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Tumačenje optičkih simbola 

1. Anđeo s mlinskim kamenom iz Bamberške Apokalipse, 11. st. (Bamberg, Staatsbibliothek, 
MS 140, f. 46r) 
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2,3,4 Tri prikaza čovjeka: dječji crtež; kamena figura iz države Trujillo, Venezuela (Caracas, Institute Venezolano de Investigaciones 
Cientificas); i crtež Leonarda da Vincija oko 1506. (Winsdor, Royal Library) 
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Započe t ću s nesumnj ivom konstataci jom da slijepac ne m o ž e 
pr imat i optičke poruke . Opt ičke poruke obaraju se na nas, no za 
većinu njih mi smo slijepi. Kad b i smo reagirali na svako optičko 
pr iopćenje , život bi nam pos tao nesnosan. Bilo bi kao da 
osluškujemo stotine verbalnih priopćenja koja su se okameni la u 
trajne podražaje. Vel ika j e sreća dakle da su jedine optičke 
poruke na koje reagira naš m o z a k upravo one što ih ovako ili 
onako smatramo za sebe kor isn ima ili važnima. Pri tome n a m 
optički znak ili s imbol posreduje određeno značenje. 
T o vrijedi ne samo za svjetlo semafora nego i za Rembrand tovu 
sliku. N o dok je značenje konvencionalnih znakova poput svjetla 
s e m a f o r a u t v r đ e n o i p r i h v a ć e n o o p ć i m k o n s e n z u s o m , u 
umjetnostima ne postoji takav dogovor, niti ga može biti. Značenje 
umjetničkog djela ovisi o interpretaciji. U čemu se dakle sastoji 
odnos između takvog znaka ili s imbola i p r imaoca takve poruke? 
D a bih uspostavio opće osnove za sporazumijevanje, m o r a m 
najprije kazati nekol iko riječi o po jmovima "optički s imbol" i 
" in te rpre tac i ja" . U o v o m teks tu t e r m i n "opt ičk i s i m b o l " 
razumijevam u njegovu najširem značenju. Svaki prikaz - kol iko 
god primit ivan ili djetinjast bio - utjelovljuje neku ideju: krug ili 
oval ili objekt popu t r anoamer ičke figurine s min ima ln im 
naznakama glave, ruku, nogu i trupa znači "čovjek" (sl. 1). On 
stoga fungira kao simbol za čovjeka. 
Vjerujem da nije pot rebno naglašavat i kako j e svako opažanje 
interpretacija. E lementarno j e osjetimo iskustvo pri no rmalnom 
govornom procesu i pri promatranju umjetničkog djela, dakako, 
ident ično; bez interpretacije predmet i koji nas okružuju, kao i 
slike na zidu, činili bi n a m se kao nerazumljivi oblici ili mrlje 
boja. Umjetničko djelo, međut im, spoj j e ideja, predodžbi , 
osjetilnih opažaja, koji se u glavi umjetnika uređuju, prepravljaju 
i prerađuju. Promatrač je potaknut da sudjeluje pri interpretacijskoj 
djelatnosti nekoga drugog. 

Poteškoća za nas jes t da iznađemo da li, i kol iko, optički s imbol 
u umjetnosti m o ž e svoje značenje priopćit i interpretirajućem 
promatraču. Pokušat ću tom pitanju pristupiti s više strana. 
Započe t ću temelj i t im ispi t ivanjem mogućnos t i rac iona lne 
interpretacije, da bih završio s nekol iko usputnih napomena o 
osjećajnoj dimenziji interpretacija. To će n a m omogući t i brz 
uvid u promjenlj ivu "životnu povijest" opt ičkih s imbola i, 
naposljetku, razmatranje njihove svrhe i nj ihove funkcije. 
D a bih olakšao racionalnu interprataciju, razluči t ću četiri 
značenjske razine, karakterist ične za većinu optičkih simbola, 
na ime: čisto predmetnu, čisto tematsku, višestruku, i razinu 
izražajnog značenja. 1 Na prvoj razini m o r a m o ustanoviti što je 
p r ikazano : čovjek, k rava , s tablo itd. T o m o ž e m o nazva t i 
p redmetn im tumačenjem. Pogledajmo dva crteža (sl. 2 ,4 ) , j edan 
dječji, drugi Leonarda da Vincija. Ni tko neće previdjeti go lemu 
razliku u izvedbi tih crteža, a ipak ćemo ih interpretirati bez 
krzmanja kao prikaz j edne teme: čoyjeka. Dokaz (ako j e dokaz 
uopće potreban) da je manevarski prostor naše interpretacijske 
sposobnosti izvanredno velik. Kao što j e poznato , čovjek nastoji 
da svaki fragment osjetilnog iskustva preoblikuje u logičku 
p r e d o d ž b u . S t o g a , g l e d a n o sa s t a n o v i š t a p r e d m e t n e 
jednoznačnost i , nekol iko dječjih poteza služi svrsi j ednako dobro 
kao i Leonardov crtež. Pri l ično j e važno uočiti tu činjenicu, je r 
ona pokazuje pravu razliku između riječi i slike. Za razliku od 
proizvoljno izabranog verbalnog s imbola (riječ "čovjek" i stvar 
čovjek nemaju ništa zajedničko), slika uključuje nešto od identiteta 
predmeta . 
Pr ikazane stvari podsjećaju nas na originale. Nj ihova sličnost s 
original ima m o ž e biti tako vel ika da se i luzionistička slika 
ka tkada smatra stvarnom. Sigurno j e da su takva jednakos t ili 
sličnost samo metaforične. U krajnjoj liniji Leonardov j e čovjek 
isto tako apstraktni prikaz kao i onaj što ga j e nacrtalo dijete. 



7. Slika bolesnog 
umjetnika ( i z 
Prinzhorn, Die kunst  
der Geisteskranken) 

A k o su ta opažanja točna, mogl i b i smo lako biti zavedeni na 
prebrz zaključak da, za razliku od pisane ili govorene riječi, 
optički s imbol ne poznaje granica. U tome ima nešto istine, na 
tome j e zasnovan "jezik" optičkih simbola, kao i p ik tograma. N a 
bitne crte reduciran simbol čovjeka bit će razumljiv l judima u 
cijelom svijetu i svake dobi. M o ž e m o dapače ići j o š korak dalje 
i tvrditi kako ni tko - pa čak ni posve naivni ljudi - neće imati 
n ikakvih teškoća da ispravno prepoznaje tako različite pr ikaze 
kakvi su slikarije životinja u prethistori jskim spil jama ili l judske 
figure nastale na južnomorsk im otocima. 
N o nakon kra tkog razmišljanja bit će n a m ja sno da j e takva 
univerza lna razumlj ivost ograničena na nekol iko razmjerno 
jednos tavnih mot iva . Ona j e ograničena vjerojatno samo na 
j edno zaista svim l judima dostupno iskustvo, na ime na čovjeka. 
Ne tko tko j o š n ikad nije vidio slona ne m o ž e protumači t i 
bušmansk i ideogram te životinje (sl. 5). Sumnjam da bi m o g a o 
ustanovit i kako j e riječ o pr ikazu životinje. A k o nikad prije nije 
vidio nežive stvari kao što su brda ili more , čovjek neće biti kadar 
nj ihove pr ikaz ivačke s imbole dovest i u vezu s bi lo koj im 
prijašnjim iskustvom. Međut im, čak ako i posjeduje to iskustvo, 
op t i čke s imbo le m o ć i će p ro tumač i t i j e d i n o ako pozna je 
k o n v e n c i o n a l n e ili k o n v e n c i o n a l i z i r a n e f o r m u l e ko je se 
upotrebljavaju u određenoj civilizaciji i u određenoj epohi . 
Čovjek mora znati da valovite linije u bamberškoj Apokal ips i (sl. 
1) iz 11 . stoljeća označuju "more", isto kao što se mora znati ili 
naučit i da l jeskave mrlje boje na Tunerovoj slici (sl. 6) znače to 
isto. Bez tog znanja promatrač j e pred nepozna t im pr ikazivačkim 
fenomenima bespomoćan . Upot reba nekonvencionaln ih ili još 
nekonvencional iz i ranih formula čini interpretaciju teškom ili 
čak nemogućom. U svako doba suvremenici su se suočavali s 
takvim teškoćama, na primjer pri promatranju Tizianovih slika, 
slika impresionis ta ili kubista. 
Nadalje, ako optički znakovi počivaju na nejedinstvenoj predodžbi 
- ili j o š prije na predodžbi koja nije sankcionirana nav ikom ili 
t radici jom - interpretacija na predmetnoj razini bit će nemoguća . 
Često j e to slučaj u umjetnosti duševno bolesnih, u kojoj se m o g u 
raspoznat i pojedinačni ili međusobno nepovezani oblici. P remda 
j e duševno oboljeli umjetnik na sl. 7 bio posve uvjeren da j e 
pr ikazao ma jmuna s purpurnom kapicom, koji j edn im okom 
gleda p rema gore u univerzum, a drugim dolje p rema zemlji 
(cjelina j e shvaćena kao simbol boga2) , ni tko m u se neće moći 
pridružiti , je r shvatljiva zbilja ovdje postoji samo za tvorca; 

upravo po tome slika se iskazuje kao proizvod duševno bolesnog 
čovjeka. Isto tako naša spremnost i sposobnost da raspoznajemo 
i naj jednostavni je po jmove ostaju ned je lo tvorn ima ako su 
pojmovni znakovi nedostatni ili zbrkani . Umjetnici zbog raznih 
razloga katkad namjerno stvaraju takve uvjete - najpoznatiji su 
primjeri slike-trikovi, opt ičke varke i sl ike-vicevi. N o nasuprot 
slici duševnog bolesnika, razumijevanje je os igurano č im se 
pronađe ključ za njega. Linija, poluoval i t rokut m o g u - kako j e 
pokazao Annibale Caracci 3 - prikazivati zidara koji z idarskom 
žlicom radi iza zida (sl. 8). Bez toga ključa vidimo samo beznačajnu 
skupinu geometri jskih figura. Međut im, č im posjedujemo ključ, 
odmah povezujemo oblike j edan s drugim, i tako pred svojim 
duhovnim očima v id imo iza zida i ono što nije pr ikazano. 
Taj pr i l ično eks t remni slučaj m o ž e posluži t i za genera lnu 
konstataciju, koju sam već prije nagovijest io, da na ime formalni , 
deskriptivni znakovi , koji su posvema odriješeni od po jmovne 
cjeline, ili uopće ne m o g u biti protumačeni , ili postaju višeznačni . 
Isplati se ispravnost te tvrdnje dokazati uz p o m o ć eksper imenta . 
Slike 9-14 prikazuju tri različita pr ikaz ivačka obl ika is tog 

8. Annibale Carraci, Zidar sa zidarskom žlicom iza zida. 

p redmeta ; već ina či talaca nj ihovo će značenje moć i s amo 
naslućivati : to su brade koje, stavljene u svoj kontekst , nisu 
n ikakva zagonetka (sl. 15-18). Isto zapažanje vrijedi i kad se 
osvrnemo na takozvane realističke epohe povijesti umjetnosti : 
da bi se interpretacija učinila mogućom, pot rebna j e određena 
distanca promatrača od djela. Usmjer imo li svoju pažnju na neki 
mal i isječak neke realist ičke slike iz blizine, on će se pretvorit i u 
beznačajni znak, kako pokazuje primjer na si. 19. Tek pošto j e 
shvaćena cjelina, isječak, promatran sam za sebe, m o ž e biti 
pravi lno uvršten (sl. 20) . 
Sad m o ž e m o izvući nekol iko zaključaka. P redmetno značenje ne 
može se dokučit i ako stvari koje umjetnik prikazuje ne pripadaju 
općem l judskom iskustvu promatrača. K tome ovaj mora u 

6. J. M. W. Turner, Valovi i vjetar (London, Tate Gallery) 5. Bušmanska gravura u kamenu (precrtaa 
prema originalu iz Baavian Kranza, Južna 
Afrika) 
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9,10,11 Pitanje: Što su ovi misteriozni predmeti? Nemoguće je interpretirati ih izvan konteksta.5. Bušmanska gravura u kamenu (precrtaa 
prema originalu iz Baavian Kranza, Južna Afrika) 
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12,13,14 Odgovor: brade. SA Hieronimus Bosch, Ruganje Kristu (London, National Gallery), asirska statua (Berlin, Staatliche Museen), i 
melanezijska maska (Art institute of Chicago) 

njegovoj totalnosti posjedovati spoznatljiv ili prikriven ključ 
pr ikazanog pojma, a prije svega on mora biti upućen u promjene 
dogovorenih idioma. 
P r e m d a su svi ti uvjeti, ispunjeni, j o š smo daleko od toga da 
pozna jemo predmet ili temu. Predmetno značenje i t ema slika 
ma lokad se poklapaju. Bio je to slučaj samo za kratkih razdoblja 
povijesti umjetnosti , u Evropi na primjer, kad su umjetnici počeli 
slikati čiste pejzaže ili mr tve prirode, to jest , kad su stabla značila 
samo stabla, a lonci i j abuke samo lonce i j abuke . Pravilo 
m o ž e m o možda objasniti na minijaturi iz 11 . stoljeća, prikazanoj 
na slici 1. Korektno opisana na predmetnoj razini, ona prikazuje 
lik s kr i l ima koji ide preko mora i barata nek im okrugl im 
p redmetom. Međut im, "lik s kri l ima" mnogoznačn i j e simbol. 

On može upućivati na tako različite pojmove kao što su pjesništvo, 
krepost , slava, genij , mir, pobožnost , povijest i tako dalje. N o ako 
smo oboružani s dovoljno biblijskog i hagiografskog znanja 
(koje smo u o v o m slučaju stekli još u djetinjstvu), znamo da se 
krila i aureola međusobno dopunjuju u značenje "anđeo". Z a 
ljude izvan kršćanske predaje intelektualni po jam "anđeo", a 
t ime i njegov optički ekvivalent, ostaju nerazumljivi . 
I mi , j ednako kao umjetnik, m o r a m o poznavat i dogovoreni 
"jezik" atributa; m o r a m o znati da "bradati goli muškarac s 
t rozubom" znači Neptun, a "naga žena na kugl i" Fortuna. N o to 
znanje, iako prijeko potrebno-, nije dostatno. Iscrpna tematska 
interpretacija zahti jeva informacije o ideji koju izražavaju 
prikupljene alegorije, ili o sceni koju prikazuju mi to loške figure. 



15,16 Rembrandt, Saskia kao flora (London, National Gallery). kada 
se gledaju izbliza (lijevo) potezi kičice nemaju smisla. 
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Tražeći te informacije ovis imo o nekom tekstu ili o usmenoj 
predaji. Opt ička poruka minijature iz 11 . stoljeća ne m o ž e se 
razumjeti bez teksta iz Otkrivenja: "I jaki anđeo podiže kamen 
sličan ve l ikom ml inskom kamenu, i baci ga u more ." Č im 
otkri jemo optičko i tematsko slaganje za određenu pripovijest, 
objelodanjuje n a m se i njezino značenje u činu osjetilne i duhovne 
percepcije. 
N o m o r a m o ići jo š korak dalje. Puko tematsko značenje često 
n a m ne posreduje cijelu pripovijest. Pretežan broj umjetničkih 
djela ima i namje rno p r idodano p reneseno značenje , b i lo 
objektivne bilo subjektivne vrste. Jednako kao što se mlinski 
kamen baci u more i potone, tako će - č i tamo u Otkrivenju -
"nasilno propast i i nestati veliki grad Babilon". Usporedba se ne 
m o ž e objasniti opt ičkim sredstvima. Međut im, od nas se očekuje 
da smo zapamtil i tekst i da jezivu sudbinu Babi lona doživl javamo 
s p o m o ć u pr ikaza i u slici anđela koji baca mlinski kamen . 
Daljnja analiza otkriva neobičnu diskrepanciju između slike i 
teksta. U biblijskoj j e usporedbi tert ium comparat ionis nestajanje 
i mlinskog kamena i grada u bezdanoj dubini. Optička alegorizacija 
m o r a n u ž n o p romaš i t i up ravo j ezgru usporedbe . N o naša 
sposobnost po jmovne prerade tako j e velika da trenutak prije 

katastrofe spremno pr ihvaćamo kao katastrofu samu. A i snaga 
preživljavanja optičkih predodžbi tako j e vel ika (sl. 17) da 
nijedan umjetnik n ikada nije pokušao tu komplic i ranu usporedbu 
izraziti nekom drugom formulom - makar se čini da ona dopušta 
m n o g o različitih optičkih interpretacija. 
Nije uvijek moguće različite slojeve nekoga implici tnog značenja 
razjasniti upu tom na jedan jedini tekst. Najčešće j e nužno zaroniti 
u splet koji se sastoji od historijskih, religioznih, l i terarnih i 
filozofskih odnosa. Pokuša t ću to objasniti na j e d n o m primjeru. 
U jednoj vatikanskoj stanzi pr ikazao j e Raffael susret pape L e o n a 
I i Atile, č ime je podsjet io na v e o m a značajno - po svojim 
posl jedicama - povlačenje H u n a ispred r imskih zidina posli je 
čudesne pojave svetih Petra i Pavla (sl. 18). Pred n a m a j e dakle 
legenda prenošena predajom (Vatikan ju j e smatrao ist initom) i 
njezin poetski pr ikaz opt ičkim sredstvima. 
Leon I da ima crte lica Leona X, pape koji j e v ladao 1513, kad j e 
nastala freska; nedvojbeni signal da slika aludira na neki suvremeni 
događaj . Ima dovoljno potvrda u pri log zaključku da j e ovdje uz 
p o m o ć histori jske para le le proslavl jena upravo tr i jumfalna 
pobjeda papinskih četa nad francuskim napadačem u bici kod 
Novare 1513. Stavljanjem u ruho starog događaja dostojnog 



17. Anđeo sa mlinskim kamenom, iz rukopisa Apokalipse, 14. st. 
(London, British Library, MS Add. 17399, f. 46v) 
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slavne supomene , suvremeni događaj ne samo da j e oplemenjen; 
t ime što se j edan događaj izražava drugim, a misl i se na oba, slika 
postaje s imbolom uzvišenog misterija - čudesne moć i Crkve, 
koja ostaje nepromijenjena u svim vremenima, bez obzira na to 
na laz imo li se u godini 452 . ili 1513. 
Obrazovani j i suvremenici možda nemaju poteškoća pri ulaženju 
u višestruko značenje toga djela. Naša interpretacija, međut im, 
z a h t i j e v a p o d r o b n o i k o r e k t n o o d r e đ i v a n j e u t j e c a j a 
izvanumjetničkih javnih nazora i zbivanja, u dot ičnom slučaju 
naroči to poli t ičkih i religioznih. 
A još je teže proniknut i preneseno značenje kad umjetnik aludira 
na isključivo pr ivatne odnose, kojih tumačenje ovisi o slučajnoj 
sačuvanos t i b iografsk ih zapisa . Klas ičan slučaj m o ž d a su 
Michelangelovi crteži za njegova mladog prijatelja Tomasa 
Cavalierija. Bez poznavanja okolnosti njih b ismo mogli promatrati 
kao jednos tavne ilustracije mitoloških tema. Međut im, gotovo i 
n e m a sumnje da ih j e Michelangelo zamisl io kao alegorije 
p la tonske l jubavi, pri čemu Gan imed s imbolizira božanski 
oduhovljenu, a Ticije osjetilnu ljubav (sl. 19, 20) , i da ti s imboli 
nagoviještaju duboke i tragične osjećaje u njegovu odnosu p rema 
Cavalieriju 4. D o k j e alegorijska interpretacija Gan imeda i Ticija, 
zaogrnuta u platoničke pojmove , bila općepoznata u renesansnoj 
Italiji, njezino osobno i emocionalno sporedno značenje nije 
mog lo biti poznato izvan najužeg Michelangelova kruga. N o 
upravo tom sporednom značenju, a ne uobičajenom interesu za 
mi to loške teme, m o ž e m o zahvaliti postojanje tih crteža. Takve 
osobne ispovijesti prije emancipaci je umjetnika u renesansi nisu 
bile moguće , i vjerojatno j e baš Michelangelo , taj veliki individu­
alist, b io prvi koji j e tako izrazio osobne s imbole. N o za razliku 
od anti tradicionalne i ekspresionist ičke s imbolike, k a k v o m se 
često služe modern i umjetnici , on je osobno značenje projicirao 
u tradirane tematske predloške, koji, uzeti doslovce, ostaju 
razumljivi svima s klas ičnim osnovnim obrazovanjem, a na 
alegorijskoj pa i na osobnoj razini razumljivi su samo posvećenima 
njegova vremena. 
Dosad se još n i sam pozabavio pitanjem kako umjetnik izražava 
ono što prikazuje. To je , naravno, središnji p rob lem umjetnosti 
i povijesti umjetnosti . Ovog časa zan ima m e samo jedan aspekt: 

18. Raffael, Susret pape Leon I i Atile, 1514 (Rim, Vaticann Stanza 
di Eliodoro) 

m o ž e m o li taj "Kako", to osobno viđenje umjetnika, racionalno 
i objektivno interpretirati? Nepot rebno je reći da od toga K a k o 
ovisi j e s m o li osjetljivi za ono Sto. Sigurno j e da m o ž e m o opisati 
ono "Kako" , no teškoća nastaje kad ga treba tumačit i . A k o 
obuhvat imo niz sličnih izražajnih fenomena i suprots tavimo ih 
drugim fenomenima koji idu zajedno, opisivanje vodi u stilsku 
povijest epoha, na roda i ind iv iduuma. Tako ć e m o reći da 
Venecijanci upotrebljavaju tople boje za razliku od Firent inaca 
koji upotrebljavaju hladne, ili ćemo Blakeovu umjetnost opisati 
kao onu koja počiva na vr t lozima r i tmičkih linija, a van Goghovu 
kao onu koja počiva na d inamičnim obrascima boje, i tako dalje. 
Zacijelo te, gledanjem stečene, stilske opaske koje se često 
ponovo odražavaju i u metafor ičkom jeziku p o mažu n a m da 
percipi ramo različite izražajne idiome. N o pot rebno j e j edno 
upozorenje: svako opisivanje sadrži vri jednosnu prosudbu, je r 
nikad ne m o ž e biti po tpuno (onaj koji interpretira izabire iz 
cijelog kompleksa linija, boja, oblika itd. ono što m u se čini 
važnim); i uopće ne bi bilo teško pronaći niz proturječnih, a ipak 
podjednako "ispravnih" pr ikaza navodne strukture j ednoga istog 
umjetničkog djela. Kol iko god bila profinjena, opisna analiza ne 
može objasniti zbog čega se dogodi la baš ta promjena, baš to 
povezivanje ili novo tumačenje tradiranih s imbola u komandno j 
centrali l ičnosti umjetnika. Kad bi to bilo moguće , sva bi se 
vizualna umjetnost mogla zamijeniti diskursima. N o ipak pokušaji 
uvjerljivih tumačenja izražajnih s imbola nepres tano traju. Z b o g 
čega je tako, ne m o g u otkriti ni današnji psiholozi . Gestalt-
p s iho loz i i, pr i je svega , ps ihoana l i t i ča r i kad r i su m o ž d a 
dijagnosticirati s imptome, ali ne m o g u odgovori t i na pitanje 
zbog čega se slični s imptomi m o g u pronaći i u djelima najvišeg 
ranga i u neukusn im vulgarizacijama. Mode rna j e psihologija 
izoštrila našu svijest u spoznaji da j e svako umjetničko djelo 
simbol podsvjesnih ili svjesnih nagonskih sila, a ono što naz ivamo 
osobnim sti lom valja smatrati nj ihovim izricanjem okolini . 
Tol iko uz p rob leme objektivne interpretacije. Isplati se m o ž d a da 
još j e d n o m kratko sažmemo ono što smo pronašl i . N a razini 
p redmetnog tumačenja mnogi su ljudi kadri objekt ivno tumačit i . 
U z m e li se u obzir nekol iko ograničavajućih faktora, relat ivno je 
malo iskustva pot rebno za "očitavanje" pr ikazivačkih konvenci ja 
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u različitim historijskim trenucima, od prethistorijske do moderne 
umjetnosti . Krug onih koji m o g u protumači t i t emu osjetno j e uži . 
To ponajprije ovisi o upućenost i u rel igiozne, mitologijske, 
literarne i socijalne uvjetovanosti kulture kojoj pr ipada djelo, a 
zat im o specijalnim poznavanj ima usmene ili p i smene predaje 
koje djelo prikazuje sl ikom. Krug posvećenih sužava se dalje kad 
se pr ibl ižimo trećoj kategoriji , v išes t rukom tumačenju: ono j e 
d o s t u p n o r e l a t i v n o u s k o j , če s to s a s v i m suženo j man j in i 
suvremenika, i učenjaku koji brižljivo istražuje prošlost i prikuplja 
svoje dokaze kamenčić po kamenčić . Naposljetku interpretiraj uče 
analize izražajne funkcije i značenja linije, obl ika i boje u 
određenom kontekstu j edva da se m o g u objektivno provjeriti , a 
j o š više to vrijedi za opisne analize. 
N a našem putu od p redmetnog p r ema t emat skom a za t im 
višest rukom značenju i načinu izražavanja pos tupno sve teže 
biva provjeriti objektivnost konstatacija. I što više pri tumačenju 
nekog s imbola nastoj imo prodrijeti u dubinu, to će kompliciranij i 
biti pristup, to veći prostor za pogrešne interpretacije. 
N e treba naglašavati da razlikovanje između četiriju značenjskih 
razina (to vrijedi za svako raščlanjivanje jedinstvenih duhovnih 
procesa) ima ograničenu heurist ičku vrijednost. U stvarnosti se 
ono "Što" može obuhvati t i samo s pomoću onoga "Kako", pa j e 
"Kako", iako nedohvatno , pr imarni faktor. Stoga se umjetnost ne 
m o ž e odreći forme, ali joj konkre tna tema nije nužna da bi 
izrazila višestruko značenje. Ono j e još više izloženo pogrešn im 
interpretacijama kad neki namjeravani subjektivan simbolički 
sadržaj b iva isprepleten s podsvjesnim simboličkim sadržajem 
koji m u je već imanentan. Tko će prosuditi gdje završava 
namjeravana simbolika a počinje podsvjesna? Moderna apstraktna 
umjetnost j asno nas je suočila s t im p rob lemom u svoj njegovoj 
kompliciranost i . 
Pazio sam dosad da ne govor im o emoci jama, u namjeri da 
uspos tav im j a snu razl iku i zmeđu rac iona lne interpretaci je 
umjetničkih djela i emocionalne reakcije na njih. Svi mi , naravno, 
znamo da racionalno tumačenje često zavodi u emociona lnu 
reakciju, i obratno, da emocionalna reakcija utječe na racionalno 

20. Michelangelo, Ticije (Winsdor, Royal Library 

tumačenje. Dakako emociona lno sudjelovanje intuitivni j e oblik 
interpretacije. Slika na koju ne reagi ramo ostaje nezamijećena. 
Dosad sam nastojao definirati granice racionalne interpretacije; 
sada bih htio izraziti pre tpostavku da su emociona lne reakcije 
manje osobne nego što j e toga svjestan onaj koji opaža. 
Ritual i običajnost m o g u odrediti emociona lno sudjelovanje. T o 
j e slučaj u svim čvrsto uređenim društvima. Mog lo bi se ustvrditi : 
što j e veći opseg socijalne i duhovne emancipaci je , to je veći i 
manevarski prostor za osobne reakcije i asocijacije; u stvarnosti , 
međut im, moralni tabui, konvenci je , ukus , m o d a i tisuće drugih 
faktora usmjeruju osjećajnu reakciju u modernom društvu. M o r a m 
se ograničiti samo na nekoliko riječi uz dva aspekta toga problema, 
aspekta koji su od 18. stoljeća n a o v a m o postajali sve značajniji: 
mis l im na utjecaj povjesničara i kri t ičara umjetnosti , i na utjecaj 
estetičke teorije. Danas uvjerljiv govornik i pisac, obdaren 
intuici jom u pi tanj ima umjetnost i , fungira kao neka vrs ta 
posrednika između proizvođača i konzumenta umjetosti . O n j e 
vrač koji emocije modern ih urođeničkih p lemena usmjeruje u 
pripremljene kolosijeke i često stvara simbole. O n o što promatrač 
uistinu čini jes t da interpretaciju interpreta, čije j e ime u javnos t i 
postalo s imbolom, još j e d n o m interpretira. 
Cijela j edna generacija promatra la j e pos t impres ionizam oč ima 
Rogera Fryja. A kad najblistaviji današnji umjetnički sudac 
Engleske lord Clark u svojoj knjizi "Landscape into Art" p iše : 
"Osobno nalazim da će Constableova Kola sa si jenom uvijek 
ostati izvanvremenski poticajan izraz vedrine i opt imizma" (da 
n a v e d e m samo j edan primjer m e đ u m n o g i m a ) , mi ga bez 
oklijevanja slijedimo i njegovo mišljenje p r i m a m o kao vlasti to. 
Međut im, i profesionalni j e teoretičar umjetnosti , j ednako k a o i 
veliki dijelovi javnosti , u svojim emocionalnim reakcijama ovisan 
o svjesno ili nesvjesno zadržanim teorijskim uvjerenjima, koja 
opet imaju dugu povijest. Sjet imo se samo ljudi poput Diderota , 
Ruskina i Clivea Bella. Otkad j e estet ika postala samosta lna 
disciplina, poduzet i su bezbrojni pokušaji s ciljem da se odredi 
au tonomno područje umjetnosti i narav estetskog iskustva. N e k o ć 
se događalo da j e osjećajna otvorenost za ono što bi se m o g l o 
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nazvati estetskom vanjštinom umjetničkog djela smatrana jedinim 
legi t imnim pr is tupom umjetnosti , prošloj i suvremenoj . U duhu 
tog razvoja Bergson j e propovi jedao pon iznu predanos t a 
Benedet to Croce "neposrednu intuiciju" kao najjednostavniji put 
k interpretaciji umjetničkog djela, ili, prije b i smo rekli k uranjanju 
u njega.5 (Umjetnost ekspres ionizma stvaralački j e pandan 
ekspresionist ičkoj filozofiji.) 
M o g u ć e j e da "dubina kontemplaci je os lobođena strasti" - da 
upotri jebim formulaciju Rogera Fryja - pospješuje intuit ivno 
razumijevanje, no u pravilu osjećajna predanost poručuje n a m 
samo što djelo znači o n o m e tko se predaje. Tako Croce, s 
klasičnim normama u glavi, n ikad nije bio kadar svoju neposrednu 
intuiciju usmjeriti na umjetnost srednjeg vijeka ili baroka; a 
budući da greška nije mogla biti u njegovoj intuiciji, ispalo j e da 
s umjetnošću tih razdoblja nešto nije kako treba. 
N a d a m se da j e ovih nekol iko opaski pokazalo kako intuitivni put 
sam jedva može ponovo otkriti smisaoni sadržaj optičkih simbola. 
Pa ipak emocionalno sudjelovanje jest ono što umjetnosti čini 
ž ivim nasljeđem. Stoga j e zadatak onoga tko interpretira da 
istražuje uzroke za osjećajno sudjelovanje i da pokuša baciti 
svjetlo na neprestani proces stvaranja, degeneracije i regeneracije 
optičkih simbola. Njegova j e zadaća objasniti "životnu povijest" 
s imbola, pothvat koji ga stavlja pred teške probleme. 
Svaka generacija ne samo da vlastito mišljenje uključuje u starije 
s imbole, koji j e pr ivlače, nego stvara i nove s imbole koristeći se 
prošlošću, mijenjajući j e i preobražavajući . Is todobno tradirani 
s imboli žive dalje os lobođeni smisla. N a primjer, umjetnici 
poput Picassoa, Henryja Moorea i Grahama Sutherlanda stvaraju 
nove s imbole, a starima daju nov život, dok određeni sterilni, 
unatrag okrenuti , umjetnici marlj ivo rade na tome da obesnaže 
s imbol ičke oblike prošlosti . N o možda j e sigurnije okrenuti se 
povijesti . 
U grčko-r imskoj arhitekturi portik sa zabatom pripada hramu. 
On označuje zgradu kao hram. U 16. stoljeću Pal ladio j e tom 
mot ivu dao novo značenje: uveo ga j e u privatnu arhitekturu kao 
s imbol ičk i s ignal za v i sok položaj v lasnika . U razdobl ju 

22. Detalj sa srebrne plitice, primjerak iz Mildenhall blaga, 4. st. pr. 
K. (London, British Museum) 

l i b e r a l i z m a u m j e t n o s t i o b r a z o v a n j e s m a t r a n i su s v e t i m 
posjedovnim prav ima koja svima treba da budu na raspolaganju, 
pa su tako umjetnosti i mudrost i podizani "hramovi". Naposljetku 
j e s imbol prenesen na kolodvore , banke i burze . Svoju snagu 
simbol je dugovao sjećanju na uzvišeno porijeklo; uvijek kad je 
s novim značenjem ponovo probuđen njegov život, on je zadržavao 
svoj odnos p rema dostojanstvu i veličini i podizao značenje on im 
vri jednostima koje su u određenom kul turnom okružju dosegle 
visoko uvažavanje. 
Za usporedbu s tom s imbol ičkom formom, koja j e uvijek dobivala 
novu životnu snagu, sada primjer j ednog obesnaženog simbola: 
U fundusu Mildenhal l -blaga, koje se sada nalazi u Bri t ish 
Museumu , čuva se niz posuda s obrubima na koj ima su pr ikazane 
ljudske glave i životinje (sl. 22). Što one znače? Problem m o ž e m o 
riješiti ako posegnemo za sl ičnim ranijim objektima, npr. j e d n o m 
pli t icom u British M u s e u m u koja potječe iz 2. stoljeća poslije 
Krista (sl. 21) . Oči to j e da glave ovdje predočuju bakhičke 
maske , a iza svake maske slijedi češer pinije na tirsu, štapu koji 
su nosili Dioniz i njegova pratnja za vri jeme svojih slavlja. 
Povezivanjem maske i tirsa majstor te plitice pr ikazao je po tpuno 
ispravno simbole bakhičkog rituala, i vjerojatno su takve posude 
izvorno upotrebljavane za proljetnih svečanosti u čast Dioniza . 
Majstor Mildenhall-pl i t ice te s imbole više nije razumio . O n j e 
maske pretvorio u glave s tirs u strelicu. Simbol, prvotno r i tualnog 
značenja, pos tao j e dekoracija, oduzet m u j e njegov smisaoni 
sadržaj. Ta mala pripovijest dovodi do zanimlj ivog zaključka 
pog ledamo li da tum nastanka plitice: otprilike 350. poslije Kris ta 
- doba raspadanja klas ičnoant ičkog svijeta. 
Kad se umjetničkim djelima bliže ili dalje prošlosti daje novo 
značenje, trebalo bi ne izos tavno reći da j e posrijedi pogrešna 
interpretacija. Kolekt ivna pogrešna interpretacija, međut im, ima 
značenje izvanredno vel ike vrijednosti . Njoj zahvaljujemo ne 
samo trajni interes za m n o g e slike iz prošlosti , nego i p resudan 
impuls za stvaranje novih. 
Umjetnost renesanse postala j e ono što j e bila na temelju pogrešne 
interpretacije spomenika antike. Element i i s lamske, k ineske , 
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24. Grčka zdjela s maskom Gorgone (Paris, Louvre) 

h induske , egipatske, j apanske i umjetnosti c rne Afrike stizali su 
u va lovima na Zapad. Izvučeni iz svoga s imbol ičkog konteks ta 
pogrešno su interpretirani, ali su pomogl i pri nastajanju novih 
simbola. 
Pojedine slike ponekad se osobi to čvrsto ut isnu u naš duh je r u 
njih u m e ć e m o predodžbe koje su n a m dragocjene i ugodne . 
Goethe j e za prvo izdanje svoga "Fausta" upotri jebio bakropis 
p r ema Rembrand tovu "Doktoru Faustusu" (sl. 23) . O d tada pa do 
dana današn jeg popu la rna j e p r e d o d ž b a dok to ra Faus tu sa 
obil ježena Rembrand tov im bakropisom. Z n a m o , međut im, da 
Rembrandtu nikad nije bilo na pameti da prikaže doktora Faustusa. 
Optički j e s imbol nerazrješivo povezan s riječju, a trajna čarolija 
velikih umjetničkih djela često se ne m o ž e odijeliti od njihovih 
pogrešnih naziva. Botticelli jeva Pr imavera ima neprolaznu draž 
kao s imbol proljeća, no bi lo bi m n o g o ispravnije kad bi joj se dao 
naslov "Slasti platonički oduhovljene humanitas" (da parafraziram 
rezultat j ednoga znalačkog rada E. Gombr icha6) , i čarolija j e 
uklonjena; jer pros ječnom promatraču t ime se na neugodan način 
doziva u svijest da ovdje ima posla s neob ičnom zagonetkom. 
D o s a d n i sam spomenuo da postoj i neš to p o p u t spon tanog 
otkrivanja i prisjećanja na prvotno značenje optičkih simbola. 
Uist inu se to često događa, i čini se da j e privilegija umjetnika i 
pjesnika. N o u određenim situacijama svi o tkr ivamo m o ć s imbola 
koji su dugo bili potisnuti u podsvijesti . 
Naš je život okružen r i tualima koji su srozani na nivo konvencija . 
K a d p l a ć a m o v o z n u k a r t u , ž a o n a m j e š to n o v a c k a o 
komunikaci j sko sredstvo prelazi iz naših ruku u tuđe, no više 
n i smo svjesni toga da se zapravo rastajemo do zašt i tnog amuleta . 
Kad l i jepimo poštansku marku na p i smo, že l imo samo biti 
sigurni da će stići na svoje odredište. Među t im, kad p r imimo 
p i smo na kojemu j e poš tanska marka zalijepljena naopako , 
zasvijetli s ignalna lampica. Z b o g čega smo primijetil i to pr iv idno 
b e z n a č a j n o kršen je k o d e k s a p o n a š a n j a ? U k l j u č e n j e na š 
podsvjesni depo značenjskih slika. Razbojnici su bili vješani za 
noge; palac okrenut p rema dolje značio j e za žrtvu u s tarom R i m u 
smrt, a i danas ta gesta označuje poraz; u r a n o m kršćanstvu križ 
se postavljao na preokrenute r imske s tupove, i tako dalje. U 
slučaju naše poštanske marke simbol j e opet uključio svoju moć . 
Kršenje konvenci je pr izvalo ga j e u život. 
Pogledajmo m o ž e m o li ovo razmatranje odvest i još korak dalje. 
U svakodnevnoj upotrebi poštanska marka (ili kovanica) ispunjava 
koris tan zadatak. Ali , ako n a m se to sviđa, m o ž e m o poš tansku 
marku smatrati umjetničkim djelom. Ispod komunikac i j skog 
s imbola ili p redmeta estetskog razmatranja živi i dalje stara ideja 
božjega kraljevstva s njegovim magičn im smisaonim sadržajima. 
Neosporno , funkcija znaka ili s imbola mijenja se u odnosu p rema 
našem stavu. 
To m e dovodi do moje posljednje točke, na ime do pitanja ko jemu 
sam dosad brižljivo izmicao: koja j e svrha opt ičkih s imbola? 
Smat ram da ćemo postupiti dobro ako se os lobodimo semant ičke 
dovitljivosti, po kojoj umjetnost nije logična nego pokazuje , 
p r ema tome, ne priopćuje nego razotkriva. T o j e zaključak do 
kojega dolazi Susanne Langer u "Feeling and Form" (1953) , a 
gospođa profesor Langer svakako nije misl i lac kojega j e lako 
opovrgnut i . Pa ipak, njezina j e tvrdnja toliko pogrešna kol iko i 
onih filozofa koji kažu da j e svrha svake umjetnost i pr iopćavanje 
(komunikacija) , Čini se da je filozofska slijepa ul ica u pogrešnom 
postavljanju pitanja. Umjesto da ispitujemo o funkciji umjetnosti , 
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moral i b i smo biti skromniji i postavit i pitanje: što j e bila ili jes t 
svrha ovoga ili onoga umjetničkog djela? Tada će se ustanovit i 
da su mnogi optički s imboli p ronađeni bez ikakve namjere da se 
njima nešto priopći - svakako ne n a m a živima; to vrijedi za djela 
načinjena za grobnice u koj ima su zatvorena, pa i za takva kakva 
su v id l j ive s t a tue n a i n d i j s k i m h r a m o v i m a ili g o t i č k i m 
katedralama. Ipak, na drugoj strani stoje opsežne skupine djela, 
naročito u Evropi , načinjene s izrazi tom željom da posreduju 
ideje i predodžbe. Una toč tome, na pitanje o funkciji, čak i 
pojedinačnog djela, nije lako odgovori t i , što je pokazao i primjer 
poš tanske marke . Kad j e funkcija j ednoznačno magična ili 
estetska - to znači u slučajevima koji su ekstremi na oba kraja 
ljestvice - m o ž e m o se osjećati pri l ično sigurnima. Međut im, 
postoji go lemo međupodruč je u kojemu nije lako doći do odluke. 
Je li glava Gorgone , nasl ikana na jednoj antičkoj posudi (sl. 24) , 
magičan zaštitni s imbol koji j e imao štititi vlasnika? M o ž d a j e 
r i ječ o konvenc iona l i z i r anom ukrasu koji j e imao pružat i 
zadovoljstvo? Ili o obojem? Je li personifikacija pravde, nastala 
u 16. stoljeću i postavl jana iznad ulaza u gradsku vijećniku ili 
sudnicu, alegori ja p r imjerena karak te ru mjesta, aluzija na 
djelatnost koja se ondje obavlja, mora lna i poučna lekcija za suca 
i porotnike, kvazi-magični s imbol koji otkriva tajnovitu narav 
apstraktnog pojma "pravda" , ili pak linija, forma i boja koje služe 
oživljavanju prazne zidne p lohe? "Funkcionalna" interpretacija 
pokušat će riješiti tu zagonetku, i m o ž d a će se otkriti da naša 
personifikacija p ravde služi svim spomenut im svrhama. 
Uist inu, većina j e umjetničkih djela potencijalno magična i 
potencijalno estetska. Slika božans tva m o ž e postati p redmet 
estetskog razmatranja i obratno. Crkva j e uvijek bila svjesna 
tajanstvene dvoznačnost i funkcije i u praksi nikad s njom nije 
dolazila u sukob: ista figura Blažene Djevice postaje idol za 
m n o g e i s imbol za malo njih. Z a m n o g e duge epohe povijesti 
umjetnosti ne m o ž e se reći gdje i kako valja povući liniju između 
estetske i magične funkcije. One su često toliko međusobno 
isprepletene da ih n ikakva analiza ne m o ž e razdvojiti . U doba kad 
j e sve stanovništvo Siene nosi lo Ducc iovu Maes tà u trijumfalnoj 

procesiji u katedralu, uzvišenost i estetska savršenost slike 
j ednako su na magičan način zazivale zaštitu za grad koju j e 
imala pružit i Djevica Marija. 
U o v o m sam eseju predočio razmišljanje o ograničenj ima koj ima 
j e podvrgnuto tumačenje optičkih s imbola u umjetnosti . Moje 
principijelno pitanje bilo j e - sažeto: kol iko su konstatacije o 
o n o m e "Što", "Kako" i "Zašto" provjerljive? N a d a m se da sam 
objasnio k a k o nače lna pi tanja s ko j ima se danas suočava 
povjesničar umjetnosti lako m o g u biti svedena na j edan nazivnik. 
Jer umjetnosti , v izualne ili nevizualne , kao i znanost i , idu u is tom 
smjeru. Naš zadatak više nije opisivanje i klasifikacija fenomena, 
nego istraživanje funkcije i značenja. 
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