podrucju
estetike. Veliki ucitelj je bio prvi koji je definirao sustinske
estetske koncepte neovisno o bilo kojemu metafizickom ra-
zmatranju, tj. sukladno nacinu misljenja koje izolira estetiku
od metafizike kao episteme per se.”” Napose, Aristotel je ana-
lizirao praiskonsko ontolosko stajaliste koje specificira ljudski
rod medu druga Ziva bica, a koje se u osnovi sastoji u stvara-
nju ili izumijevanju stvari koje ne postoje u prirodi, ve¢ su
inspirirana njome. Princip koji tvori ovu aktivnost jeste onaj
mimezisa, koji oznaCava “imitaciju”, a ¢iji primjer pronala-
zimo u sljede¢em pasazu Aristotelove Poetike:

“Imitacija je prirodna covjeku od djetinjstva, jedna od
njegovih prednosti nad nizim animalnim bic¢ima je ova, posto
je on najimitativnije stvorenje u svijetu, i uci s pocetka kroz
imitaciju. Takoder, prirodno je za sviju da uZivaju u djelima
imitacije. Istinitost ovog drugog stajalista je pokazana na te-
melju iskustva: kroz same objekte koji su mozda bolni za
vidjeti, mi uzivamo da posmatramo njihova najrealisticnija

%3 Platon se takoder bavio pojmom mimezisa, ali ukljuéujuéi ga unutar cje-
lokupne svoje emanacionisticke teorije sukladno kojoj je Citav materija-
listicki svijet emanacija gornjeg svijeta ideja. Otuda je ovaj materijalni
svijet imitacija gornjeg svijeta ideja, medutim, on posjeduje inferiornija
svojstva i kvalitete. Unutar ovog krajnje hijerarhijski strukturiranog su-
stava, poput drugih procesa i fenomena u prirodi, ljudska aktivnost pre-
nosi istu imitativnu sustinu izvedenu iz ovog metafizickog rodnog prin-
cipa emanacije. Dakle, umjesto da bude predoéena kao pozitivan princip
povezan s ljudskom praksom kao u aristotelijanskoj koncepciji, platoni-
cka mimesis obujmljuje sve materijalne kategorije entiteta i aktivnosti
dostupnih u univerzumu. Prema tome, ona nastoji da se zaodjene svoj-
stvima 1 kvalitetima povezanim s emanacijom, narocito distancom koja
generira udaljenost od istine.
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predstavljanja u umjetnosti, u oblicima, primjerice, najnizih
animalnih stvorenja i mrtvih tijela. Objasnjenje treba biti pro-
nadeno u dodatnoj cinjenici; ucenje necega je najvece zado-
voljstvo ne samo filozofu, vec¢ jednako tako i ostatku covjecan-
stva, ma kako mala bila njihova sposobnost za to; razlog za
uzivanje u posmatranju slike jeste taj sto, istodobno, ucenje —
sakuplja znacenja stvari, npr. da je covjek tamo takav i takav;
jer, ukoliko nismo vidjeli stvar prije, nase zadovoljstvo nece
biti u slici kao imitaciji istog, vec¢ ¢e biti prema nacinu izved-
be, ili bojenja, ili nekog slicnog uzroka”.”*

Ovaj navod pribavlja definiciju koja obuhvata cijeli rod
aristotelijanskog principa mimezisa koji se ne bavi samo vizu-
alnim umjetnostima, napose slikarskom umjetnoscéu, vec je-
dnako tako svim vrstama kreativnog stvaralaStva koje temelj-
no pociva na imitaciji stvari, bica i fenomena posmatranih u
prirodi i Zivotu.” U ovom smislu, imitacija ukazuje vise na
ontoloski proces nego na moderni koncept mimezisa koji je u
specificnim terminima historije umjetnosti nazvan ‘“reali-
zmom”, “naturalizmom”, ili “imitativnom umjetnos¢u”, koji
ciljaju na literarnu perceptualnu slicnost izmedu artefakta i
njegovog prirodnog modela, ili reference. Slijedeci aristoteli-
jansku koncepciju, ljudski rod imitira pomocu razlicitih kate-
gorija techné koju elaborira kako bi naucio i razumio. Ova
tehnicka elaboracija pomoc¢u imitacije je sami kognitivni i
kreativni proces koji porada umjetnost. Drugim rije¢ima kaza-
no, koncept mimezisa je sama sustina svih kreativnih djela
opcenito 1 umjetnickog stvaranja napose. Odobravajuéi imita-
tivne prakse, ukljuc¢ujuci i one umjetnicke, s krajnje kognitiv-
nim kvalitetima, Aristotel upisuje mimezis u samo srce

% Aristotle, Poetics, 4, 5-20, u: The Complete Works of Aristotle, revidira-
ni oxfordski prijevod, u izdanju Jonathana Barnesa, svezak II, Princeton
University Press, 1991., str. 2318.

% Aristotel takoder razvija koncept mimezisa u drugim tekstovima, napose
u Retorici.
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spoznaje 1 postavlja nadalje osnovu onog §to ¢e postati
granom filozofije: “estetika”. Radije bismo nazvali ovu filo-
zofiju “meta-estetika”, utoliko Sto gréki ucitelj nije specifici-
rao koncept umjetnosti kako se to danas razumijeva, to jest,
proizvod nacina Cistog izraza koji prianja uz ¢ula i imaginaci-
ju ponad bilo kakve utilitaristi¢ke svrhe.”®

Tema imitativne sustine ljudskih aktivnosti, koju je razvio
Aristotel, prirodno je bila istrazivana i inkorporirana u islam-
sku filozofiju (falsafa), ali u okviru religijske koncepcije svi-
jeta koja smjesta Boga u izvoriSte svih stvorenja. U takovr-
snom kontekstu, ljudsko mimeti¢ko ponasanje poti¢e dva pro-
blema, s kojima se bavilo u Sirokom spektru islamskih djela,
ukljucujuéi sveto utemeljenje samog teksta Kur'ana, falsafe i
tekstova islamskog zakona. Prvi je problem ocito onaj neu-
sporedivosti Kur'ana koji je razvijen u oficijelno ucenje o
i'jazu (nadnaravnosti kur'anskog teksta, nasa nap., N.K.) Dru-
gi problem, izravnije povezan s umjetnosc¢u i estetikom, jeste
dijalekti¢ki odnos izmedu umjetnickog djela i njegovog izvora
inspiracije u postoje¢em svijetu. Ajet 44. iz sure An-Naml
iznosi islamsku koncepciju ovog odnosa pomocu sulejma-
novske (solomonovske) parabole. U samoj ovoj knjizi, esej
Frame of viewing, aesthetic experience and judgment in
Qur’an XXVII/44 (Okvir posmatranja, estetsko iskustvo i pro-
sudivanje u Kur'anu, XXVII/44) propituje ovaj tekst i njegov
estetski sadrzaj. U ovom ¢lanku ¢emo se prvo potsjetiti na pi-
tanje i'jdza 1 mimezisa sukladno islamskoj koncepciji vizual-
nih umjetnosti. Drugo, istrazivati ¢emo dva primjera interpre-
tacije aristotelijanskog mimezisa kako su to ¢inili proslavljeni
mislitelji iz al-Andalusa, Ibn Rusd (1126.-1198.) i Hazim al-
Qartajannt (1211.-1285.).

96 . v .. .
’ U takovrsnom kontekstu, estetika ne moze biti razumljena u modernom
specificnom prihvatanju termina utemeljnog na recentnim epistemolos-
kim definicijama estetske filozofije i teorije.
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I — Koncepcija mimezisa kroz u¢enje o i'jazu

Ucenje o ijazu rezultira iz kompleksne teoloske rasprave o
pitanju ontologije kur'anskog teksta potaknuto njegovom ma-
terijalnos¢u. Dati apsolutni islamski dvostruki princip o bo-
zanskoj transcendenciji same Bozije Rijec¢i u jeziku i1 svetom
tekstu implicira uznemirujuéi paradoks koji je porodio mno-
gobrojne rasprave i prouzrocio razli¢ite teoloske struje. Da li
je Kur'an svet i zatudan zbog samog svojeg sadrzaja, ili zbog
svojeg sadrzaja i materijalnog oblika? Ovaj se problem tiCe
onog §to se fenomenoloski ispravno naziva “transcendentalna
redukcija”, koja oznacava postavljanje apsolutnog idealiteta, u
ovom slucaju bozanske istine koja je iskazana u Kur'anu, u
konkretnu zbiljnost osjetilnog i materije, koji su kur'anski je-
zik i tekst.”” Ovaj proces “redukcije” je nuzan i obavezan za
Objavu kako bi bila saopéena Covjecanstvu, ali on unekoliko
zdruzuje bozansko s ljudskim. Pitanje Bozijih atributa je pri-
rodna posljedica pitanja definicije prirode kur'anskog svetog
teksta.

S ovim postavljanjem kognitivnih oblika ljudskog jezika
(pomocu “reduktivnih” djela kazivanja, imenovanja i pisanja)
Kur'an se izlaze — takoreku¢ — riziku ili moguénosti imitacije.
U ovom kontekstu imitacija oznacava sustinski mimeti¢ko
stajaliSte lingvistickog poretka koji ima za cilj proizvodenje
diskursa ili literarnog komada koji bi se normalno mogao po-
javiti slicnim svetom tekstu. Takovrsna moguénost otvara vra-
ta racionalnoj koncepciji Kur'ana utemeljenog na konceptu-
alnoj dihotomiji znacenja/oblika 1 apsolutno idealnog/konkret-
nog koja naglaSava fenomenoloski stupanj objave kao osjetil-
nog dogadaja umjesto njegovog razmatranja kao ekskluzivno
¢istog ¢uda. Bez dvojbe, za o€i nekih ljudi takovrsna koncep-

°7 Ovdje ukazujem na filozofe poput: Edmunda Husserla, Mauricea Mer-
leau-Pontyja i Jacquesa Derridu ¢ija se neka djela bave ovim fenome-
nom jezika i pisma.

97



cija bi mogla izloziti pogibelji same temelje nove religije.
ZnacCaj ovog pitanja je takav da Kur'an posvecuje nekoliko
ajeta koji sadrze upozorenja protiv bilo kakvog pokusaja imi-
tiranja. Ovi ajeti dokazuju da nevjernici mogu koristiti literar-
ne krivotvorevine kao argument za poricanje bozanskog kara-
ktera svete knjige. Oni takoder postavljaju nevjernicima iza-
zov (tahaddi) da imitiraju Kur'an, dok impliciraju neizbjeziv
neuspjeh takovrsnog projekta. Na primjer, u suri At-Tur (“Go-
ra”), LII/30-33, kaze se:

Zar oni da govore: “On je pjesnik, sacekacemo da vidimo Sto
¢e mu sudeno biti”.

“Pa cekajte” — reci ti — “I ja ¢u zajedno s vama cekati!”

Da li im to dolazi od pameti njihove ili su oni inadzije tvrdo-
glave?

Zar oni da govore: “Izmislja ga!” — Ne, nego oni nece da vje-
ruju,

Zato neka oni sastave govor slican Kur’anu, ako istinu

98
govore.

Slicno se upozorenje pojavljuje u XI/16-13, X/38-39,
I1I/21-23 i u suri “Noéno putovanje” (Al-Isra’), XVII/88-89:
Reci: “Kad bi se svi ljudi i dzinni udruzili da sacine jedan
ovakav Kur’an, oni, kao Sto je on, ne bi sacinili, pa makar
Jjedni drugima pomagali.

Mi u ovom Kur’anu objasnjavamo ljudima svakojake primje-
re, ali vecina ljudi nikako nece da vjeruje.

Kao §to ovi ajeti pokazuju, moguénost mimezisa svetog
teksta ne samo da ukljucuje lingvisticka interesovanja, ve¢ je-
dnako tako i ona estetska u Cisto aristotelijanskom smislu. Za-
pravo, temeljni problem materijalnog utjelovljenja BoZije Ri-
je€i koji uzrokuje jeste slicnost koja moze biti predocena s

% The Koran, a arapskog preveo J.M. Rodwell, pregovor i uvodnik
napisao Alan Jones, The Oriental Institute, Oxford, The Everyman
Library, London, 1999.
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arapskom poezijom. U historijskom kontekstu nastanka isla-
ma, poezija je bila najvisa umjetnost, drugim rije¢ima, za Ara-
pe tog razdoblja, poezija i knjizevno izrazavanje tvorilo je mi-
meticku aktivnost visoke kvalitete. Zapravo, oficijelno ucenje
o0 i'jazu, koje radikalno postulira zacudni karakter znacenja i
oblika Kur'ana usprkos ocitoj sli¢nosti s pjesmama, priskrbilo
je neku vrstu sredstva da se okonca potencijalna opasnost
estetske igre.

Estetska igra o kojoj govorimo pociva na pjesnickoj praksi
nazvanoj tehnickim imenom mu ’drada u klasi¢noj arapskoj
poeziji. Ova praksa precizno se sastoji u pisanju stihova s
istim ritmom 1 metriCkom kompozicijom kao odabrani poetski
model. Po opéenitom pravilu, mu’drada ima za cilj da nadma-
$i model po ljepoti i poetskoj kvaliteti.”” Na samom po&etku
islama, ova tradicionalna strategija mu’drade je koriStena da
se pobije bozanska narav Kur'ana kako su tvrdili muslimani,
te da se odbaci nova religija i njezin predstavnik.'” Protivnici
poslanika Muhammeda su dokazivali da je on bio jedan od
ovih proroka i da su navodni sveti stihovi bili nista drugo doli
proizvod njegove osobne mu ’drade. Stoga je Muhammed na-
pose progonio pjesnike kada je vojno i politicki osnazio. U
samom Kur'anu, neki stihovi denunciraju ovo stajaliSte 1
stavljaju naglasak na distinkciji koja mora biti napravljena
izmedu poetskih djela ili okultnih govora, te bozanske rijeci.
Na primjer, u suri “Gora” LXIX/33-34, kaze se:

Zar oni da govore: “Izmislja ga!” — Ne, nego oni nece da
vjeruju,!Zato neka oni sastave govor slican Kur’anu, ako
istinu govore!

% Vidjeti Encyclopedia of Islam, 2, ¢lanak “Mu’arada”, koji je napisao A.
Schippers.

19O upotrebi mu drade na pocetku islama, vidjeti Dominique Urvoy, Les
penseurs libres dans I'Islam classique, L’interrogation sur la religion
chez les penseurs arabes indépendants, Albin Michel, Paris, 1996., str.
55-60.
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i u XXI/5, LII/29-30 (citiranoj iznad) 1 suri “Ya-Sin”,
XXXVI/69:

Mi Poslanika nismo pjesnistvu ucili, to mu ne prilici. Ovo je
samo pouka — Kur ’anjasm'...101

Dvosmislenost stilisticke sli¢nosti izmedu Kur'ana i djela
suvremene arapske knjizevnosti mogla bi biti argument protiv
jedinstvenosti svete knjige. Medutim, viSe od toga, mogucnost
iznoSenja mu’arade Kur'anu zahvalju¢i ovoj samoj sli¢nosti
mogla bi podrzati ideju da su pretpostavljene bozanske poruke
bile u osnovi lazi. Poezija je doista povezana s fikcijom i
neistinom. Opasnost brkanja s poetskom fikcijom je jasno
iskazana u ajetima 224-225 sure “Pjesnici” (A$-Su’ara’):
Zavedeni slijede pjesnike.

Zar ne znas da oni svakom dolinom blude
I da govore ono sto ne rade?

Medutim, na samom pocetku islama praksa mu 'arade nije
doista stvorila teoloSki problem. Novi vjernici su razumijevali
Kur'an ne kao cjelinu, ve¢ u odjeljuju¢em religijskom idealite-
tu koji on nosi u sebi od njegovog literarnog izraza videnog
kao lingvisticki omot, Cisti proizvod arapske poetske tradicije.
Sli¢nost oblika kur'anskog kazivanja s arapskog poezijom pri-
je se pojavila kao logi¢na ¢injenica, a mu 'drada utemeljena na
njemu izgleda da se smatrala Cisto literarnim na¢inom bez na-
roCite dvosmislenosti, ili nedopusStene implikacije u pogledu
znacaja Bozije Rijeci. Kao §to je francuski specijalista arapske
knjizevnosti Claude Audebert pokazao, promjena ka doktri-
narnoj poziciji formalne nenadmasnosti svete knjige desila se
samo postupnim razvojem, nakon perioda iznenadujuce slobo-
de koja se ticala pristupa lingvistickom materijalu Kur'ana.'®
U ovom periodu, muslimanski su mislitelji bili suStinski

101 Kur'an.

12 Claude Audebert, Al-Hattdbi et I'inimitabilité du Coran. Traduction et
introduction au Bayan i’jaz al-Qur’dn, Institut Francais d’Etudes
Arabes de Damas, Damascus, 1982.
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zaokupljeni dubokim znacajem Objave, njezinim porijeklom i
spoznajnim statusom u odnosu prema suvremenoj i tradicio-
nalnoj poeziji.'” Sto se ti¢e rasprava o i’jdzu, one se nisu po-
javile prije desetog stoljeca.

Nekoliko vaznih arapskih autora bilo je optuzeno zbog pi-
sanja mu drade Kur'anu, poput Ibn al-Mugafte, al-Mutanabbi-
ja, al-Ma'arrija, ili al-Tawhidija. Historijski dokumenti doista
pokazuju da je Kur'an ponudio talentiranim muslimanima
ovog ranog razdoblja stimulirajuu paradigmu za knjizevno
uobli¢avanje. Njihove mimeticke kompozicije postale su sami
modeli po kojima bi bilo koji autor mogao prakticirati knji-
zevni mimezis na kanaliziran nacin. Otuda, stihovi proslavlje-
nog al-Mutanabbija oc€ito imitiraju neke kur'anske pasaze i
vjerojatno objasnjavaju izraz s kojim je ovaj pjesnik bio toliko
oznaden: “onaj koji sebe predstavlja kao poslanika”.'®* Drugi
znaCajan primjer jeste onaj Ibn al-Muqaffe, dobro poznatog
zbog svojeg imitiranja svete formule “U ime (Boga) Svjetlo-
sti, Milostivog, Samilosnog”.'® Nekoliko fragmenata teksta
ovog autora proucavao je i objavio J. Van Ess i oni jasno re-
zultiraju iz pjesni¢kog procesa mu’drade Kur'anu.'™ Sest od
ovih fragmenata su proizvod ciste literarne igre u rimovanoj
prozi (sagu), dok sedmi takoder skriva polemicke ideje o
estetskoj vrijednosti svetog teksta. U ovom slikovitom frag-
mentu, Ibn al-Mugqaffa' se ne ustrucava da ustvrdi kako oba
teksta posjeduju jednaku lingvisticku savrSenost, te da je pre-
ma tome preporuceno da se oba Cesto Citaju.

1% Dominique Urvoy, Les penseurs libres dans ’Islam classique, str. 5759,

194 1bid., str. 56.

195 M.Guidi, La Lotta tra I'Islam e il Manicheismo. Un libro di Ibn al-
Muqaffa’ contro il Corano confutato da al-Qdsim b. Ibrahim, Roma,
1927., str. 8 1 str. 14.

J. Van Ess, “Some fragments of the Mu’aradat al-Qur ‘an attributed to
Ibn al-Muqaffa’”, u: Studia arabica and islamica. Festschrift to Thsan
‘Abbas, Beyrouth, 1981., str. 151-163.
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Usprkos napredovanju ka strogoj doktrini o nenadmasivo-
sti Kur'ana kojom se S§titi od buducih pokusaja pjesnickog mi-
mezisa, koncept imitacije u jezickim umije¢ima definitivno je
postao glavni kriterijum knjizevne virtuoznosti. Ukoliko bi
sveti tekst brzo prestao biti izbor za pisce mu ‘drade zbog reli-
gijskih razloga, ipak s Cisto estetskog stajaliSta, on bi zauvijek
ostao biti najveli¢anstveniji od svih lingvistickih modela. Li-
terarna imitacija kur'anskog teksta nije viSe dopustena, medu-
tim, princip imitacije je ostao biti najvisa vrijednost i garant
talenta u umjesnosti pisanja. Klasi¢ni autori koji pjevaju po-
hvale mimezisu u poeziji opéenito su bezbrojni.

Stvari su druk¢ije u pogledu vizualnih umjetnosti. Imitacija
nikada nije razvijana u islamu kao glavna strategija za pravlje-
nje oblika, a religijski izvori prenose njezinu negativnu konce-
pciju. Kao §to moj esej o ovom predmetu dokazuje, Kur'an ra-
zvija naroCiti pristup konceptu mimezisa u ajetu 44/XXVII
koji ne ohrabruje imitativne prakse u vizualnim oblicima.

IT — Koncept mimezisa u vizualnim umjetnostima

Na isti se nacin jezicke vjestine i vizualni oblici zapli¢u s pro-
blemati¢nim fenomenom sli¢nosti izmedu dva elementa koji
ne bi smjeli voditi bilo kojemu obliku nadomjestaja jednog s
drugim. U slucaju materijalne umjetnosti, ovaj fenomen uklju-
cuje stvari 1 bi¢a u svijetu prirode koji tvore paradigmu za
pravljenje umjetnickih predmeta. Kao sto je Kur'an bozanska
rije¢ 1 tako neusporediv, stvari i bi¢a svijeta prirode su djelo
Bozije i ne mogu se imitirati i nadomjestati imitativnim arte-
faktima. Ovo je u osnovi poruka ajeta 44/XXVII koju izrucuje
na svojemu estetskom kognitivnom stupnju. Kur'ansko stajali-
Ste spram umjetnosti i estetickog mimezisa izrazava dosta za-
jednickih tacaka s aristotelijanskom teorijom. Sli¢no, ono de-
nuncira iluzorni karakter imitativnih praksi koje pokuSavaju
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da se nadmecu sa savrSenom konstrukcijom prirode, dok una-
to¢ tomu priznaju vaznost uloge ovih praksi u ljudskom posti-
gnuéu. Ovo “aristotelijansko presutno odobravanje”, takore-
ku¢ progledanje kroz prste, jasno je opazljivo u falsafi (filozo-
fiji). Muslimanski su srednjovjekovni filozofi interpretirali na
razli¢ite nacine aristotelijanski koncept mimezisa, koji je u
arapskom jeziku nazvan al-muhakat. Ne samo da su inkorpo-
rirali ovaj koncept u svojim estetickim teorijama, ve¢ su ga je-
dnako tako usavrsili s novim kompleksnim pojmovima kao
Sto su: al-takhyil, “fantazija” ili “imaginarna sugestija”, al-
tashbih, usporedba, istovrsnost ili slicnost, tamthil, predsta-
vljanje, isti'arat, metafora i tako dalje."”” Medu ovim mislite-
ljima, Ibn Rusd i Hazim al-Qartajanni, obojica obuzeta Ari-
stotelovom Poetikom 1 Retorikom, predlazu dva razli¢ita pri-
stupa koja unto¢ tome predocCavaju obiljezje fokusiranja na
strogo ljudski karakter mimezisa 1 njegov ¢vrst odnos s umje-
tnickim stvaralastvom.

III - Koncept mimezisa sukladno Ibn Rusdu

Ibn Rusd je poznati “komentator Aristotela”. Njegova se
filozofija odlikuje pozitivizmom koji razlikuje grékog ucitelja
teorija, kao suprotstavljenog metafizickim filozofijama koje

197 Za istrazivanje o srednjovjekovnim islamskim tekstovima koji se bave
ovim predmetom, vidjeti znacajno djelo Jose-Miguela Puerta Vilcheza,
Historia del pensamiento arabe, al-Andalus y la estética arabe clasica,
Akal, Madrid, 1997., str. 276-406. Za druge obzire, spomenimo da je
srednjovjekovna latinska filozofija iznjedrila analogan pristup aristoteli-
janskom mimezisu kao temeljno imitativnom stajalistu covjeka naspram
prirode. Na primjer, u svojemu Commentarium in Timaeum, William iz
Conchesa kaze: "svako djelo je ili ono Stvoritelja, ili djelo prirode, ili
pak djelo umjetnika koji imitira prirodu” (omne enim opus est vel opus
Creatoris, vel opus Naturae, vel opus artificis imitantis naturam), nave-
deno prema: Umberto Eco, The Aesthetics of Thomas Aquinas, Harvard
University Press, Cambridge, MA, preveo Hugh Bredin, 1988., str. 165.
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su povezane sa neoplatonizmom drugih velikih muslimanskih
mislitelja kao §to su Ibn Sina, ili Ikhwan al-Safa'. Dakle, Ibn
RuSdov koncept mimezisa, razvijen u njegovoj raspravi
Talkhis kitab al-shi'v 1 Talkhis al-khitaba, izvodi se iz sustav-
nog analitickog pristupa osjetilnoj zbiljnosti 1 njezinoj fizickoj
organizaciji. Univerzum se razumijeva kao koherentna i ustro-
jena cjelina kojom ravnaju logicki zakoni prirode, fizicki po-
redak koji je u islamu Bozije stvaranje. Ljudski rod posjeduje
spectrum kognitivnih sposobnosti pomoc¢u kojih ustanovljuje
racionalan odnos s bozanskim stvaranjem, slijede¢i koncepci-
ju ljudske egzistencije koja je artikulirana na konceptu vjere i
razuma. Ovaj odnos, koji pociva na spoju logike, intelektual-
nih i etickih vrijednosti, posjeduje spekulativnu spoznaju u
izvoru svijesti. U perpektivi ovog racionalnog nacina egzi-
stencije, za Ibn RuSda mimeticke su aktivnosti silogisticka i
pedagoska sredstva prije negoli estetske prakse koje imaju za
cilj da proizvedu objekte koji se obrac¢aju culima i koji uklju-
¢uju odusevljenje i ljepotu. Prema njegovom misljenju, estet-
ska funkcija je sekundarna, dok ucenje i razumijevanje tvore
glavnu svrhu bilo kojeg tipa ljudskog stvaranja. Ova rusdijan-
ska koncepcija imitacije pojavljuje se narocito dobro definira-
na u tekstu njegovih srednjih komentara na Aristotelovu Reto-
riku. Ovaj se tekst znacajno bavi percepcijom vidljivih umje-
tniCkih oblika, slikarstvom i skulpturom, koje proizvode odu-
Sevljenje kroz umjetnicko iskustvo koje poticu:

“-Aristotel je rekao: Posto je poducavanje ugoda kao ci-
njenica, za ljudski rod, cinjenica dostojna divijenja i kojoj se
divi, napraviti sliku i imitirati je jednako je ugoda, zbog nje-
zine slicnosti s poducavanjem; i ono je takoder imitiranje kroz
slikanje, skulpturu i sve druge akte kroz koje nastojimo da
imitiramo prvobitne modele — mislim postojece stvari — ne
akte kroz koje imitiramo stvari koje ne postoje. Zbilja, uzitak
koji osjecamo kroz akte kroz koje imitiramo postojece stvari
ne dolazi kroz to sto su ove slicne slike lijepe ili ruzne, vec
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zbog toga Sto u ovim aktima postoji neka vrsta silogisticke
aktivnosti; potom, u aktivnosti onog vise skritog, koje je odsu-
stno u usporedbi s onim vise manifestnim, koje je primjer po-
stavljen umjesto njega, postoji u nekom smislu jedna vrsta po-
ducavanja koje se pojavljuje kroz silogizam, buduci da zami-
Sljanje stvari relativno dovodi do nje (stvar), a razumijevanje
zauzima polozZaj zakljucka; a zbog ove slicnosti koja postoji
izmedu zamisljanja i poducavanja, zamisljanje je ugodno”.'*®
Usporedujuci ucenje i zamisljanje — dvije glavne vokacije
umjetnickih djela 1 praksi (svih vrsta) — Ibn Rusd, slijedeci
Aristotela, uzdize mimeticku umjetnost na polozaj najvrjedni-
jih ljudskih otkri¢a koja su ona ¢ije su funkcije da poluc¢e zna-
nje. Umjetnost, jednako tako ucenje, posjeduje silogisticka
svojstva u onoj mjeri u kojoj, pomoc¢u svojih mimetickih obli-
ka, raskriva skrito, ili neizravno razumljiva znacenja u posto-
je¢em svijetu. Ova se ideja primjenjuje na poeziju, kao §to je
Ibn Rusd jednako tako situira na podrucju logike. Ova je kon-
cepcija posve rigidna budu¢i da ne uvida vrijednost Cisto
estetskog uzitka, ljepote, te slobodne maste koju je on smatrao
beznacajnom 1 nepotrebnom. Umjetnost 1 poezija su vrijedne
strategije u onoj mjeri dok su njihovi imitativni kvaliteti zdru-
zeni s kognitivnim svojstvima. U skladu s ovim pozitivisti-
¢kim pristupom, Ibn Rusd asimilira pojedina¢ni koncept tak-
hyila (fantazije ili imaginarne sugestije) kojemu je mimeticki
artefakt nositelj uz spekulativne konstrukcije retorickog, dok
ovo u drugim islamskim filozofskim djelima korespondira
intuitivnom procesu pokretne imaginativne aktivnosti i potica-
nju osjeCanja 1 emocija. Drugim rije¢ima kazano, za Ibn

"9 Averroes, Paraphrases in Libros Rhetoricum Aristotelis, izdanje
'Abderahmana Badawija, Le Caire, 1960., str. 96, 12-21, "Commentaire
d'Aristote, Rhétorique, 1371 b 4-10", sa arapskog na francuski preveo
Maroun Aouad. Dr. Aouad mi je ljubazno pribavio ovaj neobjavljeni
tekst u obje verzije, dok je engleski prijevod moj vlastiti.
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Rusda, al-takhyil je retoricki proces prije negoli imaginativno
ponovno stvaranje svjetovnih stvari.

Sa suvremenog stajaliSta, takovrsna vizija ljudskog stvara-
lastva iskljucuje estetsku propoziciju “larpurlizma” (/'art pour
l'art). Ona iskazuje da je mimezis logicko i silogisticko sred-
stvo razumijevanja, a ne sredstvo inspiracije. Dakle, umjetni-
¢ko se djelo ne moze procjenjivati, evaluirati i cijeniti na osno-
vu perceptualnog zadovoljstva, ili dobro konfiguriranih obli-
ka. Njegova procjena ide kroz mjerenje stupnja visoke kvali-
tete silogistickog sustava koje njegovi mimeticki oblici posta-
vljaju. Slicno Aristotelu, Ibn Rusd pripisuje plemenitost umje-
tnosti, ali samo kroz usku prizmu njezinih kognitivnih 1 eti-
¢kih funkcija, a ne kroz njezina estetska svojstva. Za razliku
od Ibn Rusda, Hazim al-Qartajanni doista uzima ova svojstva
u obzir u svojoj teoriji mimezisa.

IV - Koncept mimezisa sukladno Hazimu al-Qartajanniju

Hazim al-Qartajanni pripada andaluZanskoj struji mislitelja
aristotelijanske tradicije nakon Ibn Rusda. Napose, on je radio
na arapskim verzijama Poetike. Njegova koncepcija mimezisa
koja se nalazi u djelu Minhdj al-bulaga’, povlaci najvise ela-
boriranu estetsku teoriju u islamskoj filozofiji srednjeg vije-
ka.'” Tako dijeli s Ibn Rusdom fokus na Aristotelovim djeli-
ma, Hazimova se teorija pojavljuje zamjetljivo razlic¢itom od
one ucitelja iz Kordobe. Hazim se bavi izvorno estetskim poj-
movima koji se odnose na koncepte ljepote 1 ruznoce, i koji
stoga upisuju mimezis u intuitivno 1 subjektivno podrucje
osjecanja, imaginacije i emocija. Ljepota i ruznoc¢a proizvode

1% Ovo je ideja koju $panski specijalista za falsafir, Jose-Miguel Puerta
Vilchez razvija u svojemu djelu Historia del pensamiento arabe, str.
360-365.
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psihicke ucinke koji se ne pojavljuju unutar spekulativnog po-
dru¢ja kognitivne percepcije. Ovi se ucinci ekskluzivno opa-
zaju kroz dusu i srce, temu koja ne nalazi mjesta u teoriji mi-
mezisa Ibn Rusda. Ovo istrazivanje subjektivnosti u estetskom
procesu mimezisa priskrbljuje Hazimova filozofija umjetnosti
s izvanrednom originalnoscu.

Stoga, za Hazimove o¢i, kroz velike emocije koje rezultira-
ju iz utjecaja lijepe imitacije umjetnost ispunjava svoju misiju.
Umjetnicka mimezis moze uspjeti u pokazivanju istine vjero-
vanja ili znanosti samo kroz poticanje osjecaja uzitka, zado-
voljstva i zacudenosti. Obratno, jad ili odsustvo uzitka provo-
cirana neugodnim formalnim rasporedom ili lazno$¢u vodi
neuspjehu umjetni¢kog cilja, koji je obrazovanje i prosvjeci-
vanje. Jedan pasaz iz navedenog teksta pokazuje Hazimov na-
glasak koji on stavlja na ovaj nuzni uvjet koje umjetnicko dje-
lo mora ispuniti kako bi polucilo visoku kvalitetu i1 ucinkovi-
tost koja pokazuje kvalitete ljepote, harmonije, proporcija i
izvedena perceptualna svojstva. Izvadak se bavi narocito poe-
zijom na isti nacin kao $to se mnogi srednjovjekovni tekstovi
bave pitanjima estetskog predmeta, ali on se moze interpreti-
rati kao estetska ideja koja obuhvata cijeli rod:

Najbolja je poezija ona cija je imitacija i formalna kompo-
zija (muhakatu-hu wa hay'atu’-hu) dobra, to je ona poezija
koja naglasava svoju popularnost ili kredibilitet, skriva svoju
laznost i koja je sposobna da potakne uzbudenje (Qamat
gharabatu-hu)...

Najmanje vrijedna od svih poezija je ona koja pokazuje
ruznu (losu) imitaciju i formalnu kompoziciju (qabih al-
muhaqgat wa-l-hay'a), i ona koja ocito pokazuje lazno i nije
nepozeljna... Ruzna formalna kompozicija sprjecava jasnocu
govora i njezino postavljanje u srce; ruzna imitacija gotovo
prikriva svu ljepotu (husn) imitiranog ili njezinu ruznocu
(imitiranog), i izbjegava njezinu asimilaciju pomocu maste
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(takhayyul). Dusa ne dopusta bilo kakav utjecaj na sebe, a
ocitost laznosti sprjecava svaki utiecaj”.""°

Zakljuciti ¢emo s nekoliko opcenitih primjedbi. Kao §to
smo vidjeli s primjerom oba autora i islamske tradicije uteme-
ljene na Kur'anu, klasi¢na muslimanska kultura doista posje-
duje temeljne elemente za izvornu estetiku umjetnosti. Razli-
Cito pisanje raspoznaje dvije temeljne fenomenoloske funkcije
umjetnickih predmeta. Prva je funkcija da se probudi svijest.
U suri al-Naml (XXVIl/44), sulejmanovska (solomonovska)
rukotvorina od stakla jasno je predoc¢ena kao mimeticki proi-
zvod u aristotelijanskom smislu, ona koja budi svijest o la-
7nom 1 istinitom. Sto se ti¢e prakse kur'anske mu'drade, iako
je ona eventualno posmatrana kao nedopustena knjizevna stra-
tegija, ona demonstrira jezicki kapacitet da se nadmece s naj-
ve¢im od svih pisama, Bozijom Rije¢ju. Druga zadaca umje-
tnosti se sastoji u poticanju emocija i osjec¢anja kroz uzivanje
u ljepoti i izravnoj percepciji dobro strukturiranih oblika i
uzbudljivih fenomena. Medutim, u srednjovjekovnoj islam-
skoj filozofiji, prva zadaca, ona kognitivna koju Ibn Rusd na-
glaSava, jeste posvema dominantna, dok je Hazimova vizija
ona koja korespondira modernoj koncepciji umjetnosti i koja
se obrac¢a svim stupnjevima percepcije kroz intelekt, srce 1 du-
Su, tj. koja se pojavljuje posve originalna i inovativna. Ovo je
takoder istinito za srednjovjekovnu filozofiju latinskog svijeta
koji je poprimio utjecaj aristotelijanskih stajaliSta kroz arap-
sku filozofiju. Na primjer, Toma Akvinski, ¢ije su veze sa
Aristotelom 1 Ibn Rusdom dobro poznate, raspravlja o ljud-
skom stvaranju u sljede¢im pojmovima:

"% Hazim al-Qartajanni, Aba 1-Hasan, Minhdj al-bulagd' wa-sirdj al-
udabad', idanje Muhammada al-Habiba Ibn Khiijaa, Dar al-Garb al-
Islami, Beyrouth, 1986., str. 72, tekst naveden prema Jose-Miguel
Puerta-Vilchezu, Historia del pensamiento arabe, str. 378.
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“Svaki umjetnik nastoji da dadne svom djelu najbolju
mogucu konstituciju, ne zbilja apsolutno govoreci, ali u
odnosu na njegovu svrhu”.'"!

Jer, filozofija umjetnosti u srednjem vijeku opcenito pri-
skrbljuje estetske elemente, ali ne jo§ uvijek definicije onog
Sto danas nazivamo “lijepe umjetnosti”. U tom smislu, radije
bismo ovu filozofiju trebali zvati “meta-estetika”. Medutim,
nema sumnje da je temeljno razumijevanje prirode umjetnosti
postignuto u ovom razdoblju prije modernih razvitaka u vezi s
estetikom. Srednjovjekovni su mislitelji zbilja razumjeli mi-
meticku sustinu umjetnosti, njezin kompleksni odnos s priro-
dom i njezinu primordijalnu ulogu u ljudskoj egzistenciji.

"' Navod Umberta Eca, The Aesthetics of Thomas Aquinas, str. 181.
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