Теофан Грк

Зашто многи од вас говоре да је тај Теофан толико велики?
                                                                                             Један пријатељ

Пре свега

 Почео сам са питањем о величини Теофана Грка, мада многи код нас и не знају ко је он уопште и био, што је последица наше врлине да се клонимо књига и културе као каквога зла. С друге стране, томе је делимично криво и наше естетичко наслеђе, које се развијало пре свега на западно-европској основи. Аксиолошки систем западне естетике није могао током неколико прошлих векова непристрасно да се бави културним наслеђем источњака. Томе је много разлога, које је сада беспредметно помињати. Колика је била необавештеност европљана, може се видети из Хегеловог примера, који се византијским сликарством бави на непуном листу своје велике Естетике, при том само преузевши паушалне оцене г. Румора, чији стил писања би се могао назвати навијачким.
 Хегелово познавање фактографије сликарске историје било је, кад се пореди са могућностима данашњег стављеног на длан света, јако слабо, мада је он путовао и гледао платна холандских и италијанских сликара.

Овај текст није написан у “побожном” маниру, који је присутан код доброг дела наших богослова, нити на начин на који се пишу студије из историје уметности. Одсуство сувог научног писања, ни у ком случају не претендује на то да се постави некакви нови стандард. Манир који је овде спроведен је, хајде да употребим еуфемизам, необичан, зато што је и сама тема необична. Треба да се говори о уметности, те зато не желим стерилно да пишем.

И поред моје најбоље жеље, не могу избећи досадне делове; треба, наиме, да говорим на основу нечега. Први досадни део бави се животом Теофановим, а други, још досаднији, описом његових дела. Кренимо.

Теофан се родио, не знамо када. Тачан податак и није нарочито битан, али како је корисно да га ставимо у неке оквире, преписујем податак да се родио 30-тих година четрнаестог века, а умро између 1405-1415. Радио је по византијском царству, али није имао неке претеране прође. Наиме, Велики код Ускраћених пре изазивају завист и бивају протерани. То је вероватно разлог због кога је он отишао у нестабилну Русију. Штуре податке о његовој делатности налазимо по летописима, а најзначајнији документ који говори о њему је писмо Епифанија Премудрог, игуману Спасо-Атанасијевског манастира Кирилу Тверском, које дајем у преводу:”Неком приликом си видео цркву Софије у Цариграду, насликану у мојој књизи – Јеванђељу, која се на грчком зове Четворојеванђеље, а на нашем, руском, језику – Четвороблаговестије. Ево на који се начин догодило да је то здање било насликано у нашој књизи. Када сам ја живео у Москви, тамо је боравио и преславни мудрац, философ веома вешти, Теофан, родом Грк, изузетни сликар минијатура, и међу иконописцима особити живописац, који је сопственом руком исликао мноштво различитих камених цркава – више од четрдесет, које се налазе у градовима: Константинопољу, Халкидону, Галати, Кафи, у Великом Новгороду и у Доњем (Новгороду). Но, у Москви је исликао три цркве: Благовештења Пресвете Богородице, св. Михаила, и још једну. У цркви св. Михаила изобразио је на зиду град, подробно га исликавши бојама; код књаза Владимира Андрејевича изобразио је на каменом зиду саму Москву; бојарску кућу великог књаза исликао је пре невиђеним и необичним сликама, а у каменој цркви св. Благовештења насликао је “Корен Јесејев” и “Апокалипсис”. Када је он то све сликао или цртао, нико није видео да је икада погледао на неки образац, као што то раде наши иконописци, који због незнања нон-стоп гледају у њих, гледајући тамо-амо, и не сликају толико бојама колико гледају на образац. Он пак изгледа да рукама слика слике, а сам непрестано хода, разговара са придошлицама и умом се бави узвишеним и мудрим, чулним и разумним очима гледа разумну доброту. Овај дивни и знаменити човек имао је љубави према мојој нискости; и ја ништавни и неразумни, узимао сам превелику смелост и често сам долазио на разговор са њиме, јер сам волео да разговарам са њиме. 

Ко год би разговарао са њиме, не би се могао надивити његовом разуму, његовим параболама и његовом брзом раду. Када сам видео да ме он воли и да ме не пренебрегава, ја сам дрскости придружио бестидност и упитао га: Молим твоје мудрољубије да за мене бојама насликаш слику велике и свете Софије Цариградске, коју је подигао велики Јустинијан, подобећи се премудром Соломону; неки су говорили да је она по својству и величини Московски Кремљ унутарњег града, да је она таква по облику и својој основи, када је обилазиш у круг. Ако странац уђе унутра и зажели да иде без водича, не би могао ићи да се не загуби, ма колико био мудар, видећи мноштво стубова и околних стубова, силазишта и узлазишта, превоја и прелаза, различитих палата и цркава, степеница и остава, гробница, одељења и просторија различитих назива, прозора, прилаза и врата, улаза и излаза, а такође и камених стубова. Такозваног Јустинијана насликај ми како седи на коњу и држи у својој десној руци бронзану јабуку (говори се да је она таква да се у њу може улити два и по ведра воде); и све то што сам набројао насликај на листу књиге, да бих то могао ставити на почетак књиге и, сећајући се твог рада и гледајући на тај храм, могао бих замислити себе да сам у Цариграду. А он, мудрац, паметно ми одговори: Немогуће је, каза он, ни ти то да добијеш, ни ја да насликам, но, уосталом, због твоје жеље, ја ћу ти то делимично исликати, и то не део, него стоти део, део од мноштва, али захваљујући том малом цртежу који ћу насликати, и остало ћеш представити и разумети”. Рекавши то, смело узе четкицу и брзо ми наслика слику храма, у потпуности налик цркви у Цариграду, и даде ми га. Од тог листа била је велика корист и осталим московским иконописцима, пошто су га многи прецртавали за себе, упоређујући један са другим и предајући га један другом. После свега и ја сам одлучио, као живописац, да то насликам у четири вида, и сместили смо такав храм у својој књизи на четири места: 1) на почетку књиге Матејевог Јеванђеља; 2) на почетку Марка Јеванђелиста; пред почетак Луке Јеванђелиста и 4) испред почетка Јованове благовести; четири храма и четири Јеванђелиста сам насликао, које си и ти видео, када сам ја, препавши се Едигеја побегао у Твер и код тебе нашао предах, испричавши ти своју муку и показавши све књиге, које су остале код мене после бегства и разарања. Тада си ти и видео тај насликани храм, и после шест година, у прошлу зиму, подсетио си ме на њега по својој доброти. О томе је довољно. Амин”
. 

2. После овог панигирика брзо, да читаоц не остави текст, прелазим на други досадни део – опис слика које су нам преостале од Теофана. Епифаније помиње да је Теофан исликао преко четрдесет цркава, што Алпатов узима као нефактографски ескурз, тј. као симболички број,
 што и јесте начин писања Старих. Тачно је да не можемо говорити о толикој цифри, али да је број цркава које је Теофан осликао био огромнистичан види се по виртуозности онога што данас имамо пред собом. 

Летописци – ондашњи чиновници, корисна струка – бележе да је 1395. потписао камену цркву Рођења (Рождества) Богородице Теофан Грк са Семеном Црним (Черным) и ученицима; такође је 1399. потписао са ученицима цркву св. Михаила; године 1405. Благовештење у Москви потписали су Теофан Грк, старац Прохор са Городца и црноризац Андреј Рубљов. Но, ништа од свега овога није сачувано. Једино што је остало из ових потписаних цркава је зацртана идеја Корена Јесејева и Апокалипсис, који су преко пропалог живописа поново насликани у Благовештењском сабору московског Кремља руком Теодосија, Денисовог сина.

Једини његов фрескопис кога имамо јесте онај у саборној цркви Спаса Преображенског у Новгороду, која је подигнута 1374. а осликана 1378 г. на иницијативу “благородног и богољубивог” бојарина Василија Даниловича.
 Фреске су преживеле у мањим или већим фрагментима; нарочито су оштећене приликом Другог светског рата; гореле су тако да сада изгледа као да су као рађене у кјароскуру, и то црвене земље.
 Главни проблем представља горења коштано црне, или слонове црне, која се стављала у зенице, па сада неки ликови имају фантомски изглед, зато што им се зенице беле. На основу малог броја ненагорелих делова не можемо извући дефинитивне закључке о првобитном изгледу фресака. Можемо само да говоримо о усклађености тог колорита на основу квалитета колора икона које су остале од Теофана. Наравно да они нису идентични, зато што се у фресци употребљавају искључиво природни, благи по интезитету пигменти, који не “излећу”. Фреска због своје алкаличности има прилично уску палету пигмената, а завршном слоју даје млечни, поснији изглед. Икона пак дозвољава употребу и синтетичких пигмената, који су по правилу “отровнијег” тона. Исти пигменти који се користе у фресци и икони разликују се на крају оптички због својих везива. Икона је због јајета и лака много интензивнија. Толико о томе.

Премда нам не прија недостатак боја на овим Теофановим фрескама, једна околност иде нам на руку, наиме, главни Теофанов квалитет у овом случају не лежи у боји него у цртежу. Ту нам нарочито користе оживке кречно беле боје (bianco di san Giovanni), која изискује великог мајсторства и искуства при наношењу.

Ако неко има танке живце, нека прескочи овај део који ће бити страшно досадан, и одмах пређе на део три (3). Мазохисти и залудни могу да почну читање.

Фреске у Спасовој цркви имају класичан распоред. Првенствено по томе Теофан је традиционалан. У куполи је насликан Пандократор, испод њега небески свет настањен анђелима и серафима. Испод њих су старозаветни праоци: Илија, Енох, Мелхиседек, Ноје, Авељ, Сит, Адам и онај који је на граници са новозаветним добом, Јован Претеча и Крститељ. У апсиди се налазе фрагменти композиције служења евхаристије; изнад Горњег места Христос на Столици; изнад апсиде силазак Духа. На јужном и источном зиду трансепта три пророка у медаљонима. На јужном олтарском стубу Дјева из Благовести; на своду и зидовима сцене Крштења, Рођења Христовог, Сретења, проповед Христова апостолима, наравно, све у фрагментима. У ђаконикону свеци; распознајемо св. Спиридона. На зидовима лађе и стубовима: Алексије човек Божији, муч. Геласије, Сергије, неки непрепознати војници и свеци Кирик и Јулита, Текла, Варвара, непрепозната царица. Остала је и Богородица Знамење, архангел Гаврило, Гостопримство Аврамово, св. Акакије, Арсеније Велики, Јован Лествичник, Варсануфије, Јефрем Сиријац, Макарије Египатски и пет столпника.

У Москви је исликао Јеванђеље Кошки. Такође је урадио огромне иконе (око два метра високе): Успење, Донску Богородицу, Преображење. У Благовештењском сабору Московског Кремља исликао је деизисне иконе: Христос на престолу, десно од њега: његова мајка Марија, архангел Михајло, апостол Петар, Василије Велики; лево од њега: Јован Крститељ, архангел Гаврило, апостол Павле, Јован Златоусти.

3. У овом делу говорићу о општим карактеристикама Теофановог сликарства. Прво што пада у очи је његова самосвојност. То је начелна примедба. Можемо ићи чак толико далеко да кажемо: постоји на једној страни византијско сликарство, а на другој Теофаново. Истина је да он израста из традиције; његово сликарство има све елементе класичног византијског сликарства, али сви ти елементи су само оно опште. Као када кажемо: човек има разум, срце, душу, тело итд. (то је опште), али има и јединствену личност: Снежана, Весна итд. (то је појединачно или особито). Тако можемо да кажемо да постоји византијско сликарство уопште, и да у то опште укључимо и тако изједначимо Панселиноса и Астрапу, на пример. Иако се може говорити о разликама њихових слика – нисам толико неразуман да тврдим да ако они припадају Једноме, и њихове слике аутоматски морају бити исте – кажем да они припадају једном те истом због јединственог духовног супстрата на коме они почивају. Али изједначити Панселиноса, или било ког сликара тог времена, и Теофана, било би парадоксално као и изједначити бесмртне богове са смртним људима. Надам се да ћу до краја овог рада успети то и да образложим.

Цртеж Теофанов одликује умерени реализам. То значи да неких нарочитих деформација у пропорцијама нема. Другим речима, фигуре нису ни издужене ни здепасте. Умерен је и поступак обрнуте перспективе. На први поглед све делује нормално.

Компоновање сцене или фигура обавља у сигурном сликарском маниру. Маниру сликара који је схватио шта значи компоновати. Елементи ту нису раштркани; све има везе са свиме. То је ваљда једна од главних сликарских врлина. 

Цртеж је редукован. Свугде он тежи сведености облика, примарном облику. Тај облик у својој стилизацији никада неће отићи до пуке арабеске. Теофан неће у њему нешто допадљиво; његова допадљивост није расточена, фино заокружена или лепршаво и витко извучена. Пре би се рекло да су ти облици сурово постављени. Они су лепи, али не и “слатки”. Нема разметљивости.

Иста логика важи и за линију, потез. Они су једноставни. Прсти су најчешће из једног потеза извучени. Линије прелазе једне преко других, а да се после не шминкају и прекривају основном бојом. Сваки филистар би их прекрио. Линије цртежа често прелазе у околно поље. Ево шта још ради Теофан: широком четком постави основну боју за руку – конкретно Макарија Египатског – а онда извуче контуру али тако да она не иде свугде око те основне боје, па та основна боја остане и ван контуре. Он се не труди да потом прекрије тај остатак боје. Дакле, постави широко крајње редуковану основу на коју после наноси контуру која треба да дотера облик, али основа може слободно да прелази у суседно поље или да је негде и нема у оквиру контуре. Код иконе Преображења видимо мноштво изукрштаних и немарно постављених линија. То је тражење линије, како сликари кажу. У том сплету линија он једну испотенцира и добије набор или неку контуру. Ове друге не прекрије, што би сваки добри кукавица урадио. На овој истој икони коју сам узео за пример, видимо како он у току рада врши померања у цртежу. Цртеж је урезан на препаратуру са мало линија, али се њега ропски не држи. Видимо колика су предомишљања била, нпр., код руку апостола Петра. Он та померања није прекрио што би – хајде сада да друкчије назовемо Теофановог антипода – Зечије Срце свакако урадио. Зечије Срце данас помоћу стетоскопа или индига или неког другог трика пренесе цртеж – ретко свој цртеж – на даску, и онда строго ради у оквиру задатих контура, као кад деца боје своје бојанке. Тај поступак је један паметан човек, Габријел, назвао пуњење патке.

 Друга важна ставка рукописа нашег Грка везана је за оживке. То су они бели, завршни акценти. Већ сам поменуо колико муке човек види док овлада овим линијама. Овладавање овим линијама може се поредити са овладавањем оним најдубљим у било којој дисциплини.
 Те линије имају своју динамику, линија је дебела на почетку или средини, а на крају, или крајевима, танка. Али његове линије су, за разлику од линија осталих живописаца, силовито и сигурно вучене; као ударци мача поменутог Мусашија. Ти акценти су дугачки, Теофан има довољно снаге да их извуче до краја. Једно краће време владала је заблуда да је цркву Успења Пресвете Богородице на Волотовом пољу близу Новгорода осликао Теофан Грк. Ту заблуду је изазвао вероватно неки невиспрени научник. Кажем невиспрени, зато што је поред разлике у осмишљавању композиција, очигледна и разлика у овоме најнепосреднијем, у акцентуацији. Сликар на Волотову није имао снаге да у интезитету, снази и дужини имитира Теофана. Акценти на лицу и рукама су оно што доминира код Теофана. Они нису једнолични – као да су извучени рапидографом или оловком – нити су дискретни. Он тачку на, нпр., доњем делу носа, не ставља бојажљиво, него је тресне.

Што се тиче колорита, већ сам казао да се не може говорити о колориту његових фресака. Колор минијатура је класичан. Користи дречаве боје, зато што мале сличице да би се приметиле морају бити дречаве, док би те исте боје стављене на зид истерале човека за минут напоље. Но, иако су дречаве, он никад не ставља на једној више од две или три боје. 

Боје на иконама су усклађене, али интезивне. Ликови су поприлично пламтећи. Врлина Теофанова је то што нема зацртану палету, односно, он не ставља увек исти подслик или надслик на лица, руке или одела. То је у директној супротности са медицинским сликарством појединих школа. У тим школама добијете рецепте: колико грама те и те боје иде за основу, колико за расветљавање, итд. Интересантно је да је ову смешну идеју једно време  гојио (стари српски израз, а значи гајити) и француски поентилиста Сера. 

Све што се може рећи о квалитетном владању бојама, може се приписати Теофану: зналачки комбинује комплементарне боје; нигде се фигуре не слепљују итд. Незахвално је причати о бојама, оне се требају видети, те зато даље.

  Теофан обилује и неким иновацијама. Архангели су до Теофана држали у левој руци мале кугле – рецимо, као рукометашка лопта – а код њега су оне огромне – рецимо, као дечије лопте за плажу. Они су код других представљени телесно – иконофили су у прво време одобравали представљање анђела, зато што они у сравнењу са јединим Бестелесним јесу телесни, али у поређењу са људима су бестелесни
 - код њега више личе на силуете, и због положаја стопала избачени су из равнотеже. Када се одоздо гледају у тамбуру куполе, делују као да лебде. Његови серафи се не могу видети у таквом облику у некој другој цркви. 

Опет Алпатов каже да му није познато да је игде ико приказао у перспективи доњи део одеће, као што је то учинио Теофан.
 Он је то приказао код праоца, те би се ономе ко би гледао одоздо, чинило да гледа тродимензионалну фигуру.

 Његове минијатере из Кошки Јеванђеља немају блиских аналогија с византијским.
 Он је ту сликао митолошка бића, разне чудне звери, гмизавце, птице и сл. 

Икона Успења Богородичиног је компонована без класичног предлошка. Многи од класичних елемената постоје и овде, али прерађени по захтеву својеврсне логике. Апостоли закривају главе једни другима; као да нема “светог страха”. Изнад Христа је сераф од чистог цинобера, што други нису радили
; тај сераф ни најмање не одвлачи пажњу са Христа. Напротив, он сабира поглед на Њега као центар. Оваквих и сличних елемената могло би се још наћи, али мислим да је и ово довољно. 

Они који су раније писали о Теофановим ликовима и фигурама имали су отприлике следеће импресије: његове фигуре су самосвесне, способне да сведу небо на земљу; ликови су богати психологијом, јаког карактера, све кључа у њима од унутарње динамике; могу бити и другачији, неухватљиви су, слободни. Ја бих још додао да се неки приближавају карикатуралном, гротескном. Но, све ово биће укључено у следеће разматрање. 

4. Са чиме се сучавао Теофан? На основу које упитаности је настало његово сликарство? Са чиме се уопште свака људска мисао и делатност суочава? Да не дужим - са запитаношћу над својим сопственим бићем; питањем могућности самога бића, увидом у његову коначност. Свака рефлексија, ма какав човек да је посреди, окончава се смртним удесом. Бекер је ишао до краја и устврдио је да је целокупна људска култура настала у борби са овом главном стрепњом.
 То би, даље, значило да највећа остварења културе јесу и највећи одговори на овај проблем. Зато и држимо да је тај Теофан толико велик.

Ми судимо о човеку на основу онога чиме се он пројављује. О Теофану говоримо на основу слике. Већ сам говорио све најлепше о елементима његове слике, и у ствари, говорио сам о елементима његовог карактера. Све то може се читати ако је човек уметнички образован. Човек коцкастог духа, а који жели да говори о уметничком, личи на неког ко жели да говори са Шпанцем, а да при том не зна шпански. 

Какви су Теофанови ликови? Да ли су они извесни, непроменљиви попут таутологије или идентитета? Ако би били такви, онда би били мртви. Али они, како кажу историчари, “кључају”, живи су. Они су, пре свега, неизвесни, отворени, могу бити и другачији. Не наликују на соц-реалистичке или нацистичке ликове који су као исклесане громаде, непомериве, које вас тероришу својим присуством. Теофаново сликарство није тоталитаристичко. Ти ликови су отворени неизвесности. Они су у могућности. Они не знају лице Ананке; и ако га знају, играју се њиме. Теофан чепрка, испитује шта је иза вела бића. Цена која се плаћа за то је угрожење сопственог бића. Оно се поставља у неизвесност, најдубље се удара на сопствену нарцисоидност. Ја могу и да нестанем. Али ако не будем у ништавилу, никада не могу бити у бићу. Ништавило и биће Хегел је изједначио.
 Парадокс егзистенције је у њеној суштини. Егзистенција која је опипљива, видљива, при руци, није на опипљивости, видљивости или приручности. Њено кретање захтева празан простор. Пошто сам ја ипак теолог, подсетићу вас на Христове речи:“Ко жели живот свој да сачува, изгубиће га”. 

Теофанови свеци станују у шуми; можемо рећи и да плове мрачним океаном. Њима је блиско скривање и раскривање, настајање и нестајање. Још једна слика: они нису камен који не може да буде ништа друго но камен. Они су живи, што ће рећи ослобођени За. 

Друга, аналитичка, особина живота је снага. Она је потребна да би се нешто кретало. Без ње нема покрета. Снага треба јер је кретање усмерено ка ништа, оно треба празан простор, а сетимо се колики је човеков страх од празног простора. Аристотел и Декарт нису могли да прихвате празан простор; њега је доказао дечак Паскал, који није тражио логичког темеља. Паскал и Декарт су антиподи, зато Паскал и каже: Мислити против Декарта. Посреди је проблем око кога се овде бавимо: да ли свет има извесности или нема, и ако је има, на чему она почива. Паскалов одговор је да он има извесности, али да је та извесност заснована на неизвесности. То је одговор и нашег Грка. Заиста треба снаге зато да се храбро иде напред и доведе најпре своју жеља, а потом и своје биће у неизвесност
.

Следеће о чему ћу говорити је омиљена тема либералних теолога, а то је однос Теофанових ликова, њихова саборност. Будући да је још Хегел надуго говорио о томе, послушајмо га:”Биће је пре свега, уопште одређено у односу према другоме; 

На другом месту, оно одређује себе унутар самог себе; 

На трећем месту, након што је ова претходна подела одстрањена, биће је апстрактна неодређеност и непосредност, у којој мора бити почетак.

Према првој одредби биће се одваја од суштине, пошто је оно осим тога у своме развоју показује свој тоталитет само као једну област појма и њој супроставља као моменат другу област.

Према другој одредби, оно јесте сфера унутар које спадају одредбе и целокупно кретање рефлексије бића”
.  

С овим у вези је и оно што сам поменуо на крају трећег дела, наиме да он иде до карикатуралности или гротескности. Зашто је то повезано? Зато што гротескна фигура треба другу. Она је ишчашена, дисонантна, све виси на њој, она треба да се улије у друго. Деформисани облици су закачаљке, удице. Гротескна фигура има своје излучевине, она истиче из себе, не може да се у себи сачува. Човек уопште је гротескно биће: он има руке да би се руковао, да би додирнуо другог; има полне органе да би се спојио са другим и симболички продужио себе; има говор којим говори са другим, итд. 

Овај смртник се окреће Другоме. Својим препознавањем смртници стварају бесмртност. Ја сам ја само ако има другога да то потврди. Али, опет оно “али”, та веза, тај мост, не лебди негде у ваздуху, већ потребује чврсто тле. Према томе, само они који су здрави, читави, чврсти, могу да граде мостове. Вољом, ослобођеношћу, могуће је то постићи. Само том отвореношћу могуће је чути другога и бити са њиме. Само Слободан може да створи Слободног.

Овде вам скрећем пажњу на Теофаново Гостољубље Аврамово. То није, како се дуже време у науци назива, Тројица. Ту ујдурму је започео св. Андреј Рубљов, зато што је њему првом пало на памет да из композиције избаци Аврама и Сару, и да ову слику пренесе на Тројицу по себи. Алпатов се чак чуди што се Теофан круто држи традиције и из ове сцене њих не избацује.
 Тројицу по себи не можемо сликати из простог разлога што они немају тело. Једина слика Свете Тројице је Христос. Друго што је важно, јесте то што Анђели (Господ), код Теофана нису једнаки, као код Рубљова. Код Рубљова, они су постављени за правоугаоним столом, једнаки су; нико од њих нема повлаштени положај. Постоје чак сцене у историји конографијегде су они поређани један поред другог. Код Теофана, Први, Највећи је на врху трпезе, која је полукружна, а друга двојица су постављени на доњим крајевима. Први их обухвата крилима – као квочка – и они као да излазе из тих његових крила. Решење је оригинално. Код Рубљова је присутна панорамска онтологија, код Теофана екстатичка. Код Рубљова они су једнаки, код Теофана Први даје другу двојицу. У томе је суштина ове приче: Рубљов говори о безличној суштини, Теофан о Личности. Први је склон усиолошком доживљају бића, где нема, можемо рећи, неизвесног. Други је оличење те неизвесности. Рубљов је лепа душа, он тежи томе да све заглади, дотера, нашминка; код Теофана нема барбика. Барбике нису спојиве са једном од најспекулативнијих теорија о Тројици, мислим на кападокијску тријадологију, зато што је она резултат граничне области људског ума, а барбикама се баве девојчице.  

Да не би поштоваоци Рубљова казали како сам једностран, или чак да булазним, ја велим да је он сјајан сликар, али не и велики уметник. Једно је овладавање сликарском науком, друго је надилажење те науке и одлазак у уметност.      

Шта још рећи на крају? Да ли је Теофан придичар? Јасно је да није; јер придике држе они који су мртви-озбиљни, а они који су мртви немају споне са животом. Теофан се игра, да употребим Шилеров израз, и та игра не почива у морално-законским оквирима. Она није ни безинтересна, како би мислио Шилер, већ интерсена у смислу што се бави самим бићем. Посреди је ослушкивање била бића у које смо бачени. 

Зоран Ђуровић
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Према томе, цео колорит услед печења иде углавном на цигласти тон. Више о томе код Зденка Живковић, Копије фресака из српских средњовековних цркава у рушевинама, Београд, 1980. Наведени списак је на с. 27. 


� Сви моји пријатељи фрескописци, па и ја, имамо проблема са овом бојом. Једна кречно бела брже се суши од друге – то зависи од тога колико је пута млевена и убијана. Једна ће се користити само за акценте, а друга за расветљавање неке боје. Кад се нанесе, ова лукава боја, делује прозирно и тупо; кад се фреска осуши, она побели и искочи напоље. Ликови вам онда изгледају као индијанци са ратничким бојама! Схватате колико онда треба искуства да се не би десиле овакве ствари. Али и ми нисмо толико наивни па доскачемо противнику са титан белом (TiO2). Неки сликар би сада могао приговорити: па и титан је јак и једе остале боје; њиме се не могу правити лепа расветљења, поготово ако је чист. То је тачно. Али има “али”. Он је јак на икони и слици, али је у фресци слаб, бледуњав. Зато га ја – ево смерног савета – користим са кречно белом, и то оном брзостежућом. Но, ово није текст о малој групи побожних замлата, него о Теофану – зато назад.


� Лазарев говори о појави појединих сликарских фигура које се јављају на Истоку и продужава: Значи ли то да личност уметника почиње да игра у византијској уметности онакву улогу као и у италијанском? Ни у ком случају. Без обзира на јављање потписа и помињања засебних мајстора код источњака, производ наставља да носи безлични карактер. Он остаје окован традицијом и Црквеним ауторитетом. Као и раније, доминира принцип колективног рада (иконописачке радионице и задруге). У XIV веку само једна уметничка индивидуалност иступа у пуној јасноћи: то је знаменити Теофан Грк – један од највећих византијских мајстора епохе Палеолога. Међутим он се толикој мери издваја из средине која га је окруживала, што само потврђује њен конзервативни традиционализам. Лазарев В. Н. История византийской живописи, Москва, 1986, С. 157.


� Да ово илиструјем једним необичним изводом. Говори највећи самурај, Мијамото Мусаши:Када сам прешао тридесету годину, осврнуо сам се на пут којим сам ишао и дошао сам до сазнања да сам побеђивао не због тога што сам достигао све тајне мачевалаштва, већ вероватно зато што сам поседовао природну способност за овај пут, или је то била заповест небеса, или је то зато што су друге школе имале недостатке. Након овога, покушао сам да постигнем дубље разумевање и као резултат дисциплиновања себе из дана у дан, око педесете године, суочио сам се са истинитим путем Хеихоа.


         Од тада, проводио сам све време без потребе да следим било који пут... Научивши принципе Хеихоа, ја их примењујем на различите уметности и вештине и није ми потребан никакав учитељ или господар. Мијамото Мусаши, Књига пет прстенова, прев. Марина Поповић, Београд, 1987, С. 8. Поменуо сам Мусашија зато што је он, примењујући овај принцип, био врстан цртач.


� В. Смиљка Габелић, Циклус Арханђела у византијској уметности, Београд, 1991, С. 17.


� Алпатов, н. д. С. 40. 


� Алпатов, н. д. С. 117.


� Алпатов, н. д. С. 130.


� Бекер Ернест, Порицање смрти, Загреб, 1987,С. 57.


� Хегел, Наука логике, I, прев. др Никола Поповић, Београд, 1987, С. 85,86.


� Петар Јевремовић, врши анализу Софокловог Едипа на Колону:”Зар сада када нема ме, упитно вели Едип, човек постајем? Почнимо од тога што је ову реченицу могуће тачније превести:” – Када нисам –  – показујем ли се онда да јесам човек? Или: Зар када није да јесам показаће се да, заправо, само тада јесам човек? Задобијам ли биће само тада када смогнем снаге да искусим не-биће? Задобијам ли нови живот само када претходно већ искусим смрт ? Задобијам ли себе (тј. сопствену изгубљену самоизвесност) само онда када сам спреман  симболички (а опет реално) себе да изгубим. Суштина је у парадоксу: када нисам – онда јесам. Тачније: да бих уопште могао достићи неки квалитативно виши степен извесности  бића  (дакле, оног мог јесам), неизоставно се морам суочити са искушењима сопственог не-бића (тј. оног нисам, нема ме). Морам ризиковати. Морам, другим речима, искусити кризу свог бића и свог идентитета”. Петар Јевремовић, Душа и смрт, у Луча, Никшић, 1996, С. 35. 


� Хегел, Наука..., С. 82.


� Алпатов, н. д. С. 70. 
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