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Izvorni znanstveni rad

Francesca Maria G a b r i e l l i  (Zagreb – Filozofski fakultet)

Danteova mistična vizija u 
imaginariju Camillove Ideje teatra

UDK

Nakon nekoliko uvodnih napomena o filozofskim načelima teorije 
pamćenja na kojoj se temelji Camillov mnemonički izum, rad razmatra 
zaključke pomnog čitanja Ideje teatra tragom dijaloga između Delmini-
jeva djela i Danteove Božanstvene komedije, kako bi naznačio jedan 
od mogućih pristupa mnemoničkoj zagonetki renesansnoga teatra 
pamćenja. Vizualizacija kriptoslike Kristova raspela, koju potencijalno 
aktiviraju tekstualni i intertekstualni signali posijani u tekstu, potkrepljuje 
pretpostavku da anamnezu božanskoga u čovjeku prema kojoj stremi 
mnemoničko-spoznajni proces valja čitati kao put do obogotvorenja 
korisnika-čitatelja i/ili promatrača – Camillova teatra.

Uvod

Renesansna ars reminiscendi razlikuje se od klasične mnemotehnike:1 
nekadašnje praktično sredstvo za jačanje mnemoničkih sposobnosti po-
jedinca pretvara se tijekom šesnaestoga stoljeća u clavis universalis, u umijeće 
koje sebi postavlja metafizički i enciklopedijski spekulativni cilj da prodre 
u sve tajne svemira.2 Nije više riječ o prisjećanju nečeg što je prethodno 
bilo zapamćeno, nego o gonetanju znakova koje je Bog posijao na površini 
zemlje, u Bibliji i u djelima antičkih mudraca, a zrcalna podudarnost stvari i 
riječi odraz je savršene korespondencije makrokozma i mikrokozma, u besk-

1	 O klasičnoj mnemotehnici vidi Francis A. Yates: The Art of Memory, University of 
Chicago Press, Chicago 1966, a posebno str. 1–26.

2	 Vidi Paolo Rossi: Clavis universalis, Il Mulino, Bologna 1983, str. 17–23 i 103–105. 
Prema autoru, renesansno umijeće memorije kao clavis universalis ishod je susreta između 
kombinatorike Ramona Lulla i klasične mnemotehnike u šesnaestom stoljeću. O još uvijek 
nejasnom utjecaju Lulla na Camilla vidi Lina Bolzoni: Il teatro della memoria – studi su Giulio 
Camillo, Liviana Editrice, Padova 1984, str. 87–97. 
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rajnoj igri sličnosti renesansne episteme.3 U okviru prostorne organizacije 
mnemoničkih sadržaja koja se i dalje služi klasičnom mnemotehničkom 
podjelom na mjesta (loci) i slike (imagines), renesansna ars memoriae teži pan-
sofiji – sveukupnoj spoznaji – i nastoji odraziti kozmički poredak: jedan od 
oblika koje poprima novonastalo umijeće pamćenja jest takozvano kazalište 
svijeta (theatrum mundi).4 Posrijedi su tekstovi (a katkad i materijalni izumi) 
koji, kao imagines mundi, zrcale najdublje strukture svemira.5 U djelu L’idea 
del theatro (Ideja teatra)6 Giulija Camilla Delminija7 opisuje se mnemonički 

3	 O renesansnoj epistemi i igri sličnosti što je obilježava vidi Michel Foucault: Riječi 
i stvari, prev. Srđan Rahelić, Golden marketing, Zagreb 2002, str. 35–63 i passim, a posebno 
str. 52: »Magičan oblik bio je inherentan načinu spoznaje. [...] Nema razlike između vidljivih 
oznaka koje je Bog postavio na površinu Zemlje da bi nam pokazao umutarnje tajne, i vidljivih 
riječi koje su Sveto pismo ili mudraci antike, prosvijetljeni božanskom svjetlošću, postavili 
u knjige koje je spasila tradicija. [...] Drugim riječima, Divinatio i Eruditio predstavljaju istu 
hermeneutiku.«

4	 Vidi Paolo Rossi, cit., str. 103. O Camillovu teatru i metafori kazališta svijeta vidi 
Richard Bernheimer: »Theatrum mundi«, »The Art Bulletin«, 38, br. 4 (1956), str. 225–247. 
O toposu usp. također Lada Čale Feldman: »Theatrum mundi«. U: Leksikon Marina Držića, 
ur. S. P. Novak, M. Tatarin, M. Mataija, L. Rafolt, Leksikografski zavod Miroslav Krleža, 
Zagreb 2009, str. 800–802.

5	 Usp. Paolo Rossi, cit., str. 103. O »kazalištima svijeta« (»teatri del mondo«) u kojima 
se, kako tvrdi autor, spajaju mnemotehnika, kabala i metafizički enciklopedizam vidi op. cit., 
str. 103–129.

6	 Giulio Camillo Delminio: L’idea del theatro, ur. Lina Bolzoni, Sellerio, Palermo 1991.
7	 Giulio Camillo Delminio (oko 1479–1544) rodio se u Portogruaru, na sjeveroistoku 

Italije, a »predstavlja ‘granični’ slučaj u pogledu određenja pripadnosti« (Erna Banić-Pajnić: 
Giulio Camillo Delminio. U: Smisao i značenje Hermesove objave: uloga elemenata hermetičke 
filozofije u djelima hrvatskih filozofa, Globus, Zagreb 1989, str. 156). Prema Petrićevim 
riječima u posveti grofu Collaltu, Camillo je naime »uzeo [...] ime po vrlo starom gradu 
Dalmacije, Delminiju koji bijaše domovinom njegova oca« (Giulio Camillo Delminio: Tutte 
le opere, Venetiis 1568, citirano prema Erna Banić-Pajnić, op. cit., str. 157; usp. također 
Ljerka Šifler-Premec: Giulio Camillo Delminio, Ličnost i djelo, »Prilozi za istraživanje hrvatske 
filozofske baštine«, 11–12 (1980), str. 133). Filozof, književnik, pjesnik, alkemičar, kabalist, 
prema nekima šarlatan, prema mnogim drugima božanski izumitelj teatra memorije koje 
navodno korisniku nudi brzu spoznaju svih stvari i retoričku sposobnost vladanja nad svim 
riječima: njegovu golemu slavu tijekom šesnaestoga stoljeća potvrđuje činjenica da i sam 
francuski kralj pokazuje ozbiljno zanimanje za čudesni izum te financira njegovu materijalnu 
realizaciju. Čini se da je Delminio tijekom života izgradio dva teatra memorije. Prvi je imao 
priliku vidjeti Viglius Zuichemus, Erazmov prijatelj i dopisnik. Drugi je Camillo izgradio 
za francuskoga kralja. Obje su konstrukcije nestale bez traga i to, čini se, već oko polovice 
šesnaestoga stoljeća, kako potvrđuje posveta djela L’Idea del theatro, posthumno objavljeno 
1550 (usp. o tome Frances A. Yates: Renesansna memorija: Teatar memorije Giulija Camilla, 
prev. Tomislav Brlek, »Frakcija magazin za izvedbene umjetnosti«, 10–11/1999, str. 75). Ideju 
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sustav koji, odražavajući kozmički ustroj kao i kozmogonijsku priču, nudi 
jedan od najzanimljivijih i najkontroverznijih primjera renesansnoga 
kazališta svijeta.8 

Diskurs renesansnih mnemotehnika – koje sebi, dakle, zadaju golemi 
zadatak da umijeće memorije pretvore u predstavu svemira – pripa-
da, prema riječima Umberta Eca, »hermetičkoj semiozi«,9 koju, kako 
objašnjava talijanski semiotičar, upravo zbog toga što ovisi o metafizici 
univerzalne simpatije (koja počiva na poimanju svijeta kao Božje eman-
acije), obilježavaju beskonačnost tumačenja, neprestano pomicanje smis-
la i neprestani nagovještaji da postoji neka zagonetka, ali se njezino 
otkriće stalno i neumoljivo odgađa.10 Eco smatra, drugim riječima, da je 
»hermetička tajna«, pa shodno tome i tajna renesansnih mnemotehnika, 
neumitno »prazna«.11 Ako je, međutim, s jedne strane, očito da se Camillov 

teatra je Camillo bio primoran napisati pred sam kraj života, jer je to od njega tražio njegov 
tadašnji mecena Alfonso Davalos. Prema predaji, Camillo je tijekom sedam noći diktirao 
nacrt svoga teatra prijatelju Girolamu Muziju. O biografiji Giulia Camilla Delminija vidi 
Francesco Scaramuzza: Giulio Camillo Delminio – un’avventura intellettuale nel ’500 Europeo, 
Arti Grafiche Friulane, Udine 2004.

8	 Među autorima koji su se bavili mnemotehnikom te posvetili pozornost (i) Camillovu 
kazalištu memorije valja svakako spomenuti sljedeće: Francis A. Yates (Renaissance Memory: 
The Memory Theatre of Giulio Camillo. U: The Art of Memory, cit., str. 129–172, poglavlje 
je djelomično, tj. od 129. do 137. stranice, objavljeno i na hrvatskom: Frances A. Yates: 
Renesansna memorija: Teatar memorije Giulija Camilla, cit., str. 71–75), Lina Bolzoni (Il teatro 
della memoria – studi su Giulio Camillo, cit.; Lo spettacolo della memoria. U: L’idea del theatro, 
cit., str. 9–34, rad je objavljen i na hrvatskom: Lina Bolzoni: Giulio Camillo: Ideja teatra, prev. 
Lada Dawidowsky, »Frakcija magazin za izvedbene umjetnosti«, 10–11/1999, str. 83-86; 
La stanza della memoria – modelli letterari e iconografici nell’età della stampa, Einaudi, Torino 
1995, o Camillovu teatru passim), Paolo Rossi (Clavis universalis, cit., posebno str. 118–129). 
O Delminijevu djelu Ideja teatra usp. također: Ljerka Šifler-Premec: Giulio Camillo Delminio. 
Ličnost i djelo, cit., str. 133–153; Erna Banić-Pajnić: Giulio Camillo Delminio, cit., str. 156–167; 
Ivana Skuhala Karasman: Uloga astrologije u Teatru svijeta Giulia Camilla Delminija, »Filozofska 
istraživanja«, 114 (2009), str. 325–333; Ivana Skuhala Karasman: Značenje kabale u djelu L’Idea 
del Theatro Giulija Camilla Delminija, »Cris«, 1 (2010), str. 21–27.

9	 O »hermetičkoj semiozi« (»semiosi ermetica«) vidi Umberto Eco: I limiti dell’inter­
pretazione, Bompiani, Sonzogno 2004, str. 39–99. 

10	 Vidi Umberto Eco, I limiti dell’interpretazione, cit., str. 56–70.
11	 »Il segreto ermetico dev’essere un segreto vuoto [...].« (Op. cit., str. 45) Autorov 

je zaključak o renesansnoj ars reminiscendi radikalan: »Unatoč stoljetnoj slavi, čudesne su se 
naprave smišljene za pamćenje pokazale neupotrebljivima.« (»Macchine formidabili concepite 
per ricordare, malgrado il successo di cui godettero nei secoli, risultarono impraticabili«, op. 
cit., str. 69–70.) O Camillu pak Eco tvrdi da je »najinkontinentniji među mnemotehničarima« 
(»[il] più incontinente fra i mnemotecnici«, op. cit., str. 69) te kako »kad je riječ o kriterijima 
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mnemonički sustav, »ukrsnica nekoliko filozofskih tradicija, gnostičke, 
hermetičke, neoplatoničke«,12 oslanja na metafiziku signaturae rerum13 te 
da neprestano aludira na enigmatičnost vlastitoga diskursa, ostavljajući 
pritom dojam da stalno pomiče smisao, s druge strane, što potvrđuju razne 
interpretacije tekstualnog tkiva Ideje teatra, čitatelj koji je voljan uhvatiti se 
u koštac s nimalo lakom zadaćom da pročita gusto tekstualno tkivo Ideje 
teatra, primjenjujući ono što Eco naziva »sumnjičavim tumačenjem«,14 može 
zaključiti da je tajna ipak dokučiva te da teatar ispunjava vlastiti mnemonički 
zadatak – pod uvjetom, naravno, da vodi računa o Delminijevu poimanju 
pamćenja. Nakon nekoliko uvodnih napomena o filozofskim načelima teorije 
pamćenja na kojoj se temelji Camillov mnemonički izum, ovaj rad nastoji 
ispričati priču o »sumnjičavom« čitanju Ideje teatra koje je, tragom dijaloga 
između Camillova djela i Danteove Božanstvene komedije, otključalo jedna 
od mogućih vrata koja vode prema otkrivanju zagonetke.15 Budući da Ca-
millovim teatrom upravlja epistema simpatije – tj. univerzalna podudarnost 
između makrokozma i mikrokozma, znanje kao otkrivanje jezika »koji je 
Bog unaprijed rasporedio svijetom«16 – enigmatični ishod mnemoničko-
spoznajnog puta ne može biti no memorija, ili točnije, anamneza božanskog. 

korelacije on, čini se, nadmašuje i najmahnitije lovce na oznake utisnute u stvari« (»quanto a 
criteri di correlazione sembra battere i più forsennati cacciatori di segnature«, ibid.). Talijanski 
semiotičar zaključuje da je »teško zamisliti kako je takva primjena kriterija mogla poslužiti 
za pamćenje, ali to je stvar biografije i psihologije bizarne spodobe kakav je bio Delminio«. 
(»Appare arduo stabilire come, così applicato, il criterio servisse a ricordare, ma questo 
riguarda la biografia e la psicologia di quel bizzarro personaggio che fu Delminio«, ibid.)

12	 Ljerka Šifler-Premec, Giulio Camillo Delminio, cit., str. 135. Francis Yates napominje 
kako je Camillov neoplatonizam pod izravnim utjecajem hermetičke filozofije (koja je – za-
hvaljujući Ficinovu prijevodu helenističkih spisa pod naslovom Corpus hermeticum – došla u 
doticaj s renesansnom kulturom) te naziva njegovo kazalište memorije »hermetičkim sustavom 
pamćenja«. Francis A. Yates, The Art of Memory, cit., str. 132 (»Hermetic memory system«). 
O tome vidi i Erna Banić-Pajnić, Giulio Camillo Delminio, cit., str. 161: »Camillo u osnovi 
prihvaća platoničko tumačenje svijeta, što zapravo znači (s obzirom da se radi o renesansnom 
platonizmu) neoplatoničko s primjesama hermetičko-kabalističkih učenja.«

13	 Umberto Eco, I limiti dell’interpretazione, cit., str. 62–66.
14	 Op. cit., str. 86, »interpretazione sospettosa«.
15	 Kako ističe Lina Bolzoni: »Znamo mnogo – zahvaljujući studijama Paola Rossija i 

Frances Yates – o načinu na koji se umijeće memorije, kroz stoljeća, isprepletalo s poviješću 
filozofije i znanosti, no pitanje kakvo je međusobno djelovanje umijeća memorije, književnosti 
i likovnih umjetnosti još uvijek predstavlja, smatram, očaravajuće otvoreno poglavlje europske 
kulturne povijesti.« Lina Bolzoni, Giulio Camillo: Ideja teatra, cit., str. 84.

16	 Michel Foucault, Riječi i stvari, cit., str. 77–78.
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Memorija, Ideja i slika

Platon bi zasigurno Camilla uvrstio među »poietičke« umjetnike, kako ih 
»u platonskom načinu izražavanja« naziva Panofsky, tj. među umjetnike 
koji se ne zadovoljavaju time da oponašaju »samo osjetilnu pojavu tjelesnog 
svijeta«, nego »u svojim djelima pokušavaju afirmirati Ideju«.17 Mnemonička 
se operativnost kazališta renesansnoga autora, naime, oslanja na Platonovo 
poimanje spoznaje kao anámnesis, prema kojemu je gnoseološki put do istine 
istovjetan procesu prisjećanja Ideja.18 Shvaćanje memorije kao spoznajnog 
sredstva na putu prema apriornoj istini u renesansi se pojavljuje u okviru 
eklektičnoga i sinkretističkog neoplatoničkog svjetonazora, koji je Panofsky 
opisao sljedećim riječima:

[...] taj i te kako metafizički, možemo reći mistično raspoloženi svjetonazor, 
koji Platona nije shvaćao kao kritičkoga filozofa već kao kozmologa i teo-
loga, koji nikada nije ni pokušao razlikovati platonizam i neoplatonizam, 
štoviše platonsko i plotinsko, kasnogrčku kozmologiju i kršćansku mistiku, 
Homerove mitove i židovsku kabalu, arapske prirodne znanosti i srednjo-
vjekovnu skolastiku isprepleo [je] u jednu, doduše veličanstvenu opću sliku 
[...]19 

Renesansno shvaćanje Platona kao »teologa« omogućuje promjena u 
poimanju Ideje koja se, prema Panofskom, eksplicitno pojavljuje u sklopu 

17	 Erwin Panofsky, Idea – prilog povijesti pojma starije teorije umjetnosti, Golden mar-
keting, Zagreb, 2002, str. 13-14. Prema Panofskom, »bilo bi preuzetno Platonovu filozofiju 
proglasiti ‘neprijateljski nastrojenom prema umjetnosti’ i tvrditi da ona slikaru ili kiparu u 
potpunosti osporava sposobnost sagledavanja ideje; jer [...] Platon [...] [onim umjetnicima] koji 
znaju oponašati samo osjetilnu pojavu tjelesnog svijeta, ponekad suprotstavlja one umjetnike 
koji—koliko je to moguće u jednoj djelatnosti koja se očituje u empirijskoj stvarnosti—u 
svojim djelima pokušavaju afirmirati ideju [...]« (ibid.).

18	 Francis A. Yates, The Art of Memory, cit., str. 36–39. Vidi i Ljerka Šifler-Premec: 
»Delminije traži i nalazi Platona kao izvorište svoga cjelokupnog kozmološkog i metafizičkog 
postava« (»Giulio Camillo Delminio, Ličnost i djelo«, cit., str. 136). O tome također Erna 
Banić-Pajnić (»Giulio Camillo Delminio«, cit., str. 161, bilj. 67): »Camillo polazi od Platonova 
shvaćanja spoznavanja, koje se u osnovi svodi na sjećanje. I Camillo smatra da je stvoreni svijet 
rezultat procesa stvaranja koji svoje ishodište ima u arhetipskom svijetu u umu stvaraoca. Cilj 
je čovjekova spoznavanja da kroz znanje o stvarima u svijetu dopre do arhetipova, do samih 
izvora ideja. Njegov teatar hoće omogućiti put do stvari samih, do njihove vječne istine.«

19	 Erwin Panofsky, Idea—prilog povijesti pojma starije teorije umjetnosti, cit., str. 61.
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Augustinove misli.20 U Augustina se, naime, ideje pretvaraju u sadržaje 
»Božje svijesti«, jer »platonsko poimanje ideje u smislu jedne per se postojeće 
biti«, jednog »apsolutnog bitka«, nije moglo »zadovoljiti« kršćanstvo.21 
Takav razvoj u shvaćanju Platonovih prauzora temelj je renesansnoga 
kršćanskog neoplatonizma: prema Ficinu, na primjer, Platon »razumije 
da ideje nisu među oblacima, kako to kleveću zlobnici, nego da borave u 
mislima svjetskog arhitekta«.22 Delminijevo poimanje ideja je dakle plod 
višestoljetna spekulativnog razvoja, tijekom kojeg se »njihovo početno 
transcendentalno-filozofsko značenje prvo [...] promijenilo (a to je već 
pripremio i sam Platon) u kozmološko, a konačno u teološko«.23 Ideja, 
drugim riječima, postaje izričito »teološkim terminom«,24 čemu svjedoči i 
Camillovo djelo Ideja teatra:

[...] così i pithagorici come Plotino, trattando delle idee, non volser collocar 
quelle in Dio [...]. 

[...] Et noi sappiamo pur che in Dio sono le idee [...].25

[...] tako pitagorejci kako Plotin, baveći se idejama, nisu im htjeli mjesto 
odrediti u Bogu [...].  

[...] Ipak, mi znamo da su ideje u Bogu [...].

U djelu pod naslovom L’idea dell’eloquenza (Ideja elokvencije), nastalome 
kao jedan od sedam govora u obranu njegova kazališta memorije, možemo 
pročitati sljedeće:26

20	 Op. cit., str. 40–45. Panofsky upozorava na činjenicu da je Augustinovo »shvaćanje 
biti ideje znatno [...] pripremila filozofija poganske kasne antike«. Op. cit., str. 41.

21	 Usp. o tome op. cit., str. 43–45.
22	 Marsilio Ficino: Comment. in Tim., XV (Op. II, str. 1444). Nav. prema Erwin 

Panofsky, Idea – prilog povijesti pojma starije teorije umjetnosti, cit., str. 42, bilj. 72. 
23	 Op. cit., str. 44. Tako Erna Banić-Pajnić: »Delminije ulazi u onu struju renesansnog 

platonizma, koji tragom Ficinovih pokušaja nastoji oko usklađivanja i adaptiranja kršćanske 
interpretacije svijeta jednoj platoničkoj, u znatnoj mjeri kabalističko-hermetički obojenoj 
interpetaciji.« (op. cit., str. 161–162).

24	 Erwin Panofsky, Idea – prilog povijesti pojma starije teorije umjetnosti, cit., str. 51.
25	 Giulio Camillo Delminio, L’idea del theatro, cit., str. 66 i 67. Svi prijevodi iz djela 

Ideja teatra su moji.
26	 Giulio Camillo Delminio: L’idea dell’eloquenza. U: Lina Bolzoni, Il teatro della 

memoria – studi su Giulio Camillo, cit., str. 107–124. Retorička je dimenzija vrlo važna u 
kazalištu Giulija Camilla, koji korisniku želi omogućiti pansofijsku spoznaju ne samo svih 
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Se vera è l’opinion di coloro che credono l’anima portar seco dal cielo tutte 
le forme delle cose, potremo pensare che in noi siano le dette forme coperte 
dal velo corporeo, non altrimenti che infinite imagini in una camera, delle 
quali ciascuna fusse nascosa dal suo particolar panno [...]. Se adunque così 
fatta opinion fusse vera, penso che quelle stesse idee che sono nella mente 
divina [...] sarebbono ancor ne l’anima nostra. Ma con quella differenza, 
con la quale si potrebbe veder rilucer una istessa cosa in tre specchi, de li 
quali uno fusse cristallino, l’altro d’argento, il terzo di misture di rame e di 
stagno [...].27

Ako je istinita tvrdnja onih koji smatraju da duša u sebi nosi s neba forme svih 
stvari, mogli bismo pomisliti da se u nama nalaze te iste forme prekrivene 
tjelesnim velom, kao bezbroj slika u kakvoj sobi, od kojih je svaka prikrivena 
svojom posebnom tkaninom [...]. Ako je takvo mišljenje istinito, smatram 
da se onda te iste ideje koje su u Božjem umu [...] nalaze i u našoj duši. Ali 
na različit način, kao da promatramo odsjaj iste stvari u tri zrcala, od kojih 
je jedno od kristala, drugo od srebra, a treće načinjeno od mješavina bakra 
i kositra [...].  

Kako su Ideje apriorni sadržaji duše, Camillov je theatro (neo)platoničko 
mnemoničko sredstvo koje kani prizvati u sjećanje ono što je, zapravo, 
oduvijek tu, u ljudskoj duši. Neoplatonička memorija je, drugim riječima, 
memorija prisutnog, pa tako i prisjećanje na činjenicu da je čovjek, u dubini 
vlastite nutrine, istovjetan Bogu. Imajući to na umu, pročitajmo riječi osobe 
koja je navodno imala priliku vidjeti materijalnu realizaciju kazališta i koja 
nam je, kako se čini, prenijela Camillovu definiciju vlastitoga izuma:

Hoc autem theatrum suum auctor multis appellat nominibus, aliquando 
mentem et animum fabrefactum, aliquando fenestratum: fingit enim omnia 

stvari nego i svih riječi (o podudaranju riječi i stvari u renesansnoj epistemi v. Michel Foucault, 
Riječi i stvari, cit., str. 35–63): ispod slika se, naime, nalaze riječi koje su, kako objašnjava Lina 
Bolzoni, plod one disekcije klasičnih autora, odnosno onog suptilnog iščitavanja klasika, 
prvenstveno Cicerona ali i Petrarke, kakvim se Camillo bavio tražeći verbalne obrasce koji 
bi korisniku njegova teatra ponudili retoričku sposobnost da ovlada nad svim riječima i – u 
slučaju nadarena uma te uz pomoć Božje milosti – uvid u ideju elokvencije. O Ideji elokvencije 
usp. op. cit., str. 13–25 i passim. Usp. također Lina Bolzoni, Giulio Camillo: Ideja teatra, str. 
86. Ljerka Šifler-Premec ističe kako Camillo kao »dio svog teatra svijeta« izlaže i »topiku 
književnoga dijela«, a »topika, koja je za Aristotela tek dio retorike i antipod pjesničkoga, 
u razdoblju humanizma i renesanse [...] razmaknut će granice puke nomenklature figurâ i 
etiketiranja, tražeći bit tog figurativnog, slikovitog koje se kroz riječ i govor, tako usmeni, 
tako i pisani, iskazuje« (Ljerka Šifler-Premec, Giulio Camillo Delminio, Ličnost i djelo, cit.,  str. 
142, 143–144). 

27	 Giulio Camillo Delminio, L’idea dell’eloquenza, cit., str. 109. 
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quae mens humana concipit, quaeque corporeis oculis videre non possumus, 
posse tamen diligenti consideratione complexa signis deinde quibusdam cor-
poreis sic exprimi, ut unusquisque oculis statim percipiat quicquid alioqui in 
profundo mentis humanae demersum est. Et ab corporea etiam inspectione 
theatrum appellavit.28 

On taj svoj teatar naziva mnogim imenima, i jednom kaže da je to izgrađeni 
ili konstruirani um ili duša, a drugi put da su to um i duša s prozorima. Tvrdi 
da se sve stvari koje ljudski um može zamisliti i koje ne možemo vidjeti tjele-
snim okom, nakon što su skupljene marljivom meditacijom, mogu izraziti 
određenim tjelesnim znakovima na takav način da promatrač može odjednom 
percipirati svojim očima ono što je inače skriveno u dubinama ljudskog uma. 
I zbog ovog tjelesnog gledanja on to naziva teatrom.29

Sudimo li prema navedenom ulomku, Camillov teatar, njegov mne
monički izum, u nakani je samoga autora prozor u ono što je inače skriveno 
u dubine ljudskoga uma, u božansko, u ideje. Posrijedi je, drugim riječima, 
naprava koja korisniku omogućuje da vlastitim očima »odjednom« (»stat-
im«) percipira inteligibilno. Budući da se »inteligibilne stvari mogu prikazati 
samo putem osjetilnih« (»non possiamo raffigurar [...] le cose intelligibili 
se non per le sensibili«),30 one se izražavaju corporeis signis, osjetilnim zna-
kovima: slikama. Slike su, dakle, osjetilne predodžbe ideja. Upravo u odnosu 
između Ideje i slike – između, s jedne strane, Božjih misli i apriornih sadržaja 
ljudske duše i, s druge, mnogostrukih slika koje se pojavljuju u prostornim 
podjelama teatra – valja potražiti odgovor na pitanje kako je Camillo, da se 
izrazim riječima kojima Panofsky opisuje cilj poietičkoga umjetnika prema 
Platonu, pokušao »afirmirati Ideju«, dakle ostvariti mnemoničku svrhu 
vlastitoga izuma.

Funkcija slike je u Camilla dvostruka. Slike (»imagini«) su ponajprije 
most između čovjeka i Ideje, odnosno čovjeka i Boga i/ili božanskog u ljuds-

28	 Posrijedi je ulomak pisma koje je Viglius Zuichemus poslao Erazmu Roterdamskom 
pošto mu je Camillo omogućio uvid u kazalište memorije. Erazmo Roterdamski: Opus 
epistolarum, ur. P. S. Allen, Oxford University Press, Oxford 1941, X (reizdanje 1963), str. 
29–30. Nav. prema Lina Bolzoni: La stanza della memoria – modelli letterari e iconografici nell’età 
della stampa, cit., str. 182, bilj. 57. 

29	 Preveo Tomislav Brlek s engleskoga prijevoda Frances Yates (Frances A. Yates, 
Renesansna memorija: Teatar memorije Giulija Camilla, cit., str. 73).

30	 Giulio Camillo Delminio, L’idea dell’eloquenza, cit., str. 117. 
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koj duši.31 U djelu L’idea del theatro – kojemu u naslovu, što u prijevodu glasi 
Ideja teatra,32 možemo pročitati i aluziju na gledanje i/ili na imaginativnu 
vizualizaciju (theatro) same Ideje (idea)33 – Camillo objašnjava da su slike ono 
vidljivo putem kojeg se korisnik kazališta može uzdići do nevidljivog (»per 
lo mezo delle cose visibili sagliamo alle invisibili«).34 Međutim, slike su i 
»tmurne koprene« (»oscuri velami«) koje čuvaju »Božje tajne« (»i secreti 
di Dio«) kako bi ih mogli shvatiti samo Božji izabranici, tj. »oni koji (kako 
kaže Isus Krist) imaju uši da bi čuli« (»coloro i quali [come dice Christo] 
hanno orecchie da udire«).35 Slike funkcioniraju u međuprostoru između 
skrivanja i otkrivanja zagonetke što je sadrži tekstualno tkivo Camillova djela, 
njihova je funkcija istovremeno hermetička i heuristička. U Ideji teatra, na 
primjer, može se pročitati sljedeće:

[...] poi che io ho chiaramente rivelato il secreto delle tre anime et de’ tre 
intelletti [...] io gli coprirò de’ debiti simboli, a fin che non sieno prophanati 
et anchor per destar la memoria.36

[...] pošto sam jasno otkrio tajnu triju duša i intelekata [...] prikrit ću ih 
prikladnim simbolima, kako bih onemogućio njihovo oskvrnuće te kako 
bih pobudio pamćenje. 

Potencijalno heuristička uloga slika/simbola ostvaruje se mogućom 
aktivacijom prisjećanja Ideja, tj. božanskoga u čovjeku: mnemonička opera-
tivnost teatra, dakle, u potpunosti ovisi o djelovanju vizualnog na imaginaciju 
korisnika, odnosno o tome potiču li imagines u čitatelju djela ili promatraču 
Camillova teatra takav slijed mentalnih asocijacija koji ima moć anamneze. U 
Camillovu kazalištu imagines moraju zaista biti agentes te magično aktivirati, 
Deo concedente, a u skladu s hermetičkim učenjima o božanstvu čovjekova 

31	 O središnjemu mjestu koje čovjek, a posebice njegov um kao odraz božanskoga, 
zauzima u Camillovu teatru v. Erna Banić-Pajnić, Giulio Camillo Delminio, cit., str. 163–164. 
Erna Banić-Pajnić ističe kako »Camillov teatar ustvari raste iz težnje za afirmacijom toga 
božanskog u čovjeku« (op. cit., str. 164).

32	 U posveti Ideje teatra, Ludovico Domenichi tvrdi da je riječju »ideja« (»idea«) 
Camillo htio označiti »model izrade kazališta« (»modello di tutta la fabrica d’esso [theatro]«). 
Giulio Camillo Delminio, L’idea del theatro, cit., str. 43.

33	 Poznato je da riječ theatro proizlazi iz grčkog glagola theáomai (gledam).
34	 »Putem vidljivih stvari uzdižemo se do nevidljivih.« (op. cit., str. 49)
35	 Op. cit., str. 47. Usp. Mt 11,15.
36	 Giulio Camillo Delminio, L’idea del theatro, cit., str. 136–137.
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uma, deifikaciju korisnika teatra.37 Kako ističe Lina Bolzoni, »teatar se nudi 
kao vodilja do ispunjenja alkemijskog opusa i uspona k Bogu, zapravo preo-
brazbe u božansko.«38 Budući da je već stoljećima nemoguće fizički ući u 
Camillov teatar memorije i promatrati njegove mnogobrojne slike, pokušat 
ću utvrditi učinkovitost Camillove ars reminiscendi razmatrajući književne 
asocijacije koje mi nameće «sumnjičavo čitanje« složenoga tekstualnog 
tkiva Ideje teatra. 

37	 Klasične mnemotehnike djeluju po načelu mentalne podjele na »mjesta« (loci) i 
»slike koje djeluju« (imagines agentes). Usp. Francis A. Yates, The Art of Memory, cit., str. 1–26. 
Tako Yates komentira način na koji anonimni autor djela Ad Herennium definira imago agens 
(op. cit., str. 10): »Our author has clearly got hold of the idea of helping memory by arousing 
emotional effects by these striking and unusual images [...].« (»Naš se autor očito drži ideje 
da je pamćenju moguće pripomoći snažnim i neobičnim slikama koje izazivaju emocionalne 
učinke [...].«) U Camillovu renesansnome teatru, međutim, nije više riječ o emocionalnim nego 
o imaginativno-anamnestičkim i magičnim učincima slika (mentalnih ali i stvarnih budući da 
je, kako se čini, Camillo tijekom života izgradio dva teatra pamćenja), usp. op. cit., str. 145–159. 
Yates ističe kako Camillov sustav pamćenja zrcali hermetička učenja o božanstvu čovjekova 
uma (usp. op. cit., str. 147) te zagovara tezu o magijskoj funkciji slika njegova kazališta, koje 
su navodno trebale funkcionirati kao »talismani« (usp. op. cit., str. 154–158). Um i memorija 
čovjeka, naime, budući da su božanski, »posjeduju moć prodiranja u najuzvišeniju zbilju putem 
magično aktivirane imaginacije« (»The mind and memory of man is now ‘divine’, having 
powers of grasping the highest reality through a magically activated imagination«, op. cit., str. 
157). Yates zaključuje: »Ako su osnovne mnemoničke slike što ih rabi takav sustav memorije 
imale, ili su morale imati, talismansku moć, moć da privuku u pamćenje nebeske utjecaje i 
spiritus [spiritus Christi], takvo se pamćenje pretvara u pamćenje kakvo krasi ‘božanskoga’ 
čovjeka koji je prisno združen s božanskim moćima svemira.« (»If the basic memory images 
used in such a memory system had, or were supposed to have, talismanic power, power to 
draw down the celestial influences and spiritus within the memory, such a memory would 
become that of the ‘divine’ man in intimate association with the divine powers of the cosmos«, 
op. cit., str. 155.) 

38	 Lina Bolzoni, Giulio Camillo: Ideja teatra, cit., str. 86. Bolzoni dodaje: »Kako nam 
otkriva Camillo u De transmutatione, kratku, no bitnom djelu, postoje tri ‘umijeća preobrazbe’, 
umijeća koja jamče spoznaju i provedivost metamorfoze: elokvencija, alkemija i deifikacija. 
Primjenjuju se na tri različita aspekta zbilje – odnosno na riječi, stvari i ljudsku nutrinu – no 
ostvaruju se pomoću analognih postupaka i u biti se podudaraju.« (ibid.) U skladu s tezama koje 
Camillo obrazlaže u navedenom djelu, Bolzoni zaključuje da je Camillov teatar istovremeno 
»galerija slika, pregled raspoloživih mitova za igru tumačenja, sredstvo kojim se mogu uhvatiti 
tajne božanskog i duše« (ibid.). Djelo De transumatione Lina Bolzoni analizira i transkribira 
u Lina Bolzoni, Il teatro della memoria – studi su Giulio Camillo, cit., str. 1–12, 99–106. Vidi 
također analizu Snježane Paušek-Baždar te transliteraciju i prijevod na hrvatski Snježane Husić 
u Snježana Paušek-Baždar: Giulio Camillo Delminio i duhovna komponenta alkemije, »Prilozi«, 
73–74 (2011), str. 23–50.



99

F. M. G a b r i e l l i , Danteova mistična vizija u imaginariju Camillove Ideje teatra (89–113)

»Umjetnost riječi« LVI (2012) • 3–4 • Zagreb • srpanj – prosinac

O teatru prema Ideji teatra

Mnogi su pokušali rekonstruirati teatar memorije na temelju djela u kojemu 
Camillo opisuje vlastiti mnemonički izum.39 Međutim, jedino što možemo 
sa sigurnošću tvrditi jest da tekst Ideje teatra »opisuje dvodimenzionalnu 
rešetku«.40 Pomno slijedeći tekstualne upute, čitatelj u vlastitoj imaginaciji 
postupno oblikuje prostornu mrežu, svojevrsnu »šahovsku ploču«41 sas-
tavljenu od 49 »mjesta«, koja nastaju križanjem sedam vodoravnih i sedam 
okomitih nizova. Loci kazališta mogu se grafički prikazati na sljedeći način:

Svako od 49 mjesta označava slika za koju, uz iznimku vizualne inverzije 
sunce/gozba o kojoj će biti riječi, možemo općenito tvrditi da ukazuje na 
pripadni vodoravni niz. Na svakom se mjestu, nadalje, osim glavne imago 
nalazi još nekoliko slika, a one se mogu ponavljati i drugdje u teatru, mada 
s drugačijim značenjem, ovisno o lokaciji.42 U teatru memorije vizualna 
dimenzija uključuje verbalnu: čitatelj je upućen u činjenicu da virtualno 
kazalište, ispod posljednje slike (imago) svakoga mjesta (locus), sadrži bu-
jicu riječi koja, uredno poslagana u svescima, korisniku navodno pruža 

39	 Među mnogim pokušajima rekonstrukcije Camillova teatra memorije, valja svakako 
spomenuti sljedeće: kazalište vitruvijanskoga tipa (Francis Yates), složena knjižara u kojoj slike 
upućuju na knjige (Lu Beery Wenneker), rotirajuća naprava kojoj je slična machina spiritalis 
Roberta Fludda (Giuseppe Barbieri). Usp. Lina Bolzoni, Il teatro della memoria – studi su Giulio 
Camillo, cit., str. 59.

40	 Lina Bolzoni, Giulio Camillo: Ideja teatra, cit., str. 85.
41	 Op. cit., str. 85.
42	 Nije posve jasno jesu li sve slike odmah vidljive na površinskom sloju teatra, ili 

naprotiv glavna slika koja označava pojedino mjesto prekriva ostale slike koje se nalaze na toj 
lokaciji, na što upućuje uporaba glagola »coprire« (»prekriti«), kao na primjer u ulomcima 
koji glase: »L’antro di Saturno coprirà sette immagini [...].« (»Saturnova pećina prekrit će 
sedam slika [...]«, Giulio Camillo Delminio, L’idea del theatro, cit., str. 108); »sotto le Gorgoni 
di Venere sarà coperta la imagine di Euridice punta nel piede dal serpe [...]« (»ispod Gorgona 
koje pripadaju Veneri bit će prekrivena slika Euridike koju je zmija ugrizla za stopalo [...]«, 
op. cit., str. 139).
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mogućnost da retorički ovlada svim riječima što sadržajno pripadaju tomu 
mnemoničkome mjestu.43 Poredak kazališta temelji se na broju sedam. 
Opravdanje za takav taksonomski izbor Camillo nalazi u sinkretističkom 
pozivanju na biblijsku (sedam Salomonovih stupova), kabalističku (sedam 
Sefirota) i (neo)platoničku tradiciju (Ideje svih stvari):

Salomone al nono de’ Proverbii dice la sapienza haversi edificato casa, et 
haverla fondata sopra sette colonne.44 Queste colonne, significanti stabilissima 
eternità, habbiamo da intender che siano le sette Saphiroth45 del sopraceleste 
mondo, che sono le sette misure della fabrica del celeste et dell’inferiore, 
nelle quali sono comprese le idee di tutte le cose al celeste et all’inferiore ap-
partenenti.46

Salomon u devetoj mudroj izreci tvrdi da je mudrost sebi sazidala kuću te da 
ju je utemeljila na sedam stupova. Te stupove, koji označavaju najstabilniju 
vječnost, moramo shvatiti kao sedam Sefirota nadnebeskoga svijeta, a oni čine 
sedam mjera na temelju kojih su izrađeni nebeski i podnebeski svijet te koje 
obuhvaćaju ideje svih stvari što pripadaju nebeskom i podnebeskom svijetu.

Kako bi u svojemu teatru pokušao vidljivo predočiti inteligibilnu nad-
nebesku dimenziju Sefirota, Božjih emanacija, Ideja, na prvome, najnižem 
stupnju svojega mnemoničkog sustava Camillo postavlja slike planeta (jedino 
se slika Sunca nalazi na drugom stupnju kako bi se istaknula važnost toga 
nebeskog tijela).47 Potonje aktiviraju slijed asocijacija koji je kadar prizvati 
nadnebeski svijet u imaginaciju rijetkih i Bogom izabranih pojedinaca koji 
ga mogu mentalno dokučiti:

[...] se volessimo mettere altrui davanti queste altissime misure, et così lontane 
dalla nostra cognitione [...], questo sarebbe un metter mano a cosa troppo 

43	 Usp. bilješku 26 ovoga članka.
44	 »Mudrost je sazidala sebi kuću, i otesala sedam stupova.« (Izr 9,1) Svi biblijski citati 

navedeni su prema izdanju: Biblija, Kršćanska Sadašnjost, Zagreb 1976.
45	 Erna Banić-Pajnić ističe kako je »temeljni pojam kabalističkog poimanja svijeta [...] 

deset sefirota ili temeljnih božanskih atributa kroz koje se apsolut kreće u bivanje« te dodaje 
da se Camillo »odlučuje za sedam sefirota, tj. za sedmerostruku mjeru svega što jest, [...] 
argumentirajući svoj postupak time što se ni Mojsije nije uspio uzdići više od prvih sedam 
sefirota« (Erna Banić-Pajnić, Giulio Camillo Delminio, cit., str. 159, bilj. 66). Vidi o tome i 
Ivana Skuhala Karasman, Značenje kabale u djelu L’Idea del Theatro Giulija Camilla Delminija, 
cit., str. 24.

46	 Giulio Camillo Delminio, L’idea del theatro, cit., str. 51. Istaknula F.M.G.
47	 Usp. Francis A. Yates, The Art of Memory, cit., str. 137–138.
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malagevole, pertanto in luogo di quelle, piglieremo i sette pianeti, le cui 
nature anchor da’ volgari sono assai ben conosciute, ma talmente le useremo, 
che non ce le propogniamo come termini, fuor de’ quali non habbiamo ad 
uscire, ma come quelli che alle menti de’ savi sempre rappresentino le sette 
sopracelesti misure.48 

[...] kad bismo htjeli postaviti ispred drugih te preuzvišene mjere, što ih mi 
tako teško možemo spoznati [...], to bi značilo latiti se vrlo tegobne stvari, 
pa ćemo stoga umjesto njih uzeti sedam planeta, čiju prirodu i neuki ljudi 
jako dobro poznaju, ali se njima nećemo služiti tako da ih shvaćamo kao 
granice koje ne smijemo prestupiti, nego kao nešto što mudrim umovima 
uvijek predstavlja sedam nadnebeskih mjera.

Prvi vodoravni »stupanj« (»grado«) čine Planeti, a oni mudroga 
promatrača asociraju na Sefirote. Potonji su, prema kabalističkoj tradiciji, 
različita imena jednoga Boga. Od deset Sefirota, prva tri aludiraju na 
unutrašnju dimenziju božanskog, dok se ostali, pa tako i oni na kojima je 
utemeljen theatro, odnose na Boga kao emanaciju u svijet.49 Teatar naime 
prostorno predstavlja cijeli kozmos, a vremenski predočava sveukupni koz-
mogonijski proces od Ideja do čovjeka i njegovih djelatnosti, što potvrđuju 
sljedeći redovi mnemoničkog sistema: od Gozbe koju Ocean priređuje za 
bogove (gdje Ocean predstavlja božansko a bogovi Ideje), preko Pećine u 
kojoj Nimfe tkaju, a pčele ulaze i izlaze (miješanje elemenata), od Gorgòna 
(stvaranje unutrašnjeg čovjeka), preko Pasifaje s bikom (putovanje duše 
prema dolje do sjedinjenja s tijelom), do Talara, krilatih sandala koje Merkur 
oblači kad provodi volju bogova (sve što čovjek obavlja prirodno, bez alata) 
i naposljetku Prometeja sa zapaljenom bakljom (sve ljudske umjetnosti i 
njihovi proizvodi):50 

7. Prometej sa zapaljenom bakljom
6. Talari
5. Pasifaja s bikom
4. Gorgone
3. Pećina 
2. Gozba
1. Planeti

48	 Giulio Camillo Delminio, L’idea del theatro, cit., str. 53.
49	 Usp. op. cit., str. 181–182, bilj. 15 i 18.
50	 Usp. Lina Bolzoni, Giulio Camillo: Ideja teatra, cit., str. 85.
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Glavna je slika koju čitatelj imaginira i/ili koju promatrač vidi na sva-
kome od sedam mjesta u pojedinom horizontalnom nizu uvijek ista, osim 
na stupnju Planeta na kojem su sve imagines različite jer predstavljaju po-
jedina nebeska tijela, izuzme li se slika sunca koja se, umjesto gozbe, nalazi 
na četvrtome mjestu drugoga niza. Možemo sebi sada okvirno predočiti 
kako izgleda površinski vizualni sloj Camillova mnemoničkog izuma prema 
uputama Ideje teatra. Spomenuto je djelo, međutim, mnogo više od pukoga 
opisa kazališne strukture. Ono nam, po mojemu mišljenju, suptilnim (inter)
tekstualnim signalima nudi ključ za mnemoničko-anamnestičku operativnost 
teatra. 

Ideja teatra i Božanstvena komedija

Iz riječi Camillova pripovjedača na samome početku tekstualnog tkiva 
moguće je iščitati dvije aluzije na Danteovu Božanstvenu komediju, točnije, 
na njezin početak i kraj. Intertekstualni signali nalaze se u dva susjedna 
paragrafa. Započet ću od drugoga:

Questa alta et incomparabile collocatione fa non solamente officio di con-
servarci le affidate cose, parole et arte, [...],  ma ci dà anchor la vera sapienza 
ne’ fonti di quella, venendo noi in cognition delle cose dalle cagioni et non 
dagli effetti. Il che più chiaramente esprimeremo con uno esempio. Se noi 
fossimo in un gran bosco et havessimo desiderio di ben vederlo tutto, in 
quello stando al desiderio nostro non potremmo sodisfare [...]; ma se vicino 
a quello vi fosse una erta, la quale ci conducesse sopra un alto colle, del bosco 
uscendo, dall’erta cominceremmo a veder in gran parte la forma di quello; 
poi, sopra il colle ascesi, tutto intiero il potremmo raffigurare. Il bosco è 
questo nostro mondo inferiore, la erta sono i cieli, et il colle il sopraceleste 
mondo. Et a voler bene intender queste cose inferiori, è necessario di as-
cendere alle superiori, et di alto in giù guardando, di queste potremo haver 
più certa cognizione.51

Taj uzvišeni i neprispodobivi poredak nema samo zadaću čuvati njemu 
povjerene stvari, riječi i umijeća, [...], nego nam nudi i pravu mudrost iz 
izvora mudrosti, budući da mi stvari spoznajemo po uzrocima a ne po nji-
hovim posljedicama. Jasnije ćemo to izraziti primjerom. Da se nalazimo u 
gustoj šumi i želimo je dobro promotriti u cijelosti, svoju želju ne možemo 
ostvariti dok smo u njoj [...]; da se međutim pokraj šume nalazi uspon koji 
nas vodi do visoka brijega, izlazeći iz šume i uspinjući se počeli bismo velikim 

51	 Giulio Camillo Delminio, L’idea del theatro, cit., str. 54. 
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dijelom vidjeti njezin oblik; kasnije, stigavši do vrha brijega, mogli bismo sebi 
predočititi cijelu šumu. Šuma predstavlja ovaj naš niži svijet, uspon predstavlja 
nebesa, a brdo nadnebeski svijet. Ako želimo dobro spoznati te niže stvari, 
potrebno je uzdići se do viših kako bismo, gledajući s visine prema dolje, te 
stvari mogli spoznati s većom sigurnošću.

Kako je poznato, u prvome pjevanju Pakla lik Dante se nađe u šumi, ugle-
da brijeg (»colle«)52 i počne se penjati usponom (»erta«)53 da bi ga, međutim, 
vrlo brzo zaustavile tri životinje. Srednjovjekovni se protagonist ne može 
odmah popeti na brijeg koji je obasjan suncem, nego mora krenuti drugim 
putem, preko pakla i čistilišta, da bi konačno dopro do raja i tek tada započeo 
postupni put uzdizanja do mistične vizije Boga, do konačnog susreta s onim 
istim Suncem iz prvoga pjevanja. Naprotiv, renesansno antropocentrično 
kazalište memorije svojemu korisniku kani nuditi mogućnost da »odjednom« 
(»statim«)54 – bez mukotrpnoga srednjovjekovnog trodijelnog puta koji kreće 
od najnižega prema najvišem – promatra svemir odozgo, iz perspektive Boga, 
Sefirota, Ideja. Camillo svojemu čitatelju/promatraču želi, drugim riječima, 
odmah omogućiti Danteovu konačnu spoznaju, aktivirajući u njemu intuiciju 
božanskog. Stoga nas neće iznenaditi što se prva i suptilnija intertekstualna 
evokacija Božanstvene komedije odnosi na posljednje pjevanje Raja, koje tem-
atizira postupno dopiranje lika Dantea do mistične vizije Boga. Riječ je o 
sljedećem ulomku iz Camillova teksta:

L’alta adunque fatica nostra è stata di trovare ordine in queste sette misure, 
capace, bastante, distinto, et che tenga sempre il senso svegliato et la me-
moria percossa.55

Naš golemi pothvat bio je pronaći poredak utemeljen na tih sedam mjera 
koji bi bio valjan, dovoljan, razgovijetan te sposoban neprekidno buditi naša 
osjetila i poticati našu memoriju. 

Particip »percossa« (»dirnuta, potaknuta«) svakako ukazuje na utjecaj 
klasične mnemotehnike. U djelu Ad Herennium, naime, čitamo da imagines 
agentes mogu ići u susret psihi i brzo je dirnuti, tj. brzo u nju prodrijeti (»[...] 

52	 Inf, I, 13. Dante Alighieri, Commedia – Inferno, ur. Emilio Pasquini i Antonio Quaglio, 
Garzanti, Milano, 1998, str. 2.

53	 Inf, I, 31. op. cit., str. 3.
54	 Usp. gore navedeno pismo koje je Viglius Zuichemus poslao Erazmu Roterdamskom, 

a posebice dio: »ut unusquisque oculis statim percipiat quicquid alioqui in profundo mentis 
humanae demersum est«.

55	 Giulio Camillo Delminio, L’idea del theatro, cit., str. 53. Istaknula F. M. G.
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occurrere celeriterque percutere animum possint«).56 Čini mi se međutim 
da tu valja prepoznati i aluziju na sljedeće stihove Božanstvene komedije: »se 
non che la mia mente fu percossa / da un fulgore in che sua voglia venne«.57 
Tekstualno tkivo Camillove Ideje teatra obogaćuje se, drugim riječima, in-
tertekstualnom evokacijom posljednjega pjevanja Danteova djela, tijekom 
kojega se progresivno ostvaruje visio Dei:58

82–87    O    h abbondante grazia ond’io presunsi	       O         preobilna milosti što zjeni
ficcar lo viso per la luce etterna,		  dade da hodi svjetlošću iskonom,
tanto che la veduta vi consunsi!		  tako da svu mi snagu vida plijeni!
   N   el suo profondo vidi che s’interna,	   N    joj u dubini vidjeh da se sponom
legato con amore in un volume,		  ljubavi sve u jedan svezak meće
ciò che per l’universo si squaderna:		  što razasuto svom je vasionom; 

[...]

115–120   N   e la profonda e chiara sussistenza	       U         dubokoj i jasnoj mi suštini
de l’alto lume parvermi tre giri		  višnjeg se svjetla kazaše tri kruga
di tre colori e d’una contenenza;		  u boje tri i jednoj zapremini;
      e l’un da l’altro come iri da iri		        i jedan s drugog kano s duge duga
parea reflesso, e ’l terzo parea foco		  odbijaše se, regbi, dok se treći
che quinci e quindi igualmente si spiri.	 žaraše ognjem isto s oba druga. 

[...]

127–132      Quella circulazion che sí concetta	               Kruženje to što tako zamišljeno
pareva in te come lume reflesso,		  u tebi svjetlom odbitim se javi,
da li occhi miei alquanto circunspetta,		 kad mojim okom bješe razmotreno,
      dentro da sé, del suo colore stesso,	       kanda se u se istom bojom zavi,
mi parve pinta de la nostra effige:		  i našom slikom obojenom rudi;
per che ’l mio viso in lei tutto era messo.	 stog pogled moj se čitav u njeg stavi. 

[...]

136–141      tal era io a quella vista nova:		                takav bjeh ja uz onaj prozor novi:
veder voleva come si convenne		  htio sam vidjet kako se je svila 
l’imago al cerchio e come vi s’indova;	 slika u krug i otkud tamo plovi;
      ma non eran da ciò le proprie penne:	       al ne bijahu za to moja krila:

56	 Ad Herennium, II, lxxxvii, 358, citirano prema Francis Yates, The Art of Memory, cit., 
str. 18. Istaknula F. M. G.

57	 Pd, XXXIII, 140–141. Dante Alighieri: Commedia – Paradiso, ur. Emilio Pasquini i 
Antonio Quaglio, Garzanti, Milano 1999, str. 584. Istaknula F. M. G.

58	 Za talijanski original v. Dante Alighieri: Commedia – Paradiso, cit., str. 578, 581–584. 
Za hrvatski prijevod v. Dante Alighieri: Djela, knj. II, prir. Frano Čale i Mate Zorić, prev. 
Mihovil Kombol i Mate Maras (Raj XVIII–XXIII), Sveučilišna naklada Liber, Zagreb 1976, 
str. 554–555. Istaknula F. M. G.
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se non che la mia mente fu percossa		  kadli u razbor moj sa trijesom slijeće
da un fulgore in che sua voglia venne.	 blistavost gdje se njeg’va žudnja zbila.

Ritam sve dubljeg prodora u mističnu viziju u pjevanju je tročlan: lik 
Dante isprva vidi/intuira božansko kao savršeno ustrojen svemir, koji »u 
jedan svezak« okuplja sve što »razasuto svom je vasionom«. Zatim se uzdiže 
do spoznajnog zrenja Trojstva kao »tri kruga / u boje tri i jednoj zapremini«. 
Naposljetku – i to samo zahvaljujući Božjoj blistavosti koja u njegov »raz-
bor [...] sa trijesom slijeće« (»la mia mente fu percossa / da un fulgore«) – 
prodire do konačne, ali i prolazne, umne spoznaje onoga što je, iz njegove 
perspektive, najenigmatičnije: istovjetnost ljudskoga i božanskoga u Kristu. 
Pojednostavnjujući, gradacija mističnoga približavanja Bogu uključuje prvo 
intuiciju božanskoga kao kozmosa, zatim božanskoga kao Trojstva i konačno 
božanskoga kao Krista. 

Intertekstualna evokacija incipita i explicita Danteova djela u tekstualnom 
tkivu Ideje teatra o kojoj je riječ otključava, po mojemu mišljenju, jedan 
od imaginativno-asocijativnih puteva koje Camillovo djelo potencijalno 
aktivira. Pokušat ću naime pokazati kako Camillovo djelo pruža tročlan, 
Božanstvenoj komediji analogan put vizualne spoznaje nadnebeskoga, put koji 
bi se međutim, za razliku od Danteova, u imaginaciji čitatelja ili promatrača 
morao odvijati »odjednom«, tj. slijedom niza vizualnih i imaginativnih 
asocijacija. 

Prvi stupanj vizije Boga, tj. evokacija božanskoga kao savršena kozmo
loškog poretka, u Camillovu je djelu najočitiji: slike teatra omogućuju 
promatranje sklada univerzuma kao Božje emanacije. Ustroj teatra se, pris-
jetimo se, zasniva na nadnebeskoj sedmerostrukoj mjeri, tj. na Salomonskim 
stupovima mudrosti, Sefirotima, Idejama. 

Drugi je stupanj, a pritom mislim na spoznaju Boga kao Trojstva, skro-
vitiji: na božansko kao trojno Delminijevo tekstualno tkivo numerološki 
prikladno aludira tri puta, što ću sada pokušati pokazati. Čitajući Ideju teatra 
ne može se previdjeti upornost kojom Camillo inzistira na središnjoj poziciji 
Sunca.59 Sunce je jedini planet čija se slika ne nalazi u prvom redu kazališta, 
upravo kako bi se istaknula njegova presudna važnost:

Nel primo grado adunque si vedranno sette porte dissimili, percioché cias-
cun pianeta in figura humana sarà dipinto sopra la porta della a lui destinata 

59	 Inspirirana tom činjenicom, Francis Yates je poistovjetila operativnost kazališta sa 
astralnom talismanskom magijom Marsilija Ficina. Usp. Francis Yates, The Art of memory, 
cit., str. 151–159.
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colonna, salvo che alla colonna del Sole, [...] essendo quello il più nobil luogo 
di tutto il theatro [...]60

Na prvom stupnju, dakle, vidjet će se sedmora različita vrata, jer će svaki 
planet biti antropomorfno oslikan na vratima stupa koji mu pripada, osim 
u slučaju stupa Sunca, [...] budući da je ono najplemenitije mjesto cijeloga 
teatra [...] 

Četvrti, središnji locus prvoga vodoravnog niza, što je ujedno i prvi locus 
okomitoga sunčeva niza, umjesto slike Sunca nudi promatraču sliku gozbe, 
ali i simbol Trojstva: 

Sotto la quarta porta del primo grado del Sole, sopra la quale troveremo [...]  
non Apolline, né il Sole, ma un convivio [...],  primieramente troveremo la 
latitudine, o vogliam dir la larghezza de gli enti, fatta a guisa di piramide, 
sopra la cui sommità immagineremo un punto indivisibile, che ci havrà a 
significar la divinità, [...],  il Padre, il Verbo, avanti la incarnatione et da poi, 
et lo Spirito Santo.61

Ispod četvrtih vrata prvoga stupnja, koja pripadaju Suncu, na kojima ne 
nalazimo [...] ni Apolona, ni Sunce, nego gozbu [...],  naći ćemo na prvome 
mjestu prostranost ili bolje širinu bića, u obliku piramide, kojoj ćemo na 
vrhu zamisliti nedjeljivu točku, a ona će označiti Božanstvo [...], Oca, Riječ, 
prije i poslije utjelovljenja, i Svetoga Duha. 

Prva vizualna aluzija na Boga kao Trojstvo nalazi se, dakle, na četvrtome 
mjestu prvoga vodoravnog niza – koje je ujedno i prvo mjesto Sunčeva 
okomitog niza – u obliku piramide što je na vrhu resi nevidljiva točka. Kako 
smo vidjeli, Camillo ne određuje samo imago Sunca nego i cijeli Sunčev niz 
kao »najplemenitiji« u cijelome teatru (v. gore, »il più nobil luogo di tutto il 
theatro«). Razlog tomu otkriva nam Francis Yates. Prema autorici, Ficinov 
je utjecaj na Camilla najočitiji upravo u Sunčevu okomitome nizu (astralna 
djelovanja planeta protežu se vertikalno), a Ficino, u svom djelu De sole, 
uspoređuje Sunce sa Svetim Trojstvom.62 Sunčev niz kao takav stoga pred-
stavlja drugu aluziju na Trojstvo. U daljnjoj potrazi za trećom evokacijom 
Trojstva tragom suptilnih hermeneutičkih signala razasutih po Camillovu 
tekstu, primijetit ćemo da se pridjev »najplemenitiji«, koji označava Sunčev 
niz, pojavljuje u Ideji teatra samo još jedanput:

60	 Giulio Camillo Delminio, L’idea del theatro cit., str. 59. Istaknula F.M.G.
61	 Op. cit., str. 60–61.
62	 Francis Yates, The Art of Memory, cit., str. 151.
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Sagliamo al quarto grado appartenente all’huomo interiore, il qual fu l’ultima 
et la più nobil creatura, fatta da Dio a sua imagine et similitudine.63

Uspnimo se do četvrtoga stupnja koji pripada unutrašnjemu čovjeku, po-
sljednjemu i najplemenitijem biću koje je Bog stvorio na svoju sliku i priliku.

Iteracija pridjeva »nobil« (»plemenit«) povezuje četvrti okomiti (Sunce) 
i četvrti vodoravni (Gorgone) niz, a spomenuta se dva niza križaju u 
središtu teatra. Četvrti vodoravni stupanj, tj. stupanj Gorgona, predstavlja 
unutrašnjega čovjeka, odnosno dušu koja je, kabalistički, tročlana (Nephes, 
Ruach, Nessamah). Treća, najuzvišenija duša (Nessamah ili intellectus agens), 
koja je božanska (»divina«),64 vizualno se prikazuje na četvrtome mjestu 
toga niza, tj. u samome središtu Delminijeva kazališta pamćenja. Prema 
Camillu je intellectus agens ono što omogućuje ljudsku spoznaju, a nalazi se 
izvan čovjeka:

[...] questo intelletto agente, o raggio divino, è fuor di noi, et in potestà di 
Dio.65

[...] intellectus agens, ili Božja zraka, nalazi se izvan nas i u Božjoj je moći.

Intellectus agens, najuzvišenija ljudska duša i dar Božje milosti, omogućuje 
spoznajni dijalog između ljudskoga i božanskog. U apsolutno središte svo-
jega teatra Camillo postavlja dakle imago koja simbolizira intellectus agens, 
a to je »zlatna grana« (»ramo d’oro«).66 Potonja je slika povezana, i to ne 
samo kromatičnom aluzivnošću najplemenitijega metala, s prvim mjestom 
Sunčeva niza, gdje se, kao što smo vidjeli, među ostalim simbolima nalazi i 
slika piramide. Naime, posljednja je imago prvoga mjesta Sunčeva okomi-
toga niza »stablo sa zlatnom granom« (»un arboro con ramo d’oro«), a u 
tekstualnom ulomku gdje se ona opisuje spominje se i gorgonski vodoravni 
niz, i to upravo intellectus agens:67

Una quarta imagine sarà anchor sotto questa porta. Et questa sarà un arboro 
con un ramo d’oro [...]. Et questa imagine in questo luogo ci significherà cose 

63	 Giulio Camillo Delminio, L’idea del theatro, cit., str. 122. Istaknula F. M. G.
64	 Op. cit., str. 131.
65	 Op. cit., str. 134.
66	 Op. cit., str. 140: »sotto le Gorgoni solari coprirassi la imagine del ramo d’oro, et 

questa ci significherà l’intelletto agente, la Nessamah [...]« (»ispod Gorgona koje pripadaju 
Suncu prekrivat će se slika zlatne grane, a ona će označavati intellectus agens, Nessamah [...]«).

67	 Op. cit., str. 62.
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intelligibili, et che non possono cader sotto il senso, ma solamente le pos-
siamo imaginare et intendere illuminati dallo intelletto agente. Et questa istessa 
imagine sotto le Gorgoni significherà l’intelletto agente, del quale parleremo 
al suo luogo.68

Ispod ovih će se vrata nalaziti još jedna, četvrta slika. Riječ je o stablu sa 
zlatnom granom [...]. Ta će slika na ovome mjestu označavati inteligibilne 
stvari, koje ne mogu pripadati osjetilima, nego ih možemo samo imaginirati i 
spoznati ako nas prosvijetli intellectus agens. Ista će slika ispod Gorgona označavati 
intellectus agens, o kojemu ćemo pričati na njemu prikladnome mjestu.

U navedenom se ulomku očituje renesansna tijesna povezanost slike, 
imaginacije i spoznaje kao prosvjetljenja. Slika je, drugim riječima, kataliza-
tor golema gnoseološkog potencijala. Ona pobuđuje slijed imaginativnih 
asocijacija koji može voditi k najdubljoj mogućoj spoznaji, u slučaju da 
korisnika teatra, putem Božje milosti, prosvijetli intellectus agens, odnosno 
božansko u čovjeku. Intellectus agens spona je između sunčeva i gorgonskoga 
niza, a u potonjem se pojavljuje treća i posljednja asocijacija na Trojstvo. 
Camillo naime spominje memoriju (sedmi locus), volju (treći)69 i intelekt 
(intelekt je tročlan, pa ga nalazimo na drugom, četvrtom i sedmome mjestu 
gorgonskoga niza),70 odnosno tri moći duše koje su prema Augustinu simbol 
Trojstva u čovjeku.71 

Tročlana tekstualna aluzija na Sveto Trojstvo protkana u Ideju teatra 
(piramida, Sunčev niz, Gorgonski niz) može se vizualno prikazati na sljedeći 
način (trokut predstavlja piramidu, a strelice nizove):

Sunčev okomiti niz				    Gorgonski vodoravni niz

Piramida

68	 Op. cit., str. 61–62. Istaknula F.M.G.
69	 Op. cit, str. 139.
70	 Op. cit., str. 139, 140, 144.
71	 Usp. Francis Yates, The Art of Memory, cit., str. 49: »Augustine conferred on memory 

the supreme honour of being one of the three powers of the soul, Memory, Understanding, 
and Will, which are the image of Trinity in man.« (»Augustin je memoriji odao vrhovnu 
počast poistovjećujući je s jednom od triju moći duše – Memorija, Intelekt i Volja – koje su 
odraz Trojstva u čovjeku.«)
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U Dantea se prijelaz sa spoznaje Boga kao Oca–Sina–Duha Svetoga u 
intuiciju Boga kao Krista, tj. u zrenje misterija Utjelovljenja, začinje pomnim 
promatranjem Trojstva, odnosno »kruženja« koji se sastoji od »tri kruga 
/ u boje tri i jednoj zapremini«, a nastavlja djelomičnom i još nejasnom 
percepcijom ljudske slike koja se savršeno »svila / [...] u krug«. Ako se i mi, 
poput lika Dantea, potrudimo vizualno usredotočiti na ono što, u sklopu 
prostorne organizacije Camillova teatra, sugeriraju tri navedene asocijacije 
na Trojstvo, dospjet ćemo – budući da se sunčev okomiti i gorgonski vodor-
avni niz međusobno presijecaju – do sljedeće slike, kojoj je središnja točka 
ujedno i središte kazališta pamćenja:

Gusta mreža verbalnih i vizualnih sugestija vodi čitatelja do imagi-
nativnog promatranja kriptoslike Isusova križa, tj. Boga kao Krista, što 
predstavlja treći stupanj Danteove vizije. Lik Dante u potpunosti intuira 
misterij Utjelovljenja tek u trenutku kad Božja svjetlost »sa trijesom slijeće« 
u njegov um (»la mia mente fu percossa / da un fulgore«), a prisutnost par-
ticipa »percossa« u tekstualnome tkivu Camillove Ideje teatra o kojoj je bila 
riječ potiče evokaciju upravo tog spoznajnog trenutka, trenutka savršenoga 
umnog prodiranja u Božje tajne, koji u Dantea označava potpunost mistične 
vizije Boga, a ujedno i kraj Božanstvene komedije:72

137–145  veder voleva come si convenne		  htio sam vidjet kako se je svila
      l’imago al cerchio e come vi s’indova; 	       slika u krug i otkud tamo plovi;
ma non eran da ciò le proprie penne:	 al ne bijahu za to moja krila:
se non che la mia mente fu percossa	 kadli u razbor moj sa trijesom slijeće
      da un fulgore in che sua voglia venne.	       blistavost gdje se njeg’va žudnja zbila.
A l’alta  fantasia qui mancò possa: 		V  isoku maštu izda tu umijeće;
ma già volgeva il mio disio e ’l velle,	 al pogna želju i volju da jezde,
sí come rota ch’igualmente è mossa,	 kao što kotač jednako se kreće, 
      l’amor che move il sole e l’altre stelle.	       ljubav što giba sunce i sve zvijezde.

72	 Za talijanski izvornik v. Dante Alighieri, Commedia – Paradiso, cit., str. 584–585. Za 
hrvatski prijevod v. Dante Alighieri, Djela, knj. II, cit., str. 556. Kurziv u izvorniku.
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Explicit pjevanja tematizira blaženo stanje Dantea kao lika, čija se želja i 
volja konačno kreću u skladu s Božjom ljubavlju. Međutim, kako primjećuje 
John Freccero, posljednji stih nagoviješta i nameće radikalan zaokret per-
spektive, jer je spomen sunca i zvijezda znak povratka na zemlju, povratka 
promatranju nebeskih tijela odozdo prema gore, znak neumitnoga kraja 
mističnog iskustva.73 Naime, Danteova vizija Boga, njegov excessus mentis, 
kratkotrajne je prirode i podliježe zaboravu:74 

94–96  U  n punto solo m’è maggior letargo	     Zaborav moj je veći tek u trenu,
che venticinque secoli a la ’mpresa		  no dva’est i pet stoljeća spram djela,
che fé Nettuno ammirar l’ombra d’Argo.	 s kog Neptun s čudom gleda Arga sjenu.

Nakon mističnoga spoznajnog sjedinjenja čovjeka i Boga, srednjo-
vjekovni čovjek ostaje čovjek, dok Bog ostaje Bog. Bog je apsolutno Drugo, 
a jaz između čovjeka i Boga nepremostiv. Dok se Danteovo slabo, nemoćno 
pamćenje, koje djeluje a posteriori, jedva prisjeća sublimnoga trenutka, Ca-
millov se teatar, njegova renesansna ars reminiscendi, zasniva na uvjerenju 
da je pamćenje moćno, magijsko sredstvo te si postavlja cilj dugotrajne, 
neprekidne aktivacije memorije (»che tenga sempre [...] la memoria per-
cossa«). Izabrani umovi kojima složena vizualna dimenzija teatra podaruje 
intuiciju božanskoga kadri su spoznavati jer su kadri vječno se prisjećati apri-
ornih sadržaja duše. Neće stoga čuditi što se na prvome mjestu gorgonskoga 
niza, koji čini vodoravnu os kriptoslike raspela, spominje »ljudski zaborav« 
(»humana oblivione«),75 a na posljednjemu »pamćenje« (»memoria«).76 
Imaginativno-gnoseološki put koji se začinje u ljudskome umu a omogućuje 
ga Božja milost, drugim riječima, pretvara amneziju u anamnezu božanskoga:

zaborav                              prisjećanje

73	 Usp. John Freccero: An Introduction to the Paradiso. U: Dante: The Poetics of Conversion, 
Harvard University Press, Cambridge, Massachusetts, – London 1986, str. 220.

74	 Dante Alighieri, Commedia – Paradiso, cit., str. 579. Dante Alighieri, Djela, knj. II., 
cit., str. 554.

75	 Giulio Camillo Delminio, L’idea del theatro, cit., str. 138.
76	 U nizu koji obuhvaća, među ostalim pojmovima, »razumijevanje, promišljanje, 

imaginaciju i kontemplaciju« (»l’intendere, il pensamento, la imaginazione et la contempla-
zione«), op. cit., str. 144.
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Ako je spoznaja Boga, odnosno Ideje, istovjetna prisjećanju da je 
Bog, odnosno Ideja, oduvijek prisutan u dubini ljudske psihe, iz toga 
ishodi da teatar može, Deo concedente, u nekima od svojih korisnika 
potaknuti proces obogotvorenja, tj. preobrazbu u Boga.77 Deifikaciju, 
međutim, može aktivirati jedino Krist,78 »kojemu su ideje svih stvari« 
(»in cui sono le idee di tutte le cose«),79 što u okviru ovoga tumačenja 
upućuje na pretpostavku o djelatnoj, magijskoj moći vizualizacije križa.80 
Pročitajmo Camillove riječi: 

Ma se per la gratia di Christo (da altrui non può venire un tanto beneficio) 
la anima di mezo di distacca, quasi per lo taglio del coltello della parola di 
Christo, dalla Nephes mal persuasa, et si unisce con la Nessamah, la Nes-
samah, che è tutta divina, passa nella natura dell’angelo e conseguentemente 
si trasmuta in Dio.81

Ako se milošću Isusa Krista (ni od koga drugog ne može doći tolika blagodat) 
središnja duša, kao odrezana nožem Kristove riječi, odvoji od povodljive 
Nephes, pa se spoji s Nessamah, Nessamah, koja je potpuno božanska, prelazi 
u anđeosku prirodu i stoga se pretvara u Boga.

Prosvijetljena Kristom, ljudska se duša preobrazuje u Boga, a proces 
deifikacije obuhvaća i tijelo:

[...] due cose principalmente habbiamo a considerare: l’una è la morte del 
corpo, l’altra è quasi la trasformation di lui nello spirito. Et nel vero, se ’l 
corpo nostro non muore della morte degli affetti, non si può fare spirituale, 
né farsi uno in Christo. 

[...] Et se ben sarà considerata la nostra interpretazione, si troverà che hab-
biamo ancor manifestata la trasmutazione, la quale è l’una delle due cose da 

77	 Erna Banić-Pajnić smatra da je »teatar memento puta kojim čovjek treba da ide do 
svoga cilja – do potpune afirmacije božanskog u sebi – do obogotvorenja« te dodaje da je »kroz 
znanje što ga teatar omogućuje ljudskom umu pribavljen ujedno i utjecaj višega, arhetipskog 
svijeta i time mogućnost afirmacije božanskosti i polučenje čovjekova cilja« (Erna Banić-Pajnić, 
»Giulio Camillo Delminio«, cit., str. 164, 166).

78	 Erna Banić-Pajnić ističe i obrazlaže ulogu Kristova duha u Camillovu teatru kao 
okultnom umijeću: u njemu hermetički »spiritus Solis postaje »Kristov duh«« (op. cit., str. 167 
i passim). 

79	 Giulio Camillo Delminio, L’idea del theatro, cit., str. 69.
80	 Usp. i bilješku 37 ovoga članka.
81	 Giulio Camillo Delminio, L’idea del theatro, cit., str. 129.
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noi proposte. Et ciò gentilmente toccò il Petrarca quando disse: »Volando 
al ciel con la terrena soma.«82 

[...] dvije stvari moramo prvenstveno uzeti u obzir: jedna je smrt tijela, a druga 
je njegova gotovo duhovna preobrazba. Zapravo, ako naše tijelo ne umre 
smrću svih afekata, ne može postati duhovno, niti postati jedno u Kristu.

[...] A ako se pomno razmotri naše tumačenje, zaključit će se da smo i iznijeli 
na vidjelo preobrazbu, što je jedna od dviju stvari koje iznosimo. A toga 
se nježno dotakao Petrarca kad je rekao: »Leteći prema nebu s teretom 
zemaljskim.«

»Sumnjičavo« čitanje Ideje kazališta, u kojoj Camillo sažimlje »tumačenje« 
vlastitoga memoničkog izuma, može dovesti do zaključka da je autor »iznio 
na vidjelo preobrazbu«, tj. obogotvorenje,83 posredovanjem vizualizacije 
kriptoslike križa, odnosno imaginativne evokacije Krista kao preobrazbenoga 
mosta između čovjeka i Boga, kao potencijalnoga okidača deifikacije koris-
nika mnemoničkoga sustava. U skladu s tim, na posljednjim stranicama Ideje 
teatra, pri opisu četvrtoga mjesta sedmoga vodoravnoga niza, tj. Prometejeva 
stupnja, koje ujedno predstavlja i vrh zamišljenoga križa, Camillo progovara 
»o korisnosti svojega djela« (»della utilità della mia fatica«) te po prvi put, 
i to dvostruko, ukazuje na raspelo, prvo spomenuvši Isusa Krista »razapeta 
za nas« (»Christo crucifisso per noi«), a potom citirajući »suptilan ulomak« 
(»un sottil passaggio«) iz prve poslanice Korinćanima: »Non per sapientiam 
verbi, ne crux Christi evacuetur« (»ne u govornoj mudrosti, da ne izgubi 
snagu križ Kristov«).84 Navest ću širi kontekst biblijskoga citata:

Jer Krist me [...] poslao da [...] propovijedam Radosnu vijest, i ne u govornoj 
mudrosti, da ne izgubi snagu križ Kristov. [1Kor 1,17]

I ja, kada dođoh k vama, braćo, da vam navijestim svjedočanstvo Božje, 
ne dođoh s visokim govorom ili s mudrošću, jer ne držah zgodnim među 
vama išta drugo znati osim Isusa Krista, i to razapetoga. [...]. Moja riječ i 
moje propovijedanje nije se sastojalo u uvjerljivim riječima mudrosti, već u 

82	 Op. cit, str. 142–143. Na kraju drugoga ulomka nalazimo citat iz Petrarkina 
kanconijera (RVF, XXVIII, 78).

83	 Deifikacija je jedno od umijeća preobrazbe (»transmutatione«) o kojima Camillo 
govori u svom djelu De transmutatione. Usp. Lina Bolzoni, Giulio Camillo: Ideja teatra, cit., 
str. 86. Vidi bilj. 38 ovoga članka.

84	 Op. cit, str. 175. Usp. 1Kor 1,17. 
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očitovanju Duha i snage, da se vaša vjera ne oslanja na ljudsku mudrost, nego 
na Božju snagu. [1Kor 2,1–4 ]

I u Camillovu se teatru očituju »duh i snaga« Kristova raspela. Percep-
cijom dubljega, skrivenoga vizualnog sloja kazališta memorije prelazimo, 
u riječima te iste prve poslanice Korinćanima, s »nesavršene« spoznaje per 
speculum in aenigmate – koja se ostvaruje promatranjem kazališnih slika, 
to jest onih enigmi u kojima se, kao u zrcalu, odražava »idealni« poredak 
svemira – u »savršenu« i trajnu kontemplaciju Boga facie ad faciem,85 koju, 
Deo concedente, može aktivirati anamnestičko-magijska moć vizualizacije 
raspela, a koja prema Ideji teatra rezultira božanskom preobrazbom čitatelja/
promatrača. Presudna uloga Sina Božjega u Camillovoj ars reminiscendi, do 
koje se može interpretativno dospjeti, kako sam pokušala pokazati, (i) tragom 
dijaloga između Ideje teatra i Božanstvene komedije, ovisi, kako se čini, o tome 
što Krist, kao i sam teatar memorije, enigmatično premošćuje jaz između 
slike i Ideje, simbola i arhetipa, čovjeka i Boga. 

S u m m a r y

???

After some introductory remarks on the philosophical grounds of Camillo’s memory 
theatre, this essay will offer a close reading of L’idea del theatro, one that seems to 
unlock, by way of scrutinizing the dialogue between the aforementioned text by 
Giulio Camillo Delminio and Dante Alighieri’s Divine Comedy, one of the possible 
doors that lead to the unravelling of the theatre’s mnemonic enigma. The presence, 
in Camillo’s work, of textual and intertextual signals that can be read as bringing 
about the visualization of Christ’s cross as a cryptic image, corroborates the thesis 
according to which the anamnesis of the divine, desired end of the mnemonic path, 
is to be interpreted as potentially activating the deification of the reader and/or 
beholder of Camillo’s theatre.

85	 »Videmus nunc per speculum in ænigmate: tunc autem facie ad faciem. Nunc 
cognosco ex parte: tunc autem cognoscam sicut et cognitus sum.« (»Sad vidimo u ogledalu, 
nejasno, a onda ćemo licem u lice. Sad nesavršeno poznajem, a onda ću savršeno spoznati 
kao što sam spoznat,« 1Kor 13,12). 


