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Milan Pelc
BiljeSka uz Warburga

Tkonografija kao znanstvena metoda povijesti umjetnosti povezuje se u
nas, a i u svijetu, gotovo automatski s imenom Erwina Panofskog. Na-
ravno, ne bez razloga. Panofskom pripada zasluga sistematiéne razrade
ikonologkih postavki i njihova pretakanja u metodoloski organon sa
solidnim znastvenim temeljima i isto takvom nadgradnjom. Njegova
slavna tablica s pregledno saZetim postupcima i stupnjevima procesa
koji rezultira ikonoloskom interpretacijom' postala je u meduvremenu
univerzalnim podsjetnikom svakom povjesnicaru i studentu umjetnosti
koji u pristupu umjetni¢kom djelu trazi pomoé ikonologije. No, dok
ime Panofskog stoji gotovo kao zaStitni znak za ikonologiju, ime
njezina »izumitelja« Abyja Warburga najesce ostaje u sjeni. Dakako,
ovim kratkim napisom nemamo namjeru sporiti se oko jedne »trajne«
povijesne nepravde na koju se povremeno Zale i drugi povjesnitari
umjetnosti vezani uz Warburgovu metodu, uz Institut $to nosi njegovo
ime i uz njegovu biblioteku?, to viSe §to su vaznost i velitina Panofskog
isto tako neosporni koliko i znatenje Warburgovo, nego njime, kao i
prijevodom jednog Warburgova spisa, Zelimo makar donekle prido-
nijeti »popularizaciji« Warburgova djela i njegovih ideja. Na njegovoj
inicijativi kao na jednom od ugaonih kamenova potiva zgrada suvreme-
ne povijesti umjetnosti, njegove ideje idu u red onih pokusaja tumade-
nja kulturnih fenomena koji, unato¢ svem razvoju pozitivnih znanosti,
nisu izgubili, ve¢ samo dobivaju na aktualnosti.

Aby Warburg roden je 13. 6. 1866. u Hamburgu kao sin bogatog ban-
kara.* Ve¢ od ranog djetinjstva knjige su mu bile najveéa zabava. Gom-
brich (str. 38) opisuje glasovitu »prodaju prvorodstva«, kojom je War-
burg s trinaest godina svome mladem bratu ustupio pravo da mjesto
njega, kao prvorodenog, preuzme poslove banke, ali pod uvjetom da
mu uvijek kupuje sve knjige koje bude trebao. Taj »ugovor« bio je
neka vrsta bianco mjenice koja je postala materijalnom osnovom jedne
od najznacajnijih privatnih biblioteka ovog stoljeca.* Unalo¢ protivlje-
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nju obitelji (njegova baka ocekivala je da ¢ée se Skolovati za rabina)
Warburg je odlutio studirati povijest umjetnosti, koja u to vrijeme ni
izdaleka nije bila etablirana studijska disciplina. Ortodoksnim pred-
odzbama njegove Zidovske porodice bavljenje poganskim i kr$¢anskim
slikama mirisalo je na svetogrde (Gombrich, str. 40). Prevladavsi otpo-
re Warburg se upisao na Sveutilite u Bonnu, gdje se, pod direktnim
utjecajem H. Thodea i C. Justija, a indirektnim Burckhardta, oblikuje
jezgra njegovih znanstvenih interesa. Warburg se usredototuje na u-
mjetnost i kulturu renesanse; fokus njegovih interesa s vremenom se
sve vise izoStrava na podru¢je rane renesanse, na razdoblje prijelaza
srednjeg vijeka u novi. Burckhardtov trezveni pristup umjetnosti kao
jednom od elemenata kulture, koji je oblikuje ali je isto tako i sam
njome oblikovan, imao je na Warburga snaZan utjecaj. Izravno je svje-
dotanstvo o tome i »prethodna napomena« ovdje prevedenom spisu.
No Warburg, kao i njegov suvremenik Wolfflin, koji je s Burckhar-
loske sinteze. Pod utjecajem mladih humanisti¢kih znanosti, antropolo-
gije (Darwin, Taine), psihologijske teorije simbola (F.Th. Vischer,
Volkelt) i teorije uosjecavanja (Lipps), sociologije (Durkheim) i filozo-
fije (Nietzsche) i Warburg i Walfflin, svaki na svoj naéin, grade na
Burckhardtovoj bazi vlastite sisteme. Dok je Wélfflinovoj »teoriji
osnovnih pojmova« osnovni peéat utisnula psihologija uosjecavanja,
koju u svom djelu »Grundlegung der Asthetik« (1905) razvija Th.
Lipps,” Warburg je usvojio i razradio neke od postavki svoga bonnskog
uditelja, historicara Karla Lamprechta. Lamprecht ukazuje na ulogu
manje znacajnih djela kao spond izmedu pojedinih razdoblja kulture,
upucuje na vaznost klasi¢ne antike za kasniju kulturu Zapada, svraéa
paznju na prikaz pojacane gestike u umjetnosti (Pochat, str. 78). Ovu
posljednju Warburg ¢e interpretirati u obliku dionizijske simbolike,
oslanjajuci se, naravno, na jos svjez Nietzscheov spis iz 1871. »O rode-
nju tragedije iz duha muzike«.

Disertacijom iz 1891. pod naslovom »Sandro Botticelli, 'Rodenje Ve-
nere’ i 'Proljee’, Ogled o predodZbama antike u talijanskoj renesansi«
Warburg je velikim korakom uao u najuze podruéje svojih preokupa-
cija — firentinski quattrocento, i demonstrirao glavnu osobinu svoje
metode: za spojnicama duhovno srodnih epoha on traga uz pomo¢ iz-
dvojenih »rubnih« detalja kojima povijest umjetnosti i kulture do tada
nije posvecivala posebnu hermeneuti¢ku paZnju. Prije svega to su eg-
zaltirani pokreti, mimika i geste odredenih figura, kljuénih za Warbur-
govo shvacanje antike u ranorenesansnoj umjetnosti. Tim figurama
Warburg pridaje simbolicko znaéenje. To su nosioci »formula patosa«
naslijedenih iz antickog miljea i transplantiranih u ranorenesansnu
Firenzu i Evropu. Kljuéna figura Ghirlandaiove freske u kapeli Torna-
buoni crkve S. Maria Novella u Firenzi za Warburga postaje sluskinja
koja zdesna ulazi u kadar, oponasajuéi pokretom, gibanjem draperije i
energitnim drzanjem tip anti¢ke menade ili nimfe. Taj isti tip odrazava
i lik Proljeca koje kruni Veneru na Botticellijevu »Rodenju Venerex«,
ili pak likovi iz pratnje Proljeca, a pogotovo tri gracije, kao direktan

o.c., str. 433 i d. U London je preseljeno oko 60.000 svezaka i kompletna opre-
ma biblioteke koja je u Hamburgu bila smjestena u Warburgovoj privatnoj kuéi.
Profil biblioteke odrazava svestrane kulturoloske interese njezina vlasnika.
Knjige su bile rasporedene po Warburgovu nagelu »dobrog susjedstva«: jedan
kraj drugog mogli su se naéi svesci udaljenih disciplina;pod uvjetom da se sad-
rzajem dopunjuju na liniji njegovih istrazivackih interesa.
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prijepis antike, na istoj Botticellijevoj slici. »Formule patosa«, koje se
u to doba osvjezavaju zahvaljujuéi reanimaciji antike, Warburg dakle
identificira na temelju osobito pokrenutih udova, draperije i kose (»be-
wegtes Beiwerk«), ali ih pronalazi i u »mi8iénoj retorici« A. Pollaiuola,
Mantegne i, naravno, Diirera, kao prepisivaca sa Sjevera. Tipitan je u
tom pogledu primjer jedne kratke rasprave iz 1905/6. pod karakteristic-
nim naslovom »Diirer i talijanska antika«. »Talijanska antika« kovani-
ca je koja sama po sebi dovoljno govori o Warburgovu shvacanju dubi-
ne utjecaja antike na talijansku umjetnost i kulturu renesanse, ali je
ona istodobno i oznaka jednoga novog fenomena nastalog u »dijalek-
titkom« dijalogu dviju epoha, fenomena §to ga recipira Diirer i prenosi
ga na Sjever. U tom spisu, posvecenom Diirerovu bakrorezu »Ljubo-
mora« (1498/9), nalazimo sabrane gotovo sve najvaznije Warburgove
formulacije vezane uz proces i rezultate »reanimacije antike« u tijeku
rane renesanse. Taj »Nachleben der Antike« Warburg opisuje kao
»patetiéni govor geste«, »arheoloki vierne formule patosa«, »pretjera-
no napregnutu misiénu retoriku«, »herojski teatralni patos«, »formu
stiliziranu za graniéne vrijednosti mimickog i fiziognomskog izraza« i
»antitke superlative jezika gesti«, koji su iz Atene preko Rima stigli u
Mantovu, Firenzu, Niirnberg itd.® Sve te formulacije opisuju simbole
koji su postali elementi likovne podsvijesti zapadne kulture. Njihova je
kolijevka u »racionalnome razdoblju gréke klasiéne umjetnosti.
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Simptome pojatanog oZivljavanja antike Warburg istrazuje s mikro-
skopskom paznjom za detalj, i to ne samo na djelima »etablirane«
umjetnosti Botticellija, Ghirlandaia, ili Cosse, nego i na slabije pozna-
tim ostvarenjima, kao §to su drvorezi, knjiZna ilustracija, medaljoni i
novéiéi, graficki listovi i vjenéane $krinje (cassoni). Tragajuéi za njima
on rekonstruira izgled i tok renesansnih svetanosti, sluzi se arhivalija-
ma kao i knjizevnim djelima, zalazi u podrutja magije i astrologije:
poput pneumologa ispituje dio po dio di$nog mehanizma renesansne
prekretnice.

U mozda najpoznatijem tekstu, §to ga je 1911. pod naslovom »Talijan-
ska umjetnost i internacionalna astrologija u palaci Schifanoia u Ferra-
ri« izlozio na X medunarodnom kongresu historitara umjetnosti u
Rimu (tu po prvi put svoju metodu naziva ikonoloskom), Warburg jes
osobitim 7arom pledirao za »metodsko prosirivanje granica znanosti o
umijetnosti«, oéekujuéi od nje da i »djela najslobodnije i najprimjenje-
nije umjetnosti propituje kao jednakopravne dokumente izraza. Tako
ona, »trudedi se da rasvijetli jedno tamno mjesto, osvjetljava velike,
opée, razvojne procese i njihove odnose«.” U tom se pledoajeu jasno
raspoznaju konture ikonoloskog sustava, kako ga desetak godina kasni-
je razvija Panofsky. Ispitivanje i desifriranje slikovnih zagonetki kao
jednog od elemenata svakog sistema kulture treba da posluzi »visoj«
svrsi zakljutivanja o cijelom sistemu. Naravno, da bi se doslo do »8i-
fre«, potrebno je poznavati izricaje kulture na svim fenomenoloskim
razinama — od puckih obi¢aja do najspekulativnije literature.
Warburg sigurno ne bi toliko zalazio u simboli¢ke konotacije »formula
patosa« da ga je zanimala jedino interpretacija kulture jedne epohe na
temelju »dokumentarnog smisla« (Panofsky) umjetnicke poruke. On je
dotao do uvjerenja, potaknut teorijom simbola F.Th. Vischera, da je
otkriéem »formula patosa«, tradiranih umjetnickim sredstvima kroz
razlicite epohe, u jednima potiskivanjem, u drugima isticanjem, uspio
izdvojiti neke antropoloske konstante ljudske psihe, oko Cijeg s defini-
ranja trude psihologija i antropologija druge polovice 19. stoljeca. Za
Warburga, »histori¢ara kulture koji naginje onovremenoj psihologiji«
(Pochat, str. 85), »formule patosa« zauzimaju jedno od klju¢nih mjesta
u civilizacijskoj psihologiji: one su nosioci sublimacije animalnog, de-
monskog i iracionalnog u kolektivnoj svijesti zajednice. U procesu raz-
voja od psihologije primitivnog poistovjeéivanja s iracionalnim i njego-
ve fetiizacije, formule patosa nastaju kao simboli racionalnog suocava-
nja i demistifikacije. Uprizorenje iracionalnih strahova i nagona sli-
kom, bilo prikazom mitskih junaka, planetarnih bogova, dionizijske
opijenosti bakhantica ili zavje$tanjem vostanih figura, znaci zapravo
njihovu racionalnu humanizaciju, omogucuje diskurzivni pristup, uspo-
stavlja onu misaonu distancu koja je prijeko potrebna da bi se animalni
strah pred demonskim silama prirode i kozmosa obuzdao razumom. To
je zadatak §to ga imaju odredene slike, »dinamicki simboli« ili »dina-
mogrami«, koji »energetskom polarizacijom« predodzbi u kolektivnoj
svijesti postaju neizbrisiv dio socijalnog paméenja, kao nosioci »mne-
mickih energija« kroz koje se prazne strahovi i animalni nagoni kolekti-
va (Gombrich, str. 323 1. d.). Najéesce su to filtrirana sje¢anja na orgi-
jasticke zanose §to ih simbolizira prikaz divljeg plesa bakhantica i me-
nada, ali i potencirana snaga mi$ica mitskih junaka, dinamiéni pokret
nimfe ili viktorije s rimskog slavoluka itd.: »Kovatnicu obrazaca valja
traziti u regiji masovne orgijasticke zanesenosti, koja u paméenje,
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koliko god ih je moguce pretoCiti u govor geste, utiskuje izraZajne
oblike goleme unutarnje snage, s tolikim intenzitetom da ti engrami
strastvenog iskustva preZivljavaju kao potvrdeno nasljedno dobro i
poput uzoraka odreduju konture oblika koje opisuje umjetnikova ruka
- u svakom onom trenu u kojem krajnje vrijednosti govora gesti zahti-
jevaju da se uz pomo¢ te ruke pokazu na svjetlu dana...<*

Takav moment upravo je rana renesansa, doba »izljuitavanja« racio-
nalnog Covjeka iz srednjovjekovne ljusture »iracionalnog« — prototip
tog ovjeka jest firentinski trgovac, mecena i humanist, sa svim protur-
jetnostima u svom karakteru koje proistjeu iz ostataka srednjoviekov-
nih dogmi, mistike i praznovjerja.

U ovom kratkom uvodu ne mozemo prikazati ni sve nijanse sazrijeva-
nja ni sve aspekte Warburgovih izvanredno zanimljivih misli i zakljuéa-
ka. »Ekspresivna psihologizacija« (Pochat) likovnih simbola vodila ga
je i u podruja udaljena od umjetnosti i premda katkad opskurna,
privlaéna za socijalnu antropologiju. Osim razrade teorije »formula
patosa« Warburg nastoji razjasniti i fenomen integracije poganske pod-
svijesti Firentinca u vladajuce crkveno ponasanje. Jedan od njegovih
najboljih doprinosa tom razja$njavanju svakako je u ovdje prevede-
nom radu opis i dokumentacija upotrebe »vota« uz pristanak i blagoslov
sluzbene Crkve. U istom kontekstu zaokuplja ga i fenomen infuzije
izvornoga putkog supstrata u Zile visoke kulture firentinske renesanse,
koju poti¢u i materijalno omoguéuju »trgovci etruitanske viteske
krvi«. Tu vitalnu narodsku notu Warburg smatra jednim od bitnih ele-
menata firentinskoga javnog i patricijskog Zivota. Na mnogim mjestima
u ovom a i u drugim svojim spisima, posvecenim otkrivanju karaktera
tovjeka novog vijeka, on podvlaéi moment simulacije koji nastupa kad
religiozno-crkvenu anonimnost likova prodlosti potiskuje samosvjesni
portretizam profanih aktera sada$njosti, moment u kojem sveti prizor
postaje izlika za svjetovnu promenadu. Oslobadanje od anonimnih ste-
reotipa crkvenih prikazanja Warburg naglasava kao jos jedan od aspe-
kata »i§tahurivanja« iz srednjovjekovne larve.

Taj proces pratio je i na kulturno-umjetni¢kim izrazima rane renesanse
evropskog Sjevera, I tu ga najvise zaokuplja problem reanimacije anti-
ke, kao i fenomeni prepletanja putkog, praznovjernog i kricanskog u
likovnoj kulturi kasnoga srednjeg vijeka. Na tom podruéju Warburg je
odigrao pionirsku ulogu. U spisu iz 1913. pod naslovom »Zraéni brod i
podmornica u srednjovjekovnom predodZbenom svijetu; burgundski
tepisi s prikazom sage o Aleksandru u palazzo Doria u Rimu« pide:
»Pretrpani realizam nosnji i romantiéna bajkovita fantastika, tj. izvana
antiklasi¢ni stil tepiha s Aleksandrom, ne treba da nas omete u spoznaji
da se i ovdje, na Sjeveru, volja za sjecanje na anti¢ku veli¢inu pojavlju-
je s istom unutarnjom energijom kao u Italiji, i da je ta 'burgundska
antika’ isto kao i 'talijanska’ na bitan i vlastit nacin pridonijela zadecu
modernog... tovjeka.«” Kasnija monografija Panofskog o »renesansa-
mac« evropskoga srednjeg vijeka i njihovu odnosu spram renesanse po-
taknuta je, izmedu ostalog, i ovim Warburgovim istrazivanjima,*

Iduci' poznatim, tragajuéi za skrivenim putovima renesansnih zbivanja .

Warburg je krstario od Juga na Sjever i obratno. Prate¢i kulturne i
trgovatke veze izmedu Firenze i Briiggea, izmedu Flandrije, Burgundi-
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Burgundische Teppiche mit Darstellung der Alexandersage im Palazzo Doria in
Rom, Wuttke, o.c., str, 117 i d.
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je i Italije, izmedu Memlinga i firentinskog quattrocenta, Mantegne i
Diirera, nastojao je uéiniti §to vise da se razmrsi komplicirano klupko
interakcija. Uvijek je pri tome njegova misao-vodilja bila: dokazati
civilizacijsko-psiholosku fundiranost meduodnosa otkrivanjem olimp-
skih simbola racionalnog humanizma u njihovu borbenom pohodu pro-
tiv demonologije starog ¢ovjeka.

Warburg, dakle, mukotrpan i suprotnostima ispunjen proces radanja
renesanse nastoji obuhvatiti u svoj njegovoj $irini i slojevitosti. On mu
pristupa kao polifonom djelu Cije glasove izluuje, nastojeéi ih istraziti
jedan po jedan, ne gubeci nikad iz vida harmonijsku nit koja ih medu-
sobno povezuje i, unatoé prividnoj disharmoni¢nosti, usmjeruje prema
zvukovnoj punini,

U vrijeme ratne kataklizme problemi antropoloske demonologije sve
ga viSe zaokupljaju. Prou¢avajuci ranu reformaciju u Njemaéckoj uoéa-
va da »demonologija«, potpomognuta astrolokim praznovjerjem, uz
blagoslov i sudjelovanje »znanosti«, moZe funkcionirati kao moéno
oruzje u rukama masovne propagande. Svoje spoznaje, potvrdene, ali i
potaknute, iskustvom smisljene »demonizacije« protivnika u ratnoj
»'Pogansko-anti¢ko’ proricanje slikom i rije¢ju u Lutherovo doba«." U
vremenu reformacijskih previranja on demaskira dvije suprotstavljene
propagandne masinerije - jednu naklonjenu Lutheru, koja njega sakra-
lizira a demonizira papu i druge predstavnike sluzbene Crkve, i drugu,
Lutheru protivnu, koja ga demonizira i uz pomo¢ astrolokih proratuna
i proro¢anstava nastoji pomaknuti godinu njegova rodenja iz 1483. u
1482. U toj je naime godini zabiljezena kobna Saturnova konjunkcija,
koja je prema »znanstveno« fundiranim interpretacijama astrologa mo-
rala prouzrotiti neki kataklizmi¢ki dogadaj, a taj je mogla biti jedino
reformacija. Povezivanje Lutherova rodenja i djelovanja sa zlim plane-
tom Saturnom, kao i slikani prikazi Luthera u drustvu s davlom (uglav-
nom u grafici), imali su posluZiti u svrhe politicko-religiozne diskvalifi-
kacije protivnika. Naravno, sa sliénim usporedbama na rafun pape i
njegove svite nije Stedjela ni protestantska strana, bas naprotiv. Pogr-
dne, demonizirane slike masovno su umnoZavane tiskom. Bila je to pr-
va »ozbiljna« primjena jednog sredstva vizuelnog komuniciranja u pro-
pagandne svrhe.

Unatot tome §to je Warburg, poput Luthera, astrologiju odbacivao kao
nositeljicu mraénog, iracionalnog i demonskog, kao protivnika ¢ovje-
kova uma i slobode, njegov inace pomalo labilan i prenapregnut duh
nije izdrZao vlastite unutarnje sukobe. Pateéi od halucinantnih pred-
odzbi da je, diraju¢i u demonsko gnijezdo, skrivio svjetski rat, War-
burg je 1918. zavrsio u nervnom sanatoriju. Iz njega je otpusten Sest
godina kasnije, oporavljen zahvaljujuéi Zeljeznoj snazi volje. Umro je
26. 10. 1929,

Njegov Zivot, kao i Zivot simbola i slika kojima se bavio, kretao se na
putu izmedu Sjevera i Juga, Njemacke i Italije, Hamburga i Firenze.
»Ebreo di sangue, Amburghese di cuore, d’animo Fiorentino«? War-
burg je zapravo bio reprezentant evropskog internacionalizma. " Put na
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William S. Heckscher, Die Genesis der Ikonologie, u zborniku Bildende Kunst
als Zeichensystem, izd. E. Kaemmerling, Koln 1979, str. 143, bilj. 5.
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1911. V. o tome Heckscher, o.c., str. 123.



Sandro Chia:
Dogadaj u Café Tintoretto, 1982. (detalj)
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svadbu svoga brata u Sjedinjene DrZave 1897. iskoristio je da posjeti
plemena Pueblo Indijanaca u Novom Mexicu. Njihovi simbolicki rituali
i crteZi upuéivali su na univerzalno srodstvo i zajednitke korijene sim-
bola, kao i na njihovu snagu pohranjenu u »paméenju kultura«.” U
zmijskom plesu novomeksickog plemena Oraibi Warburg pronalazi pa-
ralele s pretklasitnom Grikom, odnosno simbolizam svojstven svim
primitivnim stupnjevima civilizacije. No upravo na tom »primitivnome
razvojnom stupnju socijalno se paméenje puni energijama koje traju i
prazne se u svakom »racionalnom« razdoblju — kroz »formule patosa«.
Nakon otputanja iz sanatorija do kraja Zivota glavna Warburgova
preokupacija bila je popunjavanje slikovnog atlasa, koji bi poput gole-
ma kolaZa ilustrirao lutanje i mijene simbola, i time najvaznije punkto-
ve teorije socijalnog paméenja®® od davnine do modernog doba. Deri-
vaciju lika ekstati¢ne menade pronaao je u fotografiji igratice golfa.
Na klasi¢nu nimfu podsjecao ga je Zenski lik s reklamnog plakata jedne
brodske kompanije — nazvao ju je »putujuéa nimfa«. Takve i slitne
oblike moderne »trivijalizacije mita«'® Warburg otkriva na plakatima,
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Gombrich, o.c., str. 1171 d.
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Pojam »socijalnog paméenja« preuzeo je od Durkheima. O tome v. Martin
Warnke, Der Leidschatz der Menschheit wird humaner Besitz, u zborniku posve-
¢enom Warburgu Die Menschenrechte des Auges, izd. W. Hofmann, G. Syam-
ken, M. Warnke, str. 118.
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W. Hofmann, Die Menschenrechte des Auges, u istoimenom zborniku, str. 102.

postanskim markama, u reklami i novinskim ilustracijama. Oni ga
prvenstveno zanimaju kao izraz moéi tradicije u prikrivenom obliku, i
stoga ih uvrstava u svoj atlas, koji, prema boZici paméenja, naziva
»Mnemosyne«.

Trivijalizacija, profanacija i resemantizacija tradicionalnih mitova i
njihovog likovnog uobli¢avanja (Duchamp, Man Ray, Rauschenberg
etc.) postali su jedan od glavnih konotacijskih momenata moderne
umjetnosti. To su postupci koji na vise ili manje posredan nacin odraza-
vaju stalno postojanje tradicionalne, ¢ak arhetipske, mitologijske svije-
sti u psihi nadeg doba. Zahvaljujuéi njima ta se svijest neprestano
obnavlja i u likovnom paméenju modernog ¢ovjeka. Cinilo se mozda da
je ustolitavanjem apstraktnih, geometrijskih i konceptualno-minima-
listickih tendencija na internacionalnoj razini otvoren proces njihova
brisanja, kao logitna posljedica uklanjanja razloga iracionalnim straho-
vima. Warburg je, kao svjedok modernih promjena, bio protivnik radi-
kalne »demitologizacije«. Smatrao je da se njome Eovjeku oduzima
moguénost unutarnje kontrole, da mu se suZava onaj »Misaoni prostor«
(Denkraum), koji regulira odnose straha i (i)racionalne reakcije na
njega.

Zbivanja u postmodernoj umjetnosti ponovo nas vracaju Warburgovim
razmi§ljanjima. Pokazalo se da avangardisticki projekti uklanjanja
simbolickih engrama straha iz repertoara umjetnickog izrazavanja
nemaju ¢ime nadomjestiti formule patosa. Stoga Werner Hofmann u
svojim Grundlagen der modernen Kunst (1986) posize za Warburgovom
teorijom »ambivalentnosti« magijskog i logitkog u svijesti svake civili-
zacije, jer mu se ¢ini da upravo taj pojam objasnjava i umjetnitku
situaciju nadeg stoljeca, a narotito njegove druge polovine. Logika i
magija, Atena i Aleksandrija, dijalektika i zvjezdoznanstvo, dvije su
strane iste medalje, koja se neprestano okrece. Figurativni patos dana-
§nje umjetnosti, nije stoga nista drugo nego simptom pojacane potrebe
za praznjenjem iracionalnih energija kroz ruku umjetnika, koja Cesto
posize za simbolickim gestama proglosti. Sliku Sandra Chije »Dogadaj
u Café Tintoretto« (1982) Warburg bi bez oklijevanja mogao uvrstiti u
svoj atlas. Lik »bakhantice« na toj slici nije ¢ak ni trivijalizirani prijepis
ili ironi¢na parafraza. Formula patosa otvorena je ovdje warburgovskim
simboli¢kim konotacijama, prilagodenim, naravno, datostima drugadi-
jeg vremena.

Warburgova »ekspresivna psihologizacija« simbola (Pochat), a time,
posredno, i civilizacijskih tokova, pojavljuje se, dakle, kao uvjerljiva
hipoteza, ne samo za tumacenje proglosti, nego i za razumijevanje
nekih aspekata moderne umjetnicke prakse. Njezinu objektivnost
nije moguée do kraja provjeriti. Bez obzira na to, ona je, gradena s
mnogo duha i znanja, otvorila mogucnosti spoznavanja onih najnedo-
stupnijih i najdelikatnijih situacija koje determiniraju ¢ovjeka kao
animal simbolicum.
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sMitsko i simbolicko misljenje oblikuju prostor u kojem se vodi borba za produ-
hovljeno povezivanje Eovjeka i okolnog svijeta kao prostor adoracije ili kao
misaoni prostor. U sluaju direktnog spoja, bez posredovanja discipliniranog
humanizma koji ¢e ukloniti sadainje poremeéaje savjesti, taj prostor biva
izgubljen.« Ovim refenicama, smatra Pochat (str. 86), Warburg opominje na
opasnosti »pretjerane racionalizacije, demitologiziranja i tehniziranja prirode«.
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Reproducirana u Klaus Honnef, Kunst der Gegenwart, str. 109/110.



