
dionice!

n<>j mar>j» deseI go<linn djelovanj n. A to j e upravo mo
ment velikog uspona Bonifacija i p r ocvatanjegove ra

Iz svega proizlazi. đa su s obzirom na M» đulićcvu kro
nologiju tck sada jasni jc postavljena pojedina osnovna
pitanja. Čini nam se, đa bi se ona najje đnostavnije mogla
riješiti, ako Fioccovu dataciju bcllunskog opusa l>or>ral<>re
»>o /~rilr<rrn nnn-a<l: oltarnu sl iku sa sv. S .hastijanom.
Andrijom i Rokom iz na đžupne crkve u Melu, teostale
sp<rmenute slike ovog ranog ansambla, a time i c i j e lo
bonifaciovsko razdoblje Me đulića. u četvrti đ»ccnij. a sli

ku »sv. Bernar đina. jeronima i I vana Krstitelja iz ka
tedrale u Bcllunu na kraj tog decenija il i na početak sli
jedećcg. U tom bi slučaju bonifaciovski utjecaji ko đ Me
đulića prethodili parmigianinovskim, što je. čini sc, i lo
gično. Ali j» u s v a komslučaju t»ško prihvatiti, đa hi
Međulić tek u svojoj četrdesetoj godini potpao pođ utje
caj Bonifacia. a u četrđcscpetoj (oko t»47.) pod utjecaj

Daljnja sred»nja opusa Andrije M»<luI ića i eventualna
otkrića novih djela potvrdit će odnosno oboriti ove naše
pretpostavke.

Parmigianina!

DERA SI.>><ORA D

LIONELLO VENTURI: OD GIOT'TA DO CHAGALLA

Prijevod ovog malog djela j ednog značajnog suv>'e
menog historičara umjetnosti ima, bez sumnje, svoje
opravdanje u našoj prevodilačkoj literaturi. To djelo ba
rem donekle ispunjava osjetljivu prazninu upravo u ovoj
vrsti početnog i induktivnog uvođenja u nauku o umjet
nosti. Naslov talijanskog originala: C ome sr' gnarrla rnr
rlnndro (Kako treba gledati sliku) to<no izražava namjeru,
i bolje bi bi lo, da je preuzet taj naslov; po nj»mu hi se
mogao odmah odrediti sam sadržaj malog djela, koje je
nastalo na rubu rada jednog ođ najboljih današnjih hi
storičara umjetnosti s i z razitom tcn<lencijom popularnog
instruiranja. Sadašnji naslov nije u skladu sa sadržajem.

Mala knjiga Lionella Venturija ima svoje lijepe kva
litete. ali i svoje s>edostatke. Njene l i jepe kvalitete nisu,
naravno, nikakva otkrića.nego predstavljaju jednostavnu
sistematizaciju iskustava o problemu, kako treba gledati
slike, ili, točnije, pristupiti njima; jcr gl» đanje slika, kao
i svako saživljavanje s umjetni čkim djelima proces jc vrl r
diferenciran, individualan i . može sc reći, beskonačan u
svojim mogućnostima. Radi se, dakle, o izlaganju prvih
»lemenata kulture, bez koje nema razumijevanja slikar
stva, kako to sam autor veli u Z a k l j učku. Ali kako j»
raznovrsnost izraza i s t i lova vrlo velika, ne podrazumi
jeva li to instruiranje slikarske kulture.ako ne iscrpnost,
a ono barem izvjesnu potpunost h istorijskog "pregleda.
Čini mi se, da se nedostaci Venturijeve knjižice mogu naći
više u toj osjetljivoj nepotpunosti, negoli u nečem drugom;
vodeći. naravno. uvijek ra čuna o tome. đa se rađi o isku
stvu i o ,peru jednog od najzna čajnijih historičara umjet
nosti današnjice, od koga se može očekivati suvremeno
vladanje problemima i v j eštinanjihova konciznog ver
balnog formuliranja. S obzirom na to očekivanje. kao i
na velike već razrađene mogućnosti analize, koje je po
vijest umjetnosti razradila, rezultat nije ve l ik. Može l i
s» autora opravdati t ime, što popularni okvir ne t raži širu
i dublju razradu, i što u slučaju ovako suženog opsega on
ima sasvim slobodno pravo izbora?

Poteškoća se u slučaju ovakvog pothvata sastoji u kom
pleksnosti aspekata, s kojih sc umjetni čki fenomeni mogu
razmatrati: da l i ostati kođ formalne analize ili prelaziti
na sadržajnu analizu i , d a l je, na kulturno-historijsku i
sociološku determinaciju? Time se, naravno, izlaganje sve
više komplicira i, nužno, svodi na pojeđnostavnjcnja, često
vrlo neugodna. A kako se izlaganje likovno-teoretskih pro

blema ne moče odijeliti od umjetni čke ocjene. kao ni od
sustavnog prikaza historijskog slijeda. stvar postaje toliko
složena, đa mi zaista nije dosada poznat sli čan slučaj, koji
bi u cijelosti uspio; on se redovito svodi na kratak, makar
koliko duhovit kurs povijesti umjetnosti onog tipa, kao što
su Hamannov, Hauscnstcinov, il i , čak, onaj Elie Faurea.

U ovom slučaju. što se estetičkog stanovišta tiče. ne bi
se moglo mnogo prigovoriti, barem nc s obzirom na po
stavljeni zadatak jednog popularnog uvoda u shvaćanje
slikarstva, Venturi stoj i uglavnom na stanovištu esteti čke
linije, koja i đc od Kanta preko Hegela do Crocea, te za
analize. đo kojih Venturi dopire, ta estetika zadovoljava.
pače mu omogućuje pravilnu i n terpretaciju mnogih fa
kata. Može se. naravno. reći, đa ograničavanje na tu este
tiku i uv je tuje tu ograničenost analiza: ali upozorili smo
već, đa bi kod ovakvog zadatka svako .prodiranje u <luibin<>
moglo uroditi neugodnim simplifikacijama. Uostalom, ne
posredno iskustvo samog autora kao histori čara umjetnosti
navodi ga u t o m p i sanju na korigiranje nekih osnovnih
teoretskih postavki,

Takve su. na pr imjer, teze, đa nije moguća nikakva
n auk a o u m j e t n o s t i, n ego tek k r i t i k a u m j » t 
n o s 1 i (str. 2.'30.) . što je u s tvar i stara Kantova tvrdnja,
te da je jedini cil j i u jedno jedini kriterij suđ a rek o e 
s t r u k c i j a u m j e t n i k o v e I i č n o s t i (str, 18.).
Prva bi t v rdnja upućivala na historiju u m jetnosti kao
historiju hez teorije, na kroniku (niz pojava i estetskih su
dova o nj ima) dakle, koja n ema n ikakvih mogućnosti
eksplikacije i determinacije fenomena. Ta je tvrdnja obra
zložena drugom tezom o umjetnikovoj l ičnosti, kao jedi
nom predmetu našeg suda. Takvo tumačenje, koje se inače
bazira na točnom zapažanju, da je personalni prilog pre<l
uvjet i k r i t eri j u m j etničkog djela, n e i s c r,p I j u j e,
naravno, estetički pa ni historijski problem, tc je t ip i čno
i dealističko. Ono je u suprotnosti već i s egzistencijom
historije umjetnosti, koja nije kronika. nego jc kao nauka
omogućena upravo impliciranim teoretskim pozicijama i
dedukcijama, time, što postoji konstantni razvoj umjetno
sti, njena e v o I u c i j a. I t o n e . n a ravno. apsolutno
idealna i n ezavisna evolucija, nego determinirana vre
menskim i p r ostornim koordinatama. Te su Vcnturijevc
postavke, uostalom. u k ontradikcij i sa samim njegovim
izlaganjem; on sc. naime, ne zaustavlja, ni ti . sc može za
ustaviti na » l ičnosti«, nego se stalno obraća tim koor đi



Pa ipak Venturi oklij<va kađ treba objasniti Millctov slučaj:
"Kao što smo rekli. on j e u m oralnom i socijalnom po

gledu bio u pravu. i biu je iskren. Al i j e n jegovo prika
zivanje bi lo , prožeto namjerom da u v jerava, namjerom.
kuja nema ništa zajedničko s umjetnošću i koja je spre
čavala spontanost njegove kreacije« (str. 287.). Venturi
jeva konstatacija o oslabljenoj spontanosti je točna, ali
motivacija nije, Nije kod toga kriva >namjera đa uvjera
v a«, nego činjenica. štn M i l lc t n i j e k a o u m jetnik b i o
u stanju đa unese u kreaciju svoj dovoljno snažni i indi
v idualni l ični momenat. što svojo<n imaginacijom ni je
mogao svojim iskrenim namjerama dati dovoljno uvjer
ljivu i osobito slikovnu formu, kako sam autor na jednom
mjestu kaže: Č ov jek sa svojim strastima, svojim teorija
ma, svojim dužnostima. opravdava i u v jetuje umjetničku
l ičnost, ali se s njom ne i s tovjetuje. Tck onda. kad nn
razvije svoju imaginaciju iznad čitavog fizičkog i duhov
nog materijala, kojim raspolaže, i kađ te teorije, dužnosti
i strasti podredi slobodi svoje imaginacije  tek onda
n jegova l ičnost postaje l ičnost umjetnika. . . « (str. 1lt.
i 19).

Tako se L ionello Venturi sa svojom teorijom nalazi
ua pozicijama croceanske. a u daljnjoj l in i j i i hegelijan
ske estetike. koja j e u s v o j im pozitivnim formulacijama
ušla u temelje marksističke estetike. i koja je iz čiste r<c
orijentiranosti kođ nas često bila nazivana»pavlovskom« i
sl, Nije Venturijcva slabost u tome, što prihvaća priznate
istine: Bez sumnj«umjetnost <loprinosi spoznaji: da n i je
tako, ona bi b i la samo nekorisna igrarija . . . T o j e spo
znaja različna od»au<ne spoznaje, koja operira s t ipovi
ma i kategorijama. s generalizacijama. koje teže univer
zalnome...« i t . d . ; nego je ograničenost njegovih pozi
cija u tome, što ostaje kođ tih općih mjesta. a ne ulazi
u razradu pitanja o tipovima i kvalitetama umjetničke spo
znaje. dakle, u s ložena određenja relacije stvaralačkog
subjekta i sv i jeta. odn. idealiteta i r ealiteta. kako autor

«atoma i si lum pr i l ika pr isi l jen jc da tn i s 1 i u v r c n< e
n u i u p r o s t o r u, L i j ep su p r i mjer n j egova suc<u
loška. naravno usputna i nedovoljna. objašnjenja umjet
nosti Simone lvlartinija. !vlasaccia, Corota i t . đ , T u kon
tradikciju nastojao je Vcnturi izbjeći lučenjem dvaju mo
menata kođ pr i laženja umjctnusti: momenta i n t c r p r e
t a c i j e i momenta s u đ a (str. 232.), pri čemu bi, vje
rojatno. mctođa i kriterij rekonstrukcijel ičnosti (t, j . rav
»oteže između umjetnikova osjećanja i n j egove imagina

cije) trebali đa vrijede samo za moment suđa. jer je satnu
umjetnikova l ičnost ono. što j e »apsolutnu u u m jetnssti
(str. 2 10.), Interpretacija, to jc. Čini sc. kuđ Vcnturija hi
torijsko-umjetnička i f o rmalna analiza : nnc s c b a ve

elementima sasvim re lativnim. »ali m i u c mo žemo po t
puno ocijeniti smisao djela. <lok unu n i j e pobudilo naš
zanos ili odbojnost i đok naš osjećaj i naša imaginacija
n isu urodili suđont«. I >ađa. pitanje je u t ome. đa l i j c
e s t e t s k i su đ z a ista apsolutno intuitivan i n ezavisan
od historijskih uvjeta! Sam autor odgovara na to pi tanje:
»Naš je zadatak da izvršimo povijesni ispit svih eleme
nata. koji sačinjavaju jednu sliku. kau i da izvršimo kri
tiku njezina skupnog efekta. Taj i spi t i t a k r i t ika reagi
raju jedno na drugo. tako đa će hcz istinske interpreta
cije,psiholoških dati naša kr i t ika b it i manjkava, a bez
neprestanc intervencije naše umjetničke senzibilnosti naša
će interpretacija biti lažna«(str. 299.).

Tako sc i u a u torovim teoretskim postavkama ukazuje .
mogućnost objektivne nauke o u m j etnosti, Kol iko gođ
njegova metoda izgleda na prvi mah logična i jedinstve
na, takva proturječja odaju ne<losljeđnost i nedomišljc
nost. Još jedan primjer toga je formulacija: Svaka slika.
koja je doista umjetničko djelo, sadrži neki moralni i l i
religiozni osjećaj. 'To ne znači. da ona podržava neki
određeni moralni i l i r e l igiozni sistem. vcć đa ona sudje
luje u onoj un iverzalnoj harmoniji. koju zahtijeva mo
ralni i l i r e l igiozni osjećaj« (str, 237.). Otkud to p rotu
rječje, koje se uvuklo izmedu dviju rečenica ovog citata.
ako ne iz nesavladanog strahopoštovanja, koje autor osje
ća prema Kantovoj teorij i nezainteresiranosti umjetničkog
akta. i straha ođ konzekvenca. koje bi n jeno napuštanje
izazvalo. On. na pr imjer. vrlo l i j epo piše: U m jetničku
aktivnost treba dakle lučiti ođ staučnc. moralne i religiozne
a ktivnosti. Al i l učiti nc znači u<Ici jepiti. Budući da j c
umjetnost l judska djelatnost, ona se nc mož- odcijepiti
od ostalih ljudskih djelatnosti. Ono. što luči umjetnost uđ
ostalih djelatnosti. jest rezultat: definitivni oblik d j e la.
Ipak kreativni proces i tema, koju umjetnik mora da pre
obrazi. nužno obuhvaćaju čitav l j udski ž ivot. u k ome
imaju svoje mjesto i naučna. moralna. religiozna djelat
nost. Ako j e naprotiv stmjetnička kr«acija izolirana ođ
drugih djelatnosti. to j e f o rma bez sadržaja. to j e i g ra
bez ozbiljnog angažiranja, to je umjetnost rađi umjetnosti.
to jest tako pročišćena i tako apstraktna umjetnost đa gubi
svoj životni kvalitet«. (str. 77.).

Tu je autor. vođen velikim iskustvom svog historijsko
umjetničkog rađa. očito na pragu točnog definiranja lar
purlartizma i umjetničkog formalizma. On točno primje
ćuje: »Opasnost. đa sc u umjetnost uvuku moralni i r e l i
giozni zakoni. ne zavisi ođ toga. što su oni moralni il i reli
giozni. nego od toga. što su z ak o n i; a svaki jc zakon pro
tivan spontanosti stvaranja, koja jc b i tni uvjet umjetnosti «.

to naziva!

S takvih pozicija, ali nc iskorišćujući svc njihove mo
gućnosti (građanska je nauka razumljivo uvijek izbjega
vala njihove konsekvence). Vcnturi ulazi u svoje često du
hovite i v i r tunzne eksplikacije. Teško je . naravno. go
voriti o t im općim stvarima. a ne upadati na svakom ko
raku u po j ednostavnjenja i po znate i s t ine. 7načenje
nvakvc knjige moralo bi se sastojati u prvom redu u du
hovitom, točnom. a opet ekonomičnom antologijskom iz
boru; on bi t rebao ilustrirati i ob jasniti glavne i t i p ične
prijelomne točke stilskih evolucija. U tom smislu Ventstri
jev izbor jc sasvim proizvoljan. Nakon Giotta i S imone
Martinija, dobru je obrađeno poglavlje quattrocenta (»Otkri
će čovjeka«). s evolucijom od s imbola prema realnosti,
s tumačenjem ren«sansnih -apstrakcija «kao individualnih
interpretacija pr i rode. U »Kuli od b j e lokosti« (Rafael)
zanimljivo je negiranje religioznog karaktera Rafaelove
idealizacije. Neshvatljivo je. međutim. zašto u poglavlju

O tkriće prirode«ulazi Michelangelo. kasni Tizian i E l
Greco. kad se tu (i sadržajno i stilski) radi o sasvim dru
gim stvarima. t. j . o novoj religioznoj spiritualizaciji, dje
lomično i o manirizmu. S obzirom na zadatak eksplika
cije stila nije t rebalo preskočiti nadasve zanimljive pro
bleme Rossa, Pontorma. Parmigianina i l i B r amantina, a
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kad j e o č i t o , da j e t a j v i d p os t o j ao

istovremeno s njenom naj većom vel i č i

n om, i d a se u s t v a r i r a d i o s stazi l i č 

n og i m a g i n a t i v n o g omcnt a Cć zanne se na

šao u svijetu bez velikih ideja, religioznih i m oralnih.

to je historijska istina, i on, polazeći o đ senzacije, zaista
» radikalno ruši svaki sujet«. No u t o su vrijeme lažni

sujeti praktički već 'bili srušeni. Je li Čćzannova veli čina

zaista u tome, što je (recimo, nasuprot Manetu) slikao mo
tive svoje provincijske okoline, kad je poznata njegova
ravnodušnost prema svakoj predstavljenoj stvarima (str. 187.).
Nije l i upravo u tome Cćzannovo značenje, što je 'bcz
sujeta i bcz obzira na motiv, samom »pikturalnom» od

redbom površine slike, mogao vezati našu pažnju. Sam Ven
turi dolazi do te misli: *Sloboda imaginacije dostigla je
na modernim slikama tako veliku snagu, da čak i jabuka
postaje sredstvo kgdro đa izrazi sublimno, uzvišeno«. No

kad Lionello Venturi (inače pisac poznate monografije o
Cćzannu) govori o «kozmičkoj tragediji~ izraženoj u nekoj
mrtvoj prirodi ovog slikara, čini mi se, đa se tu radi o
pretjerivanju, na koje autora sve više nagone vlastite nc
đosljeđnosti, što se više približuje modernim pojavama.
kojih bl r ješenje Važilo smjelije odvajanje od uobi ča
jene valorizacije. S t u p a n j prođuhovljenja predmeta
(sujeta ili motiva, svejedno) jest ono, što je odlučno u
svakom pa i ovom slučaju, i taj stupanj treba utvrditi; kao
š to ga j«Venturi.utvrdio (zajedno s ka r a l r. te r o m spi

ritualizacije) u slučaju Van Gogha i Rouaulta. Tako i u
slučaju kubizma, prema kojemu je vrlo rezerviran, Vcn

turi nastoji pođ svaku cijenu riješiti zagonetku tog kon
templativnbg sujeta, koji je »lišen distinkcija, lišen emo

cija, ali sposoban xa neki razrijeđeni život, koj i i pak
pripada u carstvo umjetnosti«(str. 204.). On je spreman
đa kubističku teoriju smatra zabludom, ali »kriti čka sum

nja nam prišaptava, đa teorijska zabluda može biti udru
žena s nečim, što nije zabluda, već potreba imaginacije».

I zaista, kako je raspoređaj raznih dijelova objekta (ana
liziranog kubističkom metodom) »prepušten imaginaciji~.

rezultat je kod Picassa apstrakcija, koja»sugerira neki ne
određeni osjećaj kontemplacije prema vječnome ustiverzal

nome, apsolutnome«. Na taj način Venturi, koji ne može
a đa ne gleda iz historijske i historijsko-umjetničke per

spektive, osjeća sve opasnosti i poteškoće interpretiranja

kubizma, govori o»razrijeđenoj atmosferi kako moralnoj,
tako fizičkoj«, ali izbjegava da izvede zaključak iz svoje

vlastite teorijske teze o umjetnosti kao spoznaji, A čini

mi se, da je upravo nerazrađenost te postavke, njeno više
verbalno i estetičko, negoli stvarno i historijslto-umjetničko

(kritičko) prihvaćanje, i uvjetovalo autorovo oklijevanje

da,postavi pitanje: koje to podatke, kakve kvalitete i du
bine, i vezane s kakvim uzbuđenjima, donosi ta umjetnost
»lišena emocija », koja»sugerira neki neodređeni osjećaj

kontemplacije«, a»svodi sve što j e l j udsko na f iz ičku

razinu« i t. d.P To su citati ix teksta samog Venturija, a
ne navodim ih, da 'bih osporio vrijednost kubizma, nego
đa bi se pokušalo njegovu ocjenu provesti iz širih histo
rijskih perspektiva; čak niti sa stanovišta realiteta i pred
metnosti, nego upravo sa stanovišta idealiteta i subjek
tivnih potencija. Koja je uloga cerebralne kubističke teo

rije. đa li je ona oslobodila imaginaciju i dala joj nove
mogućnosti ili nije — u tome je problem. Pa ako jest, što

da se u jednoj ovakvoj knj izi T intoretto uopće ne spo

minje, ne može sc opravdati, kad jc poznato ltakvu ulogu,
zapravo kulminaciju svih rencsansnih tendencija pred
stavlja Tintorettovo slikarstvo u pogledu jedinstva figure
i prostora ostvarenog pomoću svijetla.

Takvih praznina ima u baroku i nakon njega toliko,
da je teško shvatiti nit , koju autor sl ijedi u svom izla
ganju. Ako u XV I I . stoljeću tretira samo Caravaggia i
Rcmbrandta (Velasqueza tek usput), znači, da je najsli
karskije razdoblj«sasvim parcijalno dodirnuto: bez mo
numentalnog baroka talijanskog, austrijskog, španjolskog
smjera, 'bez Flamanaca i Holandeza i tako tipičnih pred
stavnika posebnih baroknih stilistika: Rubensa, Vermcera,
Georgesa la Toura, bez f rancuske klasične varijante
(Poussist), 'koja se upravo nudi za objašnjenje nekih težih
likovnih situacija. Osamnaesto je stoljeće sasvim presko
čeno, i to francusko kao i t a l i jansko,a devetnaesto je
bez Delacroixa, premda je upravo njegova umjetnost kao
stvorena za tumačenje nekih bitnih odnosa označenih u
poglavlju »Umjetnost i i lustracija». No autor je to v r lo
lijepo izveo na ostalim momentima tog problema, na pri
mjerima Goye i Rembrandta, kao što je i uopće njegovo
tumačenje, ako apstrahiramo od historijske evolucije i
antologijskih namjera, naj češće vrlo suvereno. U složenom
aspektu jednog individualnog stilskog fenomena on traži
o snovni problem, i t o n e samo s t i l sk i , nego i

sadržajni. općeumj e t n i č k i . U t ome je vrijed

nost njegove knjige. Njegovi su pogledi uvijek upravljeni
iz a ob l i k a , u k u l turno-historijska i idejna područja
historijskog momenta, i tako su vrlo točna njegova obja
šnjenja idejnih i osjećajnih vrijednosti Caravaggia, Ve
lasqucza, Rembrandta (pokret memnonita, apsolutna hu
manizacija religije), Goye i m nogih drugih. Autor je
uvijek zauzet brigom, osobito u primjerima iz XIX. sto
ljeća, da prati prijelaz»sujeta~ u »idealni motiv, poisto

vjetovan s formom~, objektivnog»realiteta» u»univer

zalno«. Tako on kođ Milleta, Courbeta, Meissoniera, Tou
louse-Lautreca, kod pejzažista Constablea, Corota, pro
blem i n t e r p r e t a c i j e nasuprot r e p r o d u k c i j i
predmeta uvijek nanovo naglašava, određujući u t mne
kreativnost umjetnika. N o u t o m e k ao d a aut o
r u n i j e b i l o p o t r eb n o oštr i j e đ i f e r e n 

c i r a n j e p o j lm)o v(a r e a 1 i z a m i n a t u r a 1 i

zam (str. 151.), a kada formulira misao o «ukusu (»neo

klasicizasn, romantizam, impresionizam različiti su ukusi«

str. 152.), on sam kao da izdaje svoju vlastitu metodu,

jer se kod toga sigurno radi o diferencijama drugačije vrste.
Pored mnogih točnih kvalifikacija, možda zato Venturi

nije ušao u dublju kulturno-historijske ocjenu impresioni
stičkog senzualizma. Kod Daumicra kao da je u svojoj

analizi, makar se radi o poglavlju o »Moralnoj l jepoti «,

zastao kod formalnih elemenata, a kod tretiranja Cćzan
na odredio je točno njegovu stilsku poziciju i z m e đ u
senzac i j e i m ent a l n e k on t r u k c i j e, a onda

je učinio sve, što je mogao, da odredi, u čemu je mor al
n a l j e p o t a n jegove umjetnosti. Teško je shvatiti,

kako nakon svega, što je rekao o Rembrandtu, Goyi, Mil
letu, Daumieru, i, konačno, nakon e videntne realnosti

religioznog slikarstva u historiji, Venturi može reći, da se
»vjerski, moralni, politi čki i, na neki na čin, ilustrativni

vid umjetnosti razvio na štetu njene autonomije« (đr. 182.),



kođ toga postigao; slično kao kođ fauvista; ali pritom nije
našao ni r i ječi za neko kulturno-historijsko i d ruštveno
objašnjenje i ocjenu tog fenomena. »jc li pretjeranost svo

diti umjetnost na to. đa služi kao naslonjač~ Čini nam sc,

da smiona iskrenost zaslužuje više pohvale nego kuđenja«

(str, 290.). Eto, to su ncdosljednosti Vcnturijcve kr i t ike.
Ali to su u jedno općenite poteškoće, koje nas čekaju

kad iz dubokih historijskih perspektiva prilazimo umjet

nosti ovih posljednjih gradanskih razdoblja. Oteti se to
liko sugestiji umjetnosti unutar koje živimo. đa bismo po
stigli potrebnu distancu i neovisnost suđa, a nc ići linijom
simplicističkih negacija  t o jc , p o m om mišljenju.

preduvjet slobodnog ocjenjivanja. 1 p r iv iknuti se misli

đa sociološka i teoretska kvalifikacija i o b jašnjenje ne
znače nikakvu diskriminaciju. niti nrogu umanjiti stvarno
estetsko značenje ostvarenih vri jednosti.

Ali mogu im' dati rel jefnost određenih i p reciziranih

historijskih pozicija,

znače te novc imaginativne mogućnosti u odnosu na raz

voj umjetnosti prema modernoj dekorativnosti, te u od

nosu na konkretnost, kao i pcrsonalnost umjetničke rcla
cijeP Tako empirička ocjena nekih modernih pravaca za
vodi Venturija postepeno preko pozicija h ipostaziranog
subjektivizma na formulacije bliske idealizmu. To čno jc.
kad on piše: ».. . (umjetnikovo) djelo postoji utoliko, uko
liko ono nosi pečat ličnosti svog autora «; ali kad dodaje.
da»stvaralac ne otkr iva nikad ništa van sebe samoga«

(str. 207.), onda tu formulaciju ne treba shvatiti kao kon
tradikciju s njegovim vlastitim tumačenjem pojma reali
teta (koji jc predstava realnosti u umjetni čkom djelu); ne
go u tom smislu, đa stvaralac otkriva bez sumnje sebe. ali
kroz sebe i sujet. bez kojeg njegova svijest ne može ni

postojati. No ta zaista»opća mjesta«estetike često se u
kritici zaboravljaju iz nepotrebnih oportuniteta.

To pomalo zaboravlja pri k raju svoje knjige i L i o

nello Venturi. On je prihvatio Braqueovo »uništenje«pr i

rode radi koncentracije osjećaja za 'boju, koju je sl ikar G. GAhfULIX
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