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Татјана Ф И Ј1И П О В С К А  УДК: 75.041.7(45)„17/18“

У С Л О В И  З А  СО ЗДА ВА Њ Е Н А В Е Д У Т И З М О Т  
K A K O  Ж А Н Р  ВО И Т А Л И ЈА Н С К О Т О  С Л И К А РС Т В О

Крашка содржина
Првите зрели примероци на ведути, односно Градски 

пејзаж, на Апенинскиот полуостров потекнуваат од самите 
почетоци на XVIII век, но ним им предходи сложена фузија на 
влијанија, кои учествувале во дефинирањето на овој жанр во 
италијанското сликарство. Покрај сценоГрафијата и сли- 
карството на архитектура („ il quadraturismo “), практикувано 
од уметниците кои во тие рамки особено значење придавале 
на перспективата, клучна улога во овој правец ќе одигра миг- 
рацијата на сликари од Северна Европа. Притоа е доминант- 
на улогата на холандскиот Градски пејзаж, чии карактерис- 
тики сликарот Каспар ван Вител ќе ги претстави во најзна- 
чајните италијански центри на ведутизмот (Рим, Венеција, 
Фиренца и Неапол), инаку познати дестинации на Grand Tour 
и тесно поврзани со коминтентите на овој вид сликарска про- 
дукција. Актшвноста на Ван Вител ce доведува во врска со 
уметничките почетоци на речиси сите позначајни имиња на 
итшлијанската ведута. Во формирањето на најзначајниот 
италијански ведутист -  Антонио Канал, сликар од Венеција, 
кој натаму стимулативно ќе делува на афирмацијата. на веду- 
тизмот 60 Италија и ширум Европа, покрајхоландскиот мај- 
стор учествува иримскиот сликар Панини. Со своите урбани 
мотиви, Панини не секогаш ce потпира на егзактното прика- 
жување на сеГменти од Градот, осврнувајќи ce, според плради- 
цијата на римските жанр сликари, на неГовиот пулсирачки 
живот или церемонијалните историски моменти. Многу од 
иконоГрафските решенија на италијанските ведутисти ce 
потпираат на постари сликани или Графички предлошки, кои 
во нивните дела ќе доживеат трансформација, со помош на 
суптилното осветлување и користењето на темната ка- 
мера, 60 модерен, современ сликарски израз.

Клучни зборови: СЛИКАРСТВО, ВЕДУТА, ПЕЈЗАЖ , КАПРИ- 
ЧО, ГРАД, АРХИТЕКТУРА, СЦЕНОГРАФИЈА, СЕИЧЕНТО, СЕТЕЧЕН- 
ТО, ИТАЛИЈА, РММ, ВЕНЕЦИЈА, КАНАЛЕТО.
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М ногупати досега е нагласено значењ ето на Рим како најважен 
ликовен академски центар во Европа во текот на XVI и XVII век, 
како место атрактивно по своето историско и уметничко значењ е 
во однос на класичните вредности и најпосле како центар на като- 
лицизмот, дестинација на аџиите, туристите, уметниците, интелек- 
туалците, литератите и колекционерите. П ојавата на еден дојденец- 
Х оланѓанецот Каспар ван Вител (Caspar van Wittel) кон крајот на XVII 
столетие и на еден домашен сликар- Џан Паоло Панини (Gian Paolo 
Panini) во Вечниот Град, на некој начин ќе внесе ж ивотна искра во 
идеалистичкото сликарство на капричо (capriccio), но пред cè во доме- 
н о тн а  реалистичната ведута.1 (Μ. Ф. дел А рко (dell'Arco, 1997: 23)

Џ овани Ф ранческо А лбани (G. F. Albani) бил избран за папа на 
23 -ти ноември 1700 година како К лем ент XI. С пората декаденција 
на Римскиот Б арок, која по смртта на Бернини ги одбележ а послед- 
ните две децении на Сеиченто како неминовен процес, била транс- 
формирана со неочекувана движечка сила. Без претензија да тврдиме 
дека времето на понтиф икатот на овој папа е момент на пресврт- 
ницата, тоа било сигурно време на нова надеж во иднината, која не 
била само еклезијастичка или моралистичка. П рвите ш то ja  почув- 
ствувале новата клима биле сликарите на пејзажи и на ведути.

Сликарскиот жанр ведута во Италија бил постапно обликуван 
уште во претходното столетие, a прецизно дефиниран со значењ е 
на то п о гр аф ск а  ведута дури по по јавата на Ван В ител во Рим, 
Венеција, Н еапол и други релевантни центри кон крајот на XVII век. 
П остарата сликарска продукција на овие простори исто така  бележи 
бројни примери на религиозни и празнични сцени, во кои задол- 
ж ителен елем ент е претставата на градскиот амбиент, a доволна 
потврда за тоа ce сликите на Јакопо и Џ ентиле Белини (Ј. и G. Belini), 
К арпачо (V Carpaccio), Вичентино (A. Vicentino), Хаинц (J. Heintz) и 
др. домашни и странски сликари од епохата на Ренесансата и пота.

Но, сликањето на градот со реалистичен третман на архитетек- 
турата и урбаниот простор во кој ce одвива ж ивотот, е неразделно 
поврзано со „prospettive“ на quadraturisti-те, односно сликарите на 
театарски перспективи, обучувани на веш тините на класичната и 
барокна сценографија. Поради доминантното значењ е на архитек- 
ту р ата  во овој вид п ретстави , дистинкци јата  на п е јза ж о т  или

1 М. F. delLArco, „Landscape, View Painting, The Visionary Spirit in the Rome of the Grand Tour“, 
in The Grand Tour, Landscape and Veduta Paintings, Venice and Rome in the 18. century, izl. kat. Atlanta 
1997,23.



ГОДИШЕН ЗБОРНИК 371

градската панорама била всушност во текот на тоа столетие терми- 
нолош ки одредена како  „prospettiva naturale“ („природна перспек- 
тива“), ш то мож е етимолош ки да ce идентификува како ведута, бидеј- 
ќи теж нее верно да претстави реални м еста.2 (Д. Џ озеф и, (Gioseffi, 
1959: 63) С амиот концепт „veduta topografica“, кој значи ce врзува за 
видено место, односно за поглед на истото од одредена точка или 
агол, е цврсто поврзан со сликањ ето на перспективи со нишки, кои 
во практиката ги расветлуваат односите меѓу „prospettici“ и ведутисти, 
меѓу ведутата и „quadraturismo“, и најпосле меѓу ведутата и театар- 
ската сценографија. К он крајот на Сетеченто Ланци (Lanzi) сеуш те 
ги нарекува „prospettive“ не само делата на квадратуристите и на Кода- 
ци (V. Codazzi), туку и ведутите на Карлеварис (L. Carlevarijs), на Кана- 
лето (A. Canal- Canaletto), Б елото  (B. Belotto) и воопш то сликите на 
венециските ведутисти.3 (Б. Аикема, Б. Б екер  (Aikema, Baldcer, 1990: 
25 ,35 ,45)

И ако К аналето  рано ja напушта татковата проф есија на сце- 
нограф , траги  од таа негова активност ce чувствуваат особено во 
неговите сликарски  почетоци. Н иеден од К аналетовите сценски 
проекти не е сочуван, но дизајнерските скици на Марко Ричи (М. 
Ricci), кој бил активен како сценограф веќе во 1708, овозмож ува не- 
каква претстава како тие би мож еле да изгледаат. Овие сценографии 
потекнуваат од периодот меѓу 1718 и 1726, кога знаеме дека Ричи 
одржувал редовни контакти со Каналето; тие му припаѓале на ан- 
глискиот конзул во Венеција, Џ озеф  Смит (Ј. Smith), пред да заврш ат 
во Виндзор, каде ce чуваат денес. Во 1718 Ричи им ce придружил на 
татко то  и синот К анал  како  сценограф  во познатиот венециски 
театар Sant'Angelo.4 (Ф. Педроко (Pedrocco, 1986/87:28) Сценографиите 
на М арко Ричи ce многу различни од оние на сценограф ите од боло- 
њ ското семејство Бибиена (Bibiena), тогаш  многу барани и ценети 
како компликувани просторни конструкции и изобилство на орна- 
менти. (сл. 1) Ричи бил повеќе инспириран од сицилиј анскиот сце- 
нограф  и архитект Филипо Јувара (F. Juvarra) и ќе креира јасни пејза-

2 За модернизирањето на квадратуристичкото искуство на Каналето со помош иа 
оптичката камера види D. Gioseffi, Canaletto, Il quderno delle gallerie veneziane e V impie go dlla cam­
era ottica, Istituto di storia dell'arte antica e modema, Facoltà di lettere e filosofia, Università degli studi di 
Trieste, N. 9, Trst 1959, 63.

3 цит. bo B. Aikema i B. Bakker, Painters o f  Venice, The Story o f  the Venetian Veduta, izl. kat., 15 
dek. 1990-10 mart 1991, Amsterdam*Hag 1990, 25, 35, 45.

4 F. Pedrocco, „Gli anni giovanili del Canaletto. Le vedute gia Leichtenstein“, vo izi. kat., Gorica/ 
Venecija 1986/87, 28.
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Сл. 1.
Филипо Јувара, Портик со Храм на 

Јупитер, сценографија, 
боен цртеж, 1711, Österreichische 

Nationalbibliothek, Виена.

Сл. 2.
Марко Ричи, Двор на вила, Цртеж - 

сценографија, ок. 1726, 
пенкало и кафено мастило, 36,4 х 30,3 цм, 

Сопственост на Англиската кралица.

жи на паркови и имагинарни пристаништа, како  и декори кои биле 
видливи реминисценци на постоечки вили и палати со нескриен сли- 
карски еф ект .5 (Б. А икема, Б. Б екер  (Aikema, Ваккег, 1990: 45) (сл. 2) 
H e само поставката, туку и осветлувањ ето на тие цртеж и е изненаду- 
вачки слично на раните ведути на Каналето.

С ценограф ијата на Јувара и на Ричи е поврзана со архитек- 
тонските сликани претстави на римјанинот Вивијано Кодаци од XVII 
век, кој инаку изврш ил значајно влијание врз К аналето. К аналето- 
вото искуство како  сценограф  има видлив еф ект  во 20-тите години 
на Settecento, кога тој направил неколку брзи скици со молив, со наме- 
ра да оф орм и сликарска композиција на истиот начин карактерис- 
тичен за сценограф ијата, користејќи типична техника на дијаголно 
сенчењ е, каква среќаваме не само кај Ричи, туку и кај Бибиена и 
Јувара. Веројатно неговиот театарски бекграунд му овозм ож ил да ja 
постави композицијата со неповторливо чувство за ритам  и хармо- 
нија и да ja избере вистинската комбинација на „реалност“ и „визуел- 
на имагинација“, поради ш то станал брилијантен ведутист.

5 В. Aikema, В. Bakker, op. cit., 45.
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С ликањ ето архитектура во Рим и Венеција е важен извор на 
инспирација за сликарите на ведути во XVIII век, како  и активноста 
на бамбочантите (bamboccianti), кои биле ориентирани кон претста- 
вувањето на жанр- сцени на отворено, сместени во градскиот амби- 
ент. K ora велиме архитектура, мислиме воглавно на традицијата на 
сликање римски рушевини. Овој сликарски ж анр потекнува и е врзан 
примарно за Рим, вклучувајќи прилично хетерогена група на гра- 
фики, цртеж и и слики од различни периоди.

Во раниот XVI век скоро обновениот интерес за античкиот свет 
ce м аниф естирал  преку слики на римски руш евини сместени во 
пејзаж, при ш то бил создаден еден нов жанр, во кој партиципирале 
воглавно уметници од Северна Европа. Н а раните примероци, како 
оној на Херман П остма (H. Postma) од 1536, архитектонските остатоци 
ja сим болизираат минливоста на сите земни неш та, па дури и на 
гордите споменици на антиката.6 (Б. Аикема, Б. Б екер  (Aikema, Bakker, 
1990: 24)П репознатливата топограф ија е исклучок, a не правило во 
сликарството на античка архитектура и рушевини во XVI век и е 
најчесто позајмена од граф ичките претстави.

С ериите граф ики  насловени како  aliquot
antiquitati ruinarum monumenta од H ieronym us Cock (1551) и Vestigi 
dell'antichita од Etienne D upérac (1575) ce најпознати од долгата листа 
публикации од ваков вид. Тие претставуваат избор на вистински 
римски руш евини, прецизно и точно, a сепак на еден питорескен 
начин презентирани, и како такви им служеле како  извор на идеи на 
сликарите кои ce бавеле со овој жанр. Bo 1581 година издавачот Џиро- 
ламо П оро (G. Рогго) изјавил дека cè до тогаш  овие граф ики воглавно 
им служеле на оние сликари, кои ce склони да вклучат замислени 
пејзажи во своите дела.7 (Б. А икема (Aikema, 1980: 15) H a цртеж от со 
Храмот на Антониус иФаустина на К аналето е cè уш те е видлива 
инспирацијата од една од граф иките на Dupérac.8 (Т. Еш би, В. Џ. 
Констејбл (Ashby, Constable, 1925: 207-214, 288-299, 294).

Т ретата и четвртата деценија на XVII век донеле нови импулси 
во доменот на ведутата. Уметниците како H erm an van Swanevelt, Cor­
nells van Poelenburgh, Bartholomeus Breenburgh и Claude Lorrain , сите

6 Ibid., 24.
7 B.Aikema, „Romeinse ruines in een schilderij van Paul Brill“, vo Bulletin van het Rijksmuseum 28 

(1980), 10-16,15. Изјавата овде сеоднесувала натретата едицијанасеријата графики на Battista 
Pittoni, која за заснива на работата на Cock-

8 Т. Ashby, W. G. Constable, „Canaletto and Bellotto in Rome“, vo The Burlington Magazine 46 
(1925), 207-214, 288-299, 294, fig. ÏI G. t
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активни во Рим, уш те 
поубедливо ги интегри- 
рале импозантните ос- 
татоци од неговото да- 
лечно минато. Особено 
начинот на кој го корис- 
тат  осветлувањ ето, им 
о в о зм о ж у в а  на о ви е  
ум етн и ц и  да д о л о в а т  
пасторално расположе- 
ние, исто  о н ак а  к а к о  
ш то светлото подоцна 
ќе ги издвои делата на 
К арлеварис и Каналето 
од оние на нивните сов- 

ременици. Н о, додека „римските странци“ не изврш иле директно 
влијание на најзначајните венециски ведутисти, може да ce каж е дека 
од извонредно значењ е за ведутистите на XVIII век била работата 
на Вивијано Кодаци, уметник од Бергамо, кој го минал поголемиот 
дел од својот активен ж ивот во Рим, под извесно влијание на Клод 
Л орен.9 10 (Џ. Бриганти (Brigand, 1975: 643-741)

А рхитектонските елементи во делата на Кодаци ce поставени 
во длабока перспектива со помош на изразено chiaroscuro, a малите 
фигури служат за оживување на неговите слики, исто како  во плат- 
ната на раните „Bamboccianti“- нидерландски сликари кои ќе ce истак- 
нат во Рим со своите улични сцени. (сл. 3) Кодаци е еден од првите 
италијански уменици кој исто така сликал актуелен градски пејзаж. 
Сатро Vaccino е еден од таквите примери, кој ce базира на неговите 
сопствени опсервации: поглед на сеуште неископаниот Римски Фо- 
рум, со Капитолинскиот рид во позадината, a исто така и Колонадата 
на Форумот на Нерва во Рим. (сл. 4) Во случајот на втората слика 
топограф ската идентификација е за прв пат застапена.10 (Џ. Бриганти 
(Brigand, 1975:687-688) У ш те еден пример на современ градски пејзаж 
е Portico di Poggioreale (Musee des Beaux- Arts, Besançon,), каде серијата 
арки, репродуцирани со изразено скратување, претходат на аркадите

Сл. 3.
Јоханес Лингелблах, 

Карневал во Рим, 17. век, масло на пл., 
Kunsthistorische Museum, Виена.

9 G.Briganti, „Viviano Codazzi“, vo I pittori bergamaschi dal XIII al XIX secolo; Il Seicento I, 
Bergamo 1975, 643-741.

10 Ibid., 687-688, no. 7.
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на Procuratie во Каналетовите 
ведути со м отиви од Piazza 
San Marco. М ож е да ce напра- 
ви директна споредба меѓу 
Делењ ет о храна на сиро- 
машните (Galleria Pallavicini,
Рим) на Кодаци и П лош т а-
дот Св. Марко со А гол на 
Базиликата (Windsor Castle,
Royal Collection) на Каналето.
Т очката  на посм атрањ е на 
двете слики е релативно нис- 
ка, ш то предизвикува теш к- 
ата архитектонска маса де- 
ф и н и р ан а  од сто л б о ви  во 
позадината да функционира како бескрајно повторувањ е, во обата 
случаи во контрабаланс со најскромната градба во позадината на 
левата страна." (Б. А икема, Б. Б екер  (Aikema, Ваккег, 1990: 26) Дија- 
гоналната линија која ги соединува горниот десен и долниот лев агол 
на сликите ja  детерминира нивната композиција, a исто така во двете 
кореспондира ритам от на светло-темното. Тоа ш то Кодаци прет- 
ставува замислена архитектура, a Каналето ф актичка, не го засенува 
впечатокот на сличен пристап.

К аналето м ож ел да ce сретне со делата на Кодаци при својата 
посета на Рим како  надежен млад уметник во 1719. H e е меѓутоа 
невозмож но, сликите на овој мајстор да ce наш ле и во венециските 
колекции. А рхитектонски слики, односно „quadri di architettura“ или 
„quadri di prospettiva“ -  ce појавуваат во венециските инвентарни листи 
од втората половина на XVII и првата половина на XVIII век, но ce 
ретко атрибуирани. Пример за документиран прим ерок е една слика 
од ф ирентинскиот сликар Алесандро Салучи (A. Salucci), која високо 
котирала на инвентарните листи на две колекции од средината на 
XVIII век .11 12 (Б. А икем а, Б. Б екер  (Aikema, Ваккег, 1990: 26) О пусот на

Сл. 4.
Вивијано Кодаци,

Campovaccino, 17. век, масло на пл., Galleria 
dell4 Academia di San Luca, Рим.

11 B. Aikema, B. Bakker, op. cit., 26, figs. 14, 15.
12 lbid.\ Фигурите на сликата на Фирентинецот Alessandro Salucci биле насликани од 

Michelangelo Cerquozzi. Сликата ce споменува во две инвентарни листи од средината на 18. век 
- ВМЅ, Mss. PD 2750/7, инвентарен лист на колекцијата на венецискиот благородник Zaccaria 
Sagredo (1653-1729), составен од Giambattista Tiepolo и Giambattista Piazzetta на 16 септември 1755; 
Mss. PD 2753/1, колекција попишана во 1747.
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овој сликар кореспондира 
со работата на Кодаци, но 
многу повеќе со имагинар- 
ните пејзаж и со рушевини 
и пристаниш ни сцени на 
Клод Лорен. И нтересно е 
да ce воочи инспирацијата 
кај првиот венециски веду- 
тист Л ука К арлеварис (L. 
Carlevarijs) од, на пример, 
Салучиевиот призор П о г- 

лед на Пристаниште со 
Арката на Константин, 
со стаф аж а припиш ана на 
х о л ан д ск и  ж а н р -с л и к а р  

Jan Miel. (сл. 5) H e само основната поставеност на сцената, туку и 
малите сликовити фигури и нивните пропорции во однос на голе- 
мината на градбите, директно Hè упатува на К арлеварис и неговите 
препознатливи реш енија.13(М. Леви (М. Levey, 1994: 98); A. Рици (A. 
Rizzi, 1967: 96); Б. А икема, Б. Б екер  (Aikema, Bakker, 1990: 27) Често 
повторуваната од К арлеварис композициска ш ема на Дуждевата Па- 
лата и црквата Santa Maria della Salute, видени од Riva dei Schiavoni, 
јасно ce повикуваат на Салучи. Венецискиот благородник Закари ја  
С агредо поседувал  значајна  ум етничка ко л екц и ја , ко ја  покрај 
граф иките на К арлеварис, вклучувала уште најмалку три негови 
цртежи. Н атам у Сагредо бил сериозно заинтересиран за раните дела 
на К аналето .14 (Ф. Х аскел (Haskell, 1980: 263-267)Оттука е разбирливо 
дека двајцата ведутисти имале увид во неговата колекција во која, 
освен слики на Салучи, ce наоѓале и дела на други сликари на архи- 
тектура и пејзажисти, вклучувајќи остварувања на северни мајстори. 
С агредо  поседувал  седум слики, т ак ан ар еч ен и  аголн и  сцени, или 
„cantonali46, од болоњ скиот уметник Пјетро Палтрониери (R Paltro-

Сл. 5.
Алесандро Салучи - Јан Миел, 

Фантастична архитектура, 17. век, масло 
на пл., Приватна колекција.

13 М. Levey, Painting in Eighteenth Century Venice, 3rd ed., New Haven * London 1994, 98; A. 
Rizzi, Luca Carlevarijs, Venecija 1967, 96, fig. 64. Карлеварис почнал исто така како сликар на 
романтични пејсажи од типот на оние на Салватор Роса, a и како сликар на архитектура, 
односно антички рушевини; B. Aikema, B. Bakker, op. e it ,  27. Графиките на Карлеварис ce 
евидентирани во BMC, Mss. PD 1750/4, инвентарен лист на Сагредовата колекција составен од 
Пјетро Лонги на 20 септември 1762 година.

14 F. Haskell, Patrons and Painters, New Haven * London 1980, 263-267. Haskell дава кус осврт 
на колекционерските активноети на 3. Сагредо.
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nieri), наречен II Mirandolese, 
познат специјалист за архи- 
тектура, чии остварувањ а 
оставиле впечаток на М ар- 
ко Ричи, препознатлив во 
некои негови дела со архи- 
текту р а  и руш еви н и .15 (Р.
Роли (Roll, 1977: 284)

Р аб о тата  на Салучи 
исто т а к а  ce доведува во 
блиска врска со онаа на хо- 
ландските сликари активни 
во Рим во средината на XVII 
век и неш то подоцна. Овие 
таканаречени италијанизи- 
рани уметници -  Jan  Both,
Karel D ujardin , Ja n  Baptist 
Weenix и Johannes Lingelbach - иако специјализирани за пејзаж от, ce 
препуш таат на сликање на идеализирани медитерански пристаништа 
кои ce капат во светлина и предели од римската campagna, честопати 
„декорирани“ со питорескни рушевини. Тие повремено ce препуш- 
таат, како  Кодаци, на егзактно репродуцирање на градски пејзажи. 
Ова говори во прилог на веројатноста архитектурниот Capriccio -  
замислената архитектонска претстава -  да не ce развила од ведутата, 
туку за м ож носта во текот  на XVII век топограф ски  прецизните 
градски пејзаж и да ce развиле како  специјалност во рам ките на 
сликарството на архитектура.16 (А. К орбоз (Corboz, 1985) Добра пот- 
врда за оваа теорија е сликата Поглед на Тибар на Ripa Grande (Лон- 
дон, National Gallery) на Jan Both. Н ајмалку две венециски колекции 
поседувале дела на „Bot“, со ш то ce зголемува мож носта тој да 
влијаел на К арлеварис, додека препознатливи сугестии во раните 
капричи на првиот венециски ведутист препознаваме и од Jan Baptist 
Weenix и Johannes Lingelbach.17 (K. A. Леви (Levi, 1900: (11)164-165, 172) 
(сл. 6) Н ачинот на кој италијанизираните уметници ja  користат свет-

Сл. 6.
Јан Бот, Поглед на Тибар кај Ripa Grande,
17. век, масло на пл., Национална Галерија, 

Лондон.

15 R. Roli, Pittura bolognese 1650-1800, Dal Cignani ai Gandolfi, Bologna 1977, 284.
16 A. Corboz, Canaletto, una Venezia immaginaria (2 vols.), Milan 1985, passim.
17 C. A. Levi, Le collezioni veneziane d'arte e d'antichita dal secolo X IV ai giorni nostri (2 vols.), 

Venezia 1900, II, 164-165,172. За жал не e можно од овие листи да ce утврди дали станува збор за 
дела на Jan Both или неговиот брат Andries, кој умрел во Венеција.
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лината за да ja обединат композицијата и за да ja  определат атмо- 
сф ерата во сликата, ги издвојува нив како важни претходници на 
венециските ведутисти.

С ликарството на пејзаж  и на архитектура не цветало само во 
Рим во втората половина на XVII век, туку постепено и Венеција ce 
развила во центар, во кој сликарите ce специјализирале за пејзаж  и 
дури ce развила една скромна ш кола од сликари на архитектура.18 
(Р. П алукини (Pallucchini, 1981 : (I) 296,297) М ногу е поверојатно дека 
за подоцнежните венециски ведутисти било пресудно влијанието на 
пејзажистите, за кои инаку малку ce знае. Еден од нив бил Johann 
Anton Eismann (1604-1698) од Салзбург, населен во Венеција од околу 
средината на столетието. Тој сликал крајбреж ни и пристаниш ни 
сцени, следејќи го на австриски начин искуството на италијанизира- 
ните сликари и воедно романтичните пејзажи на С алватор Роса (Ѕ. 
Rosa).19 20 (Р. Палукини (Pallucchini, 1981 : (II) 318,319) Во некои од своите 
слики тој вовел препознатливи топограф ски елементи, како  ш то 
К арлеварис правел на почетокот. Неодамна објавената слика на Eis­
mann со замислена претстава на пристаниште, покажува јасно препоз- 
натливи силуети на Венеција, вклучувајќи ги Campanile (камбанари- 
јата на катедралата Св. М арко) и црквата Santa Maria della Salute, мотив 
кој неколку години подоцна бил сликан од К арлеварис и од холанд- 
скиот сликар Caspar van Wittel како независна ведута10 (Б. А икема, 
Б. Б екер  (Aikema, Bakker, 1990: 29)

Ван Вител ce смета за најважен претходник на К арлеварис и 
Каналето. Б ил роден во Amersfoort во 1653. К аспаровиот сограѓанин 
и учител Mathias Withoos го поттикнувал во насока на сликањ е 
панорами кои вклучуваат препознатливи градски пејзажи. Н еговото 
ремек дело ПоГлед на Amersfoort го следат поинакви мотиви, како 
сликата Поглед на Рим со Св. Петар (Хаг, Rijksdienst Beeidende Kunst), 
каде замислениот пејзаж  е, на необичен начин, контрастот соединет 
со конвенционалниот проф ил на градот, превземен од граф ика.21 (Б. 
А икема, Б. Б екер  (Aikema, Bakker, 1990: 30) К лучната улога на ван 
Вител ќе биде всушност трансформацијата на италијанскиот градски 
пејзаж  од под-жанр, повремено практикуван од сликарите на архи-

18 R. Pallucchini, La pittura veneziana del Seicento (2 vols.), Milano 1981,1, 296-297, II, figs. 999
и 1000.

19 Ibid., I, 318-319, II, figs. 1063, 1069, 1083 и 1084.
20 B. Aikema, B. Bakker, op. cit., 29, fig. 21.
21 Ibid, 30, fig. 22.
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тектура и пејзажи, во нова, потполно самостојна и многу успешна 
специјалност.

М ладиот Х оланѓанец ги превзел првите чекори во оваа насока 
со своите активности во Рим, каде ce доселил околу 1674 година. Не- 
говите рани римски ведути ce реминисценца на деталните претстави 
на градските пејзажи на граверот Lieven Cruyl (ок. 1640 - ок. 1720), 
кој исто така работел  во папскиот град. (сл. 7) М еѓутоа, зрелите ос- 
тварувањ а на Вител ce карактеризираат со начин на работа инспи- 
риран од Withoos и воедно од италијанизираните сликари: пано- 
рамскиот пристап кон градските глетки, обединувачката функција 
на светлината и палетата фокусирана воглавно на светли сенки.22 
(Џ. Бриганти (Brigand, 1966: 42)Точката на посматрањ е во неговите 
слики е редовно неколку метри над тлото, додека стаф аж ата  ce 
состои од бројни мали фигури.

Сл. 7.
ЈТевин Крил, Ведута на Венеција17. век, графички лист.

22 G. Brigand, Gaspar van Wittel e l'origine della veduta settecentesca, Roma 1966, 42.
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И мајќи ги предвид овие ф акти, иеопходно е да ce истакне дека 
К аналето во 30-тите и 40-тите години на XVIII век е сериозен след- 
беник на Каспар ван Вител, a многу од неговите дела во тој период 
ce препознатливи по строгата, граверски прецизна изведба.23 (В. Џ. 
Констејбл, Џ. Џ. Линкс (Constable, Links, 1989: 62) И сто така  постојат 
композициски паралели меѓу ПоГледот на Тибар покрај San Giovanni 
dei Fiorentini(Рим, Приватна колекција) на ван Вител и К аналетовата
ведута Влез во Големиот Канал (Гренобл, Musée des Beaux Arts). Пред- 
ниот план на двете платна е изграден од линии кои ce сечат близу 
дното на претставите, создавајќи така растојание од голем ата црква 
во средината на композицијата. Ф актот дека холандскиот мајстор ja 
посетил Венециската Република барем еднаш, веројатно околу 1695, 
и направил подготвителни скици, кои м ож ат да ce сметаат за први 
вистински венециски ведути, дава посебна димензија на неговата важ- 
ност како основоположник на овој сликарски ж анр во Serenissima: 
Погледот на Моло, со просторната, ш ирока композиција, припаѓа 
на долга иконограф ска традиција. (сл. 8) Исто така изненадувачки е 
неговиот Влез во Големиот Канал (Windsor Castle, Royal Collection), 
кој може да ce третира како незначително изменет детал од Басенот 
на Ce. Μάρκο24(Venetice in Perspective, kat., 1987: no 4); ce знае за уште

Сл. 8.
Гаспар ван Вител, Поглед на Моло со , ок. 1697,

масло на пл., 0,97 х 1,74 м, Прадо, Мадрид.

23 W. G. Constable, J. G. Links, Canaletto: Giovanni Antonio Canal 1697- 1768, 2nd ed., Oxford 
1989, 62.

24 Сликата e опишана, но не и претставена во Venetice Perspective: The First One Hun­
dred Years of Venetian View Painting, izl. kat., Bath (Victoria Art Gallery) 1987, no. 4.
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две потпиш ани верзии на истата, како и три подготвителни цртеж и.25 
(Б. А икема, Б. Б екер  (Aikema, Ваккег, 1990: 78) О ваа композиција е 
несомнено предлош ка за многу илустрации на прекрасната глетка 
кои ќе следат, вклучувајќи ja и онаа на К аналето .26 (Б. А икема, Б. 
Б екер  (Aikema, Bakker, 1990: fig. 26) Според инвентарен лист од 1709 
година, во тоа време во венециските колекции имало четири платна 
на ван Вител, вклучувајќи го Погледона два топо-
графски пејзажи со градби и фигури, и ведута на Н еапол.27 28 (К. А. 
Леви (Levi, 1900: (11)162, 165, 167) М ожна е споредба на последната 
спомената слика со Палацо Реале во Неапол (Рим, И талијанска Ко- 
мерцијална Банка) на Каспар ван Вител, чие сугестивно скратувањ е 
во перспектива има неверојатна сличност со она од Procuratie Nuove 
на К аналетовите претстави од Плоштадот Св. Марко?% (Џ. Бриган- 
ти (Briganti, 1966: figs. 199-200)

K ora францускиот ликовен критичар Пјер -Ж ан М арије (Pierre- 
Jean Mariette) заклучил дека К аналето  работи во м анирот на ван 
Вител, сигурно мислел на зрелите дела на сликарот.29 (П. Ж. М арије 
(Mariette, 1851-60: (II) 298) Врската меѓу градските глетки на Вител и 
делата на К аналето е очигледна и покрај cè уш те нерасветлената 
позиција на Х оланѓанецот во однос на раниот развој на венециската 
ведута. Сличноста и превземањ ето идеи не значи имитирање, уште 
повеќе ако ce земе во предвид дека смелите и драматични претстави 
на Венеција од дваесеттите години ce исто така мош не различни од 
цртачки прецизните, потопени во сончева светлина и релативно мали 
ведути на Ван Вител.

Она ш то ги поврзува е секако и отсуството на интерес за архео- 
лош ка ведута, на пример за монументалниот аспект на антички Рим 
кај ван Вител (со руш евини и историски остатоци) и релативно 
малиот број на капричи во опусот на двајцата мајстори. Преовладува- 
њ ето на намерата да ce претстави актуелниот изглед на градот, кој 
опф аќа и неконвенционален топографски репертоар, како и ж ивотот

25 Станува збор за платно од 1706 год. Bo Bayerische Staatsgemaldesammlungen во Minhen и 
необјавен гваш во колекцијата на војводата од Leicester, Holkam Hall. B. Aikema, B. Bakker, o p . 
пѓ.,78; Цртежите ce чуваат во Националната Библиотека Vittorio Emmanuele во Рим, a сликите 
работени no нив во Galleria Colonna, види G. Briganti, 1966, br. 204d, 208d и 21 Od.

26 B. Aikema i B. Bakker, o p . r i t . , fig. 26.
27C. A. Levi, o p . r i t . ,11, 162, 165, 167. Евидентирани во колекцијата на Giorgio Bergonzi.
28 G. Briganti, 1966, figs. 199-200. Има уште една верзија на оваа ведута во приватна 

колекција во Рим.
29 P. J. Mariette, A b e c e d a r i o  e t a u t r e s  n o t e s  i n é d it e s  d e  c e t  a m a t e u r  s u r  le s  a r t s  e t le s  a r t i s t e s  (6 

vols.), Paris 1851-60, II, 298.
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во него, води кон создавање на вистинска, ж ива и актуелна ведута, 
карактеристична за двајцата сликари.30 (П. Ѕампети (Zampetti, 1967: 
9) Ван Вител, во склад со принципите на холандската уметност, ja 
сликал стварноста дескриптивно. Но, тој ретко сликал на лице место, 
фиксирајќи ja  ведутата во припремни цртежи, често во големи ди- 
мензии, кои потоа му служеле да го повторува повеќе пати истиот 
мотив, како ш то подоцна ќе прави и К аналето.31 (Џ. Бриганти (Bri­
gand, 1966:105)

Блиска им е ш ироката, односно панорамска композиција, која 
Ван Вител речиси редовно ja  претставува од повисока точка на 
посматрањ е. И ако влијанието на Каспар ван Вител врз А нтонио 
Канал cè уш те не е во целост дефинирано, сепак е јасно дека актив- 
носта на холандскиот сликар во Рим, a особено во Венеција, е нераз- 
делно поврзана со почетоците на историјата на венециската ведута, 
определувајќи ги и стабилизирајќи ги нејзините визуелни коорди- 
нати, кои подоцна К аналето ќе ги прослави.32 (В. Џ. Констејбл, Con­
stable, 1962: 61-63)

Овие сознанија, претпоставки и компарации би биле клучните 
моменти за поставување на основите на големиот венециски веду- 
тизам на XVIII век, на чело со Каналето и неговото дефинирањ е како 
надградба на традицијата на сликање на венецискиот пејзаж  од прет- 
ходниот период, или како дистинкција од неа. Значи она ш то го рабо- 
теле просечните сликари во градот на лагуните на ова тем атско под- 
рачје во Сеиченто, воглавно од странско потекло, значително ce раз- 
ликува по суштина и квалитет од ведутистичката продукција, но се- 
пак, на некој начин го подготвило теренот за нејзиното промовира- 
ње. П окрај Јосеф Хаинц Помладиот, сликар од А угзбург (во Вене- 
ција од 1649 до смртта, негде по 1678) и Петер Мулиер (P. Mulier), 
наречен Tempesta (активен во Венеција од 1687 до 90), во оваа група 
треба да ce споменат исто така сликарите ф ормирани во Рим, како 
Јохан Рихтер (Ј. Richter,1665-1745), ф лам анецот Jode и Џовани Гисол- 
фи (G. Ghisolfi, 1632-1683), кои заедно со гореспоменатите ja  сочину- 
ваат претходницата на „венециската ведута“. Истражувајќи на полето 
на ведутизмот, пејзажот, сликарството на архитектура или рушевини, 
но и празничниот живот, оваа претходница ги постави нејзините 
темели, воглавно во поглед на репертоарот и иконограф ијата.33 (Џ.

30 Р. Zampetti, I  v e d i i t i s t i  v e n e z i a n i  d e l  S e t t e c e n t o , izl. kat.,Venecija, Venecija 1967, 9.
31 G. Briganti, 1966, 105.
32 W. G. Constable, C a n a l e t t o , Oxford 1962, 61-63.
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Бриганти (Brigand, 1966:123); Е. М артини (Martini, 1982: 3 1)На истата 
традиција ce изградиле К арлеварис и М арко Ричи, двајцата важни 
за уметничкото ф ормирањ е на Каналето.

К аналето  cè уште не бил роден кога Каспар ван Вител ja посе- 
тил Венеција, така  ш то со неговите венециски претстави м ож ел да 
ce запознае дома или пак за време на своето прво патувањ е во Рим, 
околу 1719. Во таа прилика е сосема извесно дека го сретнал и лично 
сликарот кој, како член на Академијата Св. Лука, бил cè уште активен 
и на врвот на својата слава. Времето ш то ги дели првите венециски 
ведути на Ван Вител (најстарата датирана е од римско потекло од 
1697 година и веројатно е дека имало и постари претстави од сериите 
цртеж и на мајсторот) од првите ведути на К аналето од неш то пред 
1720, опф аќа период од речиси дваесет години, што е прилично голем 
временски распон доколку смета Х оланѓанецот како  претходник на 
венецискиот сликар.33 34 (П  Ѕампети (Zampetti, 1967: 9) H o, тука наоѓа 
свој резон м ож ното патувањ е на Лука К арлеварис во Рим, кое би ce 
третирало како престој од 1685 до 1690.35 (Е. Брунети (Brunetti, 1956: 
194) О ва само малку претходи на доаѓањ ето на Ван Вител во Венеција 
и ce совпаѓа со неговата најплодна и најуспешна ф аза. С епак проб- 
лем от на почетоците на К арлеварис не е сосема разреш ен, бидејќи 
не ce знае за негови постари дела од серијата граф ики со ведути на 
Венеција од 1703. Cè што носи поран датум од неговата продукција 
нема допирни точки со топограф ската ведута и ce приклонува кон 
пејзаж ите со рушевини. Б ез оглед на временскиот вакум присутен и 
во овој случај, несомнено е дека натамош ниот развој на овој фри- 
улански сликар како ведутист, ce потпира несомнено и апсолутно на 
Ван Вител, кој бил само десет години постар од него.

Ce разбира, ф ормирањ ето на најголемиот ведутист на Европа 
во XVIII век, a не само Венеција, каков ш то бил К аналето, е повеќе 
од комплексно прашање. Н еговиот одговор не го наоѓаме само во 
искуството на Карлеварис, Каспар ван Вител и холандските итали- 
јанизирани уметници, туку и во римските мотиви видени преку совре-

33 G. Brigand, 1966, 123; Е. Mardni, La pittura del Settecento veneziano, Udine 1982, 31 и 
односните фусноти. Рихтер под влијание на Карлеварис почнал да слика со јасна и прецизна 
перспектива.

34 Р. Zampetti, / vedutisti veneziani del Settecento, изл. кат.,Venecija, Venecija 1967, 9. Првата 
венециска ведута на Ван Вител, онаа од Музејот Прадо (cat. η. 7), го носи датумот 1697. Веројатно 
е дека неа сепак сликарот ja изработил во Рим, врз база на цртежите кои ги направил за време 
на посетата на Градот на лагуните, со голема сигурност реализирана во 1694.

35 Е. Brunetti, „Per gli inizi di L. Carlevarijs“, vo Arte Veneta, X, 1956, 194.
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Сл. 9.
Џовани Паоло Панини,

Карло III Бурбонски ja посетува базиликата Св. Петар, 1745, масло на пл., 
1,23 X 1,75 ш. Galleria Nazionale di Capodimonte, Neapol.

мените историски или секојдневни настани, каде во раниот Сетеченто 
особено ce истакнал римскиот сликар Џовани П аоло Панини. (сл. 9) 
Тој пак заедно со К аналето и Вител ќе изврши пресудно влијание на 
најпознатиот сликар на ведути во Н еапол, Антонио Јоли (A. Joli), 
(сл. 10)

П анини јасно ce дистанцира од нам ерата да биде егзактен , 
односно да го ж ртвува својот повеќе идеализиран градски пејзаж  на 
топограф ската ведута со изразена перспектива. Н еговата убедливост 
потекнува од препознатливите објекти, играта на светлото и сенката, 
која е некогаш  навистина длабока и најпосле од ж ивоста на елегант- 
ните фугури со индивидуални карактеристики, кои го оф орм уваат 
социјалниот тон на сликите.

М еѓу следбениците на Џовани П аоло Панини во Рим како нај- 
доследни ce истакнуваат француските природени сликари и ценети 
пејзажисти Убер Робер (H. Robert) и Клод Жозеф Верне (С. J. Vemet, 
Fešta sul Tevere, Лондон, National Gallery). Тие натаму ќе учествуваат 
во ф орм ирањ ето на особениот сензибилитет на неаполскиот пејзаж, 
веројатно најсреќен момент на синтеза на традицијата на Grand Tour



ГОДИШЕН ЗБОРНИК 385

Сл. 10.
Антонио Јоли, Панаѓур во Дворот на Палатата, 18 век, 

масло на пл., приватна колекција, Вашингтон.

и на археолош ките кампањ и.36 (Л. Салерно (Salerno, 1991 : (II) 140-147, 
169)

А нглискиот конзул во Венеција објавил сопствени преводи на 
делата на Сер И сак Њутн, како Optics и Principia mathematica, a А лга- 
ротиевото дело Њутонизам за дами им ce придружило во делењ ето 
на восхитот за достигнувањ ата на англискиот научник.37 (Ф. Хаскел 
(Haskell, 1980: 301, 408) И зненадувачката палета на Ричи мора да и 
должи неш то на Њ утновата теорија за м онохроматските бои. И сто 
така  стилските промени видливи кај К аналето ce совпаѓаат со него- 
вите први контакти  со конзулот и м ож ат да ce објаснат со новата 
помодност, односно Смит секако ги поделил своите преокупации со 
својот омилен сликар на еден или на друг начин.38 (А. К орбоз (Corboz, 
1985: (I), 171-174)

36 L. Salerno, I  p i t t o r i  d i  v e d u t e  i n  I t a l i a  ( 1 5 8 0 - 1 8 3 0 ) ,v . II, Rim 1991, 140-147,169, fig. 41.4. 
Француските уметници боравеле релативно долго во Рим и делувале во кругот на Француската 
Академија. Vemet, меѓу другото ce интересирал за пејсажистичкото искуство на неговиот 
претходник и земјак кој работел во Вечниот град Клод Лорен, обидувајќи ce да ги долови 
неговите атмосферски ефекти. Тој како и Robert немал намера да ги следи принципите на 
топографската ведута и практично двајцата останале блиски на класичниот, историски пејсаж, 
карактеристичен повеќе за претходното столетие.

37 3 a Њутн, кој бил во мода пишува и F. Algarotti, N e w t o n i s m o  p e r  le  d a m e , Venecija 1737; F. 
Haskell, o p . e i t . , 301, 408.

38 За влијанието на Њутновите идеи врз Каналето види го Резимето на А. Corboz, o p . 
c i t . , I, 171-174.
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Н апредокот на оптиката не смее да ce занемари кога станува 
збор за ведутизмот. Д еф инирањ ето на холандското сликарство на 
XVII век како  дескриптивно, наспроти италијанското, кое е нара- 
тивно, базирано на концептот „ut pictura poesis“, секако го подвлекува 
односот на холандското сликарство со оптиката. И ако уш те во 1610 
во Рим езуитот К ристоф  Ш теинер (С. Scheiner) ja опиш ал тем ната 
камера (camera oscura), во 1619 ja претставил светлата кам ера 
sive fondamentum optician),a во 1630 ce осврнал и на пантограф от, оста- 
нува ф актот  дека овие инструменти, поточно тем ната кам ера и пан- 
тограф от почнале систематски да ce користат во сликарството од 
страна на Ван В ител .39 (Л. Салерно (Salerno, 1991: (II) 4-8)

Camera oscura порано била во употреба во Холандија и е потвр- 
дено дека ja користел Вермер ван Д е л ф т , авторот на славната Ведута 
на Делфт.40 (A. К. Вилок помл. (Weelock Jr., 1984: 30-39) Christian 
Huygens, научник и хуманист, потврдил дека оптичка камера користат 
многу пејзажисти, ш то значи дека ван Вител практично продолжил 
да ce служи со неа за време на својот престој во И талија, не за да 
експериментира, туку пред cè за да постигне прецизност во верното 
пренесување на мотивот во сликата.41 (Л. Салерно (Salerno, 1991: (II) 
5) Toj на некој начин постигнал средба меѓу дескриптивниот Север и 
италијанскиот наративен свет, токму во моментот кога во И талија 
почнала да ce чувствува потребата од реалистична дескрипција на 
објективната стварност. И ако во почетокот сликарите не ce ф алеле 
со користењ ето на кам ерата, за да не ce појави сомнеж во нивните 
уметнички способности, Франческо Алгароти, заш тиник и колекцио- 
нер на многу уметници, напишал: „molto di еѕѕа si vagliono i piu celebri 
pittori che abbiamo oggigiomo di vedute“.42 (Ф. А лгароти  (Algarotti, 1963:

39 L. Salerno, o p . e i t . , 4-8.
40 Arthur K. Wheelock, Jr., J a n  V e n n e r , Beograd 1984, 30-39. Темната камера била всушност 

комора, односно кутија во која била пропуштана светлина само низ една точка, која потоа со 
помош на конвексна леќа и огледало била фокусирана и проектирана на ѕид или на платно 
како обратна претстава. He знаеме со сигурност во колкава мера ja користел Вермер, но 
очигледно го привлекувале оптичките ефекти кои ги овозможува темната комора, a посебно 
нагласената перспектива, зголемениот интензитет на боите, контрастите на светлото и сенките 
и дифузијата на најосветлените места. Разлиената светлина на бродот десно на позадината на 
П о Г л е д о т  н а Д е л ф т  е ефект предизвикан со употребата на ова направа, која најпосле Вермер 
ja користел не само за пејсажи, туку и за сцени во ентериер.

41 L. Salerno, o p . ,  d t . ,  5
42 F. Algarotti, S a g g i o  s o p r a  l a  p i t t u r a , Bari 1963 (I izd. Bologna 1762), 87. Bo превод: „многу co 

неа (camera obscura) ce користеа најславните сликари на ведути кои денес ги имаме“.
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87) Ф акт е дека употребата на темната камера во И талија ja  воведува 
Ван Вител, по ш то таа била ш ироко приф атена меѓу ведутистите.

С ликата ко ја  ja нуди camera oscura е многу збиена и му овоз- 
мож ува на сликарот, следејќи ja, да ja скицира ком позицијата. Во 
случајот со К аналето , кам ерата била користена да ф иксира повеќе 
делови во продолж ение, ш то натаму, во работилницата подлеж ело 
на детална обработка, дозволувајќи голем а инвентивна слобода.43 
(А. С карпа Сонино -  М. А. К јари (Scarpa Sonino -  Chiari, 1984: 106- 
118,110-111) Д оказ дека користењ ето на инструментот не ja анулира 
креативноста, наоѓам е во разноликоста на сликарски от израз и 
сензибилитет м еѓу  ведутистите, па дури и во рам ките на двете 
главни определби - строго м атем атичките јасни перцепции, од една 
и оние помалку реалните, од друга страна. Впрочем  реалистичноста 
на градскиот пејзаж  во XVIII век е целосна илузија и нема ниш то 
заедничко со ф отограф ската  техника. Л еќите без ш ирок агол нема 
никогаш  м атем атички  да ja  повторат поставеноста на плош тадот 
Св. М арко онака како  ш то го насликал М ариески (М. Marieschi), 
ниту пак да постигнат прецизна просторна експанзија и релативни 
пропорции  на К ан ал  Гранде како  во д елата  на К а н а л е то .44 А. 
С карпа С онино (Scarpa Sonino, 1997: 11-20) К р а јн и о т  изглед  на 
нивните ком позиции зависел од инвентивноста на секој ум етник 
одделно, од неговиот талент и светлосна визија, a не од механич- 
киот инструмент.

К ам ерата која ce чува во М узејот Соггег во Венеција му припа- 
ѓала на К аналето  и претставува речиси коцкаста кутија со еден вид 
кус телескоп  напред (леќата), две внатреш ни огледала, едно да 
реф лектира, a друго да ja исправи сликата, која инаку би ce појавила 
свртена обратно, како и матно стакло на врвот, каде ш то ce поставува 
хартијата за скицирање на претставата.45 K ora станува збор за упо- 
требата на оптички и механички справи од страна на италијанските 
ведутисти, досега во литературата е третиран единствено К анале- 
товиот начин на користењ е на темната комора, гледан честопати

43 A. Scarpa Sonino-M.A. Chiari, „Nuove osservanze su Canaletto e la camera ottica“, vo Arte 
Ve ne ta XXXVIII, 1984, 106-118, 110-111.

44 A. Scarpa Sonino, „The Eighteenth Century in Venice Old and New“, b o  The Grand Tour, Land­
scape and Veduta Paintings, Venice and Rome in the 18"' century, изл. Кат. Walpole Gallery-London and 
Oglethorpe University Museum-Atlanta, 29 april-5-oktomvri, Atlanta 1997, 11-20, 17.

45 Види J. H. Hamond, The Camera Obscura, A Chronicle, Bristol 1981; M. Kemp, The Science of 
Art, Optical Themes in Western Art from Brunelleschi to Seurat, London 1990.
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проблематично во смисол на ограничувачките еф екти  врз креатив- 
носта на авторот.46 47

Х оландскиот градски пејзаж  толку ce приближува до сушти- 
ната на ведутата, ш то ce разбирливи сите обиди, да ce потенцира 
влијанието кое тој го извршил врз венециските сликари. Но, исто 
така постојат сериозни сомнежи по однос на сличните тврдењ а, би- 
дејќи во суштина не постои доказ дека ваквите холандски претстави, 
биле тие слики, цртеж и или графики, воопшто ce наш ле во некоја 
од венециските колекции. Сосема е веројатно пак дека доселените 
холандски мајстори во И талија носеле со себе уметнички материјал, 
најчесто графики, кои ги чувале за свои потреби и кои не м орале 
нужно да заврш ат во некоја од приватните збирки. Д илем ата дали 
К арлеварис и К аналето ги примиле овие влијанија непосредно, или 
пак посредно преку сликарите на архитектура во Рим, од кои можеле 
исто така  да позајм ат идеи блиски до оние на Ван дер Хеиден и 
неговиот круг, засега останува отворено праш ањ е.47 (сл. 11) (P. X. 
<ï>yx(Fuch, 1996: 129)

Сл. 11.
Јан ван дер Хејден, Старата црква во Делфт, 

масло на пл., 17. век, 0,55 х 0,71 м, The Detroit Institute of Arts, Детроит.

46 Види D. Gioseffi, C a n a l e t t o , l l  qudernod e l te  v e n e z i a n e  e c a m e r a  
Istituto di storia dell'arte antica e moderna, Facoltà di lettere e filosofia, Université degli studi di Trieste, N. 
9, Trst 1959.

47 R. H. Fuch, D u c k  P a i n t i n g , 2"'1 ed., London 1996, 129, figs. 103 и 105.
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Н ајпосле не треба да ce занемари значењ ето на граф ичарите, 
особено странските, како  изворен м атери јал  на инспирација за 
италијанските ведутисти на XVIII век, било во поглед на композицис- 
ки реш енија или одредени мотиви. Рим бил атрактивен за граф ича- 
рите уште во XVI век, особено остатоците од античкиот град. Најста- 
рите претстави на Венеција беа исто така графики, панорами и про- 
фили, главно наменети за патниците и посетителите намерници.48 
(Л. С алерно (Salerno, 1991: 10)Оваа традиција, меѓутоа, во текот на 
XVI в е к  д о ж и в е а  тр а н с ф о р м а ц и ја  прво  во С е в е р н а  Е в р о п а , 
кулминирајќи во том овите на илустрираната Civitates Orbis Terrarum 
од Braun и Hogenberg, кои ce појавиле меѓу 1572 и 1617. Еден уметник 
инволвиран во овој потф ат, Ф ламанецот Lodewijck Toeput, направил 
две архетипски претстави на Венеција. Погледот на Пјацета од Басе- 
нот со Дуждевата Палата во пламен, која преживеала како графика 
и како слика, припаѓа на традицијата на претставување на конкретни 
настани и како  таква  ќе претставува појдовна точка не само за сли- 
карите како  Хајнц и Вик (I.Vick), туку и за Ван Вител, К арлеварис и 
Гварди (F. Guardi).

У ш те Ведутата на десниот брег на Големиот Канал , вклу- 
чена во Giuochifestivi е militari..., на G. М. Alberti, објавена во Венеција 
во 1686, го антиципира ведутизмот на Карлеварис и Каналето. Сепак, 
за венециските ведутисти останува пресудно влијанието на Рим, од 
каде доаѓаат привремено во Серенисима и граф ичарите Israel Silvestre 
и Lievin Cruyl, оставајќи впечатливи мотиви од делови на градот. (види 
сл. 7) Граф иките на Силвестре им послужиле како  модели на Кана- 
лето и на Карлеварис. Еден од највпечатливите примери за тоа е 
граф иката на Ф ранцузинот, која ja претставува П јацета гледана од 
П јаца, односно од П лош тадот Св. М арко и на која ce повикуваат 
бројни слики на венециските мајстори. (сл. 12) О сумнаесеттиот век 
ќе ja задж икомпозицијата, но ќејатран сф орм и ра  сцената во ведута.

К олку и да е интересен во овој контекст Israel Silvestre, многу 
позначајни за венециските ведусти ce граф ичките серии од раниот 
XVIII век. Le Fabričke, е Vedute di Venetia, објавена од Лука Карлеварис 
во 1703 година со 103 графики, претставува неисцрпен м атеријал од 
каде подоцна м ож ат да ce забележ ат бројни примери на позајмици 
кај К аналето, a и М ариески.49 (Р. Толедано (Toledano, 1988: 82) К ако 
идејно реш ение оваа серија на К арлеварис сепак ce заснива на сери-

48 за картографијата и графиката види кај L. Salerno, o p . ,  e i t , 10; G. Cassini, P i a n t e  e v e d u te  
p r o s p e t t i c h e  a  V e n e z i a  ( J 4 7 9 - 1 8 5 5 ) , co урбанистичка интерпретација на R. Trincanto, Venecija 1971.

49 R. Toledano, M i c h e l e  M a r i e s c h i  :L4opera compléta, Milano 1988, 82, no. V.l 1.
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Сл. 12.
Исраел Силвестре, Piazzetta viđena од Piazza San Marco, 

17. век, графика.

јата граф ики Nuovo teatro delle fabbricheet edifici in di Roma 
moderna од Giovan Battista Falda (1643-1678), од 1665 година, co исто 
така примарно документарен карактер, каде објектите ce презен- 
тирани на идентичен ф ронтален начин. М еѓутоа, граф иките на Кар- 
леварис делуваат помодерно „сликарски“ од прилично сувите илус- 
трации на Фалда, a освен тоа демонстрираат поголем  интерес за ста- 
ф аж а.50 (Б. А икем а, Б. Б екер  (Aikema, Ваккег, 1990: 43-44) Всушност 
величината на венециските ведутисти на XVIII век нема да произлезе 
од изборот на еден или друг мотив, туку од нивната способност да ги 
трансф орм ираат старите прототипови во одлични градски пејзажи.

Д околку ce земе во предвид потеклото на странските комин- 
тенти на ведути, како и присуството на ведутисти од цела Европа и 
повеќе региони на И талија во Н еапол, не е теш ко да ce свати при- 
личната унифицираност во редовите на ведутизмот на С тариот Кон- 
тинент и Апенинскиот полуостров. П реку К арло Бонавиа (K. Bonavia) 
Верне уш те кон средината на векот го заокруж ил европскиот и мо- 
дерен изглед на неаполската ведута, како комбинација на реални

50 Серијата графики на Карлеварис може да ce доведат во врска и со графичките ведути 
на Амстердам од Reinier Nooms, со нивната сугестивна изведба на атмосферата, кои биле 
делумно застапени во споменатата колекција на Сагредо.Исто така е можно Карлеварис да ja 
познавал серијата мали топографски графики на Амстердам, објавени од Petrus Schenk, иако 
Сагредо поседувал други графики од истиот гравер. В. Aikema, В. Bakker, o p . e i t., 43-44.



ГОДИШЕН ЗБОРНИК 391

препознатливи елементи на пејзаж от на неаполскиот залив со Везув 
во позадината, на архитектонски елементи карактеристистични за 
градот и фантастични романтични детали во вид на римски рушевини. 
Синтезата меѓу стварноста и ф антазијата, меѓу сонот и реалноста, е 
својствена за француските уметници кои го претставуваат пејзаж от 
по клучот на ученоста и митската сугестија. А нтитезата меѓу идеал- 
ниот пејзаж  и реалната ведута на необичен начин ce разреш ува со 
акцентирањ е на литерарно-поетските реш енија на Бонавиа, слично 
како во дневниците и епистоларите на странските патници. Фран- 
цуските, но мож е да ce каж е и англиските пејзажисти не применувале 
м иметичка репродукција на реалноста, на природата, туку со еден 
лирски пристап ce осврнувале на емоциите кои таа може да ги пре- 
дизвика со своите многубројни и променливи аспекти врз сетилата и 
свеста на човекот, фасциниран од овие појави. Една нова и модерна 
естетска концепција на природата, каква преовладува во делото на 
Saint-Non и Dominique Vivant- Denon: славното Питорескно патување 
( 'Voyage pittoresque) низ неаполското кралство и Сицилија, издадено 
во П ариз меѓу 1781 и 1785 година, но реализирано порано, меѓу 1759 
и 1760, ќе ce одрази и на илустративниот м атеријал со кој бил прос- 
леден текстот.51 Во најголем дел овој граф ички материјал бил оства- 
рувањ е на млади француски уметници кои ж ивееле во Рим, a го сле- 
деле Сент-Н он, со кој патувал и Верне (подоцна им ce придружил 
Фрагонар), за да ги забележ ат славните места на централна Италија. 
Граф иките претставуваат верни илустрации на места и споменици, 
a пропратниот текст, покрај визуелизацијата, сугерира и евокативни 
и сентименални термини.52 (Ч. де Сета (С. de Seta, 1982: 127) ; (P. Кауса 
(Causa, 1980: (1)232)

В едутистичката продукција во европски разм ери  е цврсто 
поврзана со своето јадро во И талија и нејзините позначајни центри, 
пред cè дестинации на Grand Tour. Присуството на К аналето, Б елото,

51 Abbe de Saint-Non (Richard J. C), Voyage pittoresque ou description des Royaumes de Naples et 
de Sicile, 4 voll. Paris 1784-1786. Книгата e препечатена во Неапол во 1981 година, под уредништво 
на R. Causa, со критички осврти на R. Causa, C. De Seta, F. Mancini и G. Vallet.

52 C. De Seta, „L'Italia nello specchio del Grand Tour“, in Storia d'Italia, Annali, 5’, Torino 1982, 
127; за француските сликари кои ги следеле Saint-Non и Vivant-Denon види R. Causa, „Vedutisti 
stranieri a Napoli“, in La Civilta del Settecento a Napoli, изл. Кат. AA.VV., Firenca 1980,1, 232. Еден од 
тие француски сликари бил и Jean Louis Despres, кој добивајќи ja prix de Rome во 1776 година, 
веќе наредната оди во Вечниот Град, каде го овековечил Благословувањето на Папата Пио 
VI пред црквата Св. Петар во Ргш.види Lltalia vista dai pittorifrance si del XVIII e XIX se colo, изл. 
кат., Рим 1961, η. 115. Благословувањето на овој папа воВенецијапакгопретставил Франческо 
Гварди.
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Јоли и други италијански ведутисти во големите европски градови 
како Лондон, Дрезден, Минхен, Виена, Варшава итн., е доволна при- 
чина за оваа состојба. П ојаснувањето пак на околностите во кои ce 
појавува, созрева и ce дисперзира италијанскиот градски пејзаж  
изискува комплексен приод, кој ќе биде суштински отворен за ф ак- 
тограф ијата, но и за видливата стилска и иконограф ска поврзаност 
со домаш ното и странско твореш тво, било современо или постаро.

Особено е сложено прашањето на условите во кои ж анрот веду- 
та во И талија ce дефинира и афирмира. Овој процес, веќе интензивен 
на почетокот на XVIII век, ce одвива во корелација со холандскиот 
градски пејзаж, домаш ната сликарската традиција на претходните 
две столетија (во која учествуваат бројни странски сликари) сцено- 
граф ијата и сликарството на архитектура.

Искуствата на холандската ведута, пренесени во Рим, Венеција, 
Фиренца, Н еапол и други градови каде престојувал холандскиот сли- 
кар Каспар ван Вител, ce можеби најрелевантни импулси во насока 
на популаризација и приф аќањ е на визуелните аспекти на градскиот 
пејзаж. H e е исклучена и можноста слични примероци на цртеж и и 
графики да биле достапни во багажот на повеќето уметници кои дош- 
ле на овие простори воглавно од Северна Европа. М еѓу важ ните 
сегменти во процесот на создавање и афирмирањ е на италијанската 
ведута секако  ce вбројуваат пејзаж истичката традиција, како  и 
сликарството на градски амбиент, виден низ призмата на Панини, 
но и на венециските сликари на празнични сцени од XVI и XVII сто- 
летие, или на римските бамбочанти на Сеиченто. М озаикот го допол- 
нуваат сценограф ите и сликарите на архитектура, од чии редови ce 
мобилизирале најпознатите италиански ведутисти.

П ривидното докум ентарно студенило и рационализм от на 
„ф отограф ските“ ведути на Каналето, Белото и нивните бројни след- 
беници, во текот  на Сетеченто постојано балансира со сетилниот 
аспект на осветлувањ ето на градската панорама, чии препознатливи 
контури ce многу често превземени од познатите топограф ски  гра- 
ф ички реш енија на претходната епоха. П ритоа од страна на слика- 
рите ведутисти неретко била користена техничка асистенција во вид 
на темна кам ера, која овозможува „згуснат“ учинок на сцената и ка- 
рактеристични перспективни ефекти.

(Рецензент: ироф. д-р Владимир )
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Tatjana FILIPOVSKA

THE EMERGENCE OF THE ITALIAN VEDUTA PAINTING

A b s t r a c t

The early Italian veduta genre appeared in the beginning of the 
18th century under the certain circumstances. It was a characteristic 
product created through interfering influences from the Northern art 
with the home painting tradition of the previous period.

Becides the importance of the Duch veduta painting brought by 
Caspar van Wittel, first in Rome and then in the other relevant centers 
like Venice, Florence and Naples, there is the fact that in the first half of 
the 17th century some earlier Northern European painters active in Rome, 
such as Claude Lorrain, were interested in the ancient world. It was 
manifested in paintings of Roman ruins set in landscapes (the genre still 
popular among the foreign artist in Rome still in the 16th century). The 
manner in which these artists handled light in particular enabled them 
to evoke a pastoral mood, just as light subsequently distinguished the 
work of Carlevaris, Canaletto and their contemporaries. Of greater sig­
nificance in that sense was the work of the Bergamask painter Viviano 
Codazzi, who spent most of his active life in Rome, where he was influ­
enced by the work of Claude Lorrain. The prominence of architectonic 
elements in CodazzTs art, rendered in deep perspective by means of 
pronounced chiaroscuro may have resulted from his contact with the 
less well- known Agostino Tasi. Small figures serve to enliven his com­
positions, as they do the canvases of the erly „ Bamboccianti “- the North­
ern Netherlandish painters active in Rome who became known for their 
street scenes. Codazzi is one of the first Italian artists who also painted 
contemporary townscapes.

Another group of Dutch artists active in Rome in the mid -17th 
century or somewhat later, the so-called Italianate painters -  Jan Both, 
Karel Dujardin, Jan Baptist Weenix and Johannes Lingelbach -  really 
specialized in landscapes. Like Codazzi, they also produced exact re­
productions of the actual townscapes. This lends weight to the possibil­
ity that the architectural capriccio- the imaginery architectural piece- 
did not evolve from the veduta, but that in the course of the seventeenth 
century the topographically precise townscape developed as a special­
ity within the genre of architectural painting. In this sense the role of the 
Roman painter, Gian Paolo Panini, whose canvases show the real sense 
for the life in the urban space, was also significant.

Stage decorations on which Canaletto was artistically trained 
before he went to visit Rome in 1719, as well as traditional Venetian
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festivity scenes and the engravings of city -  scenes that were available 
are of great importance for his later work. Silvestre's prints thus appear 
to have served both Carlevaris and Canaletto as models. The strength 
of Canaletto and Bellotto ultimately lay not in the choice of one or an­
other model, but in the transformation of these prototypes into brilliant 
views.

Keywords: PAINTING, VEDUTA, CAPRICCIO, LANDSCAPE, ARCHITEC­
TURE, SCENE PAINTING, CITY, SEICENTO, SETTECENTO, ITALY, ROME, VENISE, 
CANALETTO.


