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Heinrich Wolfflin

‘Objasnjavanje
umjetnickih djela

Moraju li se umjetni¢ka djela uopée objasnjavati? Nije li naroci-
tost zorne umjetnosti bas u tome da se sama od sebe objasnjava,
da je svatko bez daljnjega moze ¢itati? Naravno, zahtjev se pod-
razumijeva ako je rije¢ o objektivnom nautnom sadrzaju. Slika
nesto prikazuje, gradevina sluzi nekoj svrsi, spomenik posjeduje
neki smisao; to valja objasnjavati. Ali forma (a samo e o njoj
ovdje biti rijec¢i) — ne govori li ona sama za sebe? Da bih shvatio
japanski crtez, ne moram prije toga nauciti japanski. Neka sred-
njovjekovna forma svakome nesto neposredno kaze, unatog sto-
lje¢ima koja nas od nje dijele. Opéenito uzevsi, likovno djelo
osjetit éemo kao mnogo neposrednije saopéenje od napisane ri-
je€i, koja je vise obremenjena viSeznacnoséu. Schiller je katkad
znao reci da mu se, kad misli na neodredenost jezickog izraza,
¢ini kao da stoji pred bezdanom.

Bez obzira na to, gledanje je ipak nesto §to se mora nauciti. Ni-
posto nije potpuno prirodno da svatko vidi ono $to se pred njim
nalazi. Objasnjavanje likovnog djela u smislu vodenja oka stoga
je samo po sebi nezaobilazan dio povijesno-umjetnicke poduke.
Rije¢ medutim ima i druga znac¢enja. Obja$njavati znaci, tako-
der, uklopiti pojedinaénu pojavu u njezin povijesni kontekst, i-
me tek moze postati istinski jasnom. Kad je to uéinjeno, pitamo
se, za§to se bas na tom mjestu oblikovala ta umjetnicka forma, a
to »zaSto« zahtijeva jo$§ jedno posebno objasnjenje, koje nije
dano pukim opisom situacije. U pozadini svega, naposljetku,
stoji jo§ problem vrijednosti, odgovor na pitanje koje obicava
postaviti svaki priprost ¢ovjek: zbog ¢ega je to lijepo, ili zbog te-
ga je neko djelo bolje od drugoga?

Sto se manje ova »biblioteka povijesti umjetnosti« po svom kon-
ceptu jednakomjerno moze upustiti u takva pitanja, to se svrsis-
hodnijim ¢ini barem uvodno podsjetiti na zadatke koji su uklju-
¢eni u sistematsko objasnjavanje forme.

Pomislimo li na neku staru sliku, koja modernom promatracu ne
pri¢injava nikakvih osjetnih pote§koca, primjerice na neki kra-
jolik Jacoba Ruysdaela, iskustvo ¢e nas vec i tu upozoriti kako je
prijeko potreban stanovit odgoj da bi se forma shvatila onako
kako Zeli biti shvacena. Pojedinaéno vidi svatko, poteskoca je u
sagledavanju cjeline: da se ne vidi pojedinaéna svjetlosna mrlja,
ve¢ ritam hoda svjetlosti u cjelini; ne pojedina¢no stablo, rib-
njak ili uzvisina, nego cjeloviti sklop oblika, kakvu figuru nebo i
zemlja Cine zajedno, i kako ta figura stoji unutar okvira. Paiu
odnosu na boju oko najprije zakazuje pred zahtjevom za obu-
hvac¢anjem sveukupnosti boja, sistema tonova koji se medusob-
no podupiru i pojacavaju, koloristickih sukladnosti i suprotstav-
ljanja, $to prozimaju sliku u cjelini. A boja, svjetlost i crtacka
forma nisu jedna od druge odijeljene, nego sve proistjece iz za-
jednic¢kog izvora, i tek kad osjecamo jedinstvo u kojem se ti ele-
menti medusobno uvjetuju, domogli smo se stanovista s kojeg
smo kadri slici pogledati u o¢i, tako da sad njezina duSa moze
poceti da nam govori.

Sluéaj je jednostavan, jer nam je slikarski stil 17. stoljeca blizak,
no postoje i mnogo drukéiji »stilovi«. Njihov je broj beskona-
¢an. Unatot¢ tome §to naSe osjetilo za gledanje posjeduje cude-
snu sposobnost da reagira i na posve strane iskaze formi, a nase
historijsko obrazovanje brine o prosirivanju te sposobnosti u
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svim pravcima, ipak nije uvijek lako postaviti se svaki put u po-
lozaj ispravnog gledanja. Moze se dogoditi da i netko neuvije-
zban otprilike ispravno procita strano umjetnicko djelo, onda,
naime, kada mu izlazi u susret vlastito srodno nagnuée; opéeni-
to, medutim. teskoce ispravnog interpretiranja strane umjetno-
sti izrazito su velike. Ispada da se ipak mora znati japanski kako
bi se razumio japanski criez, to jest. nije potrebno viadati japan-
skim jezikom. ali treba posjedovati japanski stav prema slici. S
gradevinama kakve su staroindijske ne moze s¢ uz pomo¢ za-
padnjackih navika gledanja bas niSta zapoéeti: nije pitanje u to-
me jesu li nam lijepe ili nisu, vec u tome da tek moramo u scbi
razviti organ za takva djelovanja oblika.

No ne treba i¢i ni tako daleko. Da bi shvatio talijansku umjet-
nost, sjevernjaku je potreban posve novi stav. Inace se stavljaju
pogresni naglasci, prianja se uz nebitno a previda bitno. Firen-
tinsko-rimska gradevina visoke renesanse putniku ¢e sa Sjevera
isprva uvijek djelovati hladno i ogoljelo. To je sasvim shvatljivo,
sve dok je u duhu promatramo s abzirom na koliéinu pokreta i
izraza koje sadrzi. Ali ba§ je to pogresan stav. Cim se dode u
posjed ispravnih, talijanskih pretpostavki, prividno ée se siro-
mastvo preobraziti u dojam neizmjernog bogatstva. Tada smo
tek vidjeli ono Sto fu doista jest. Pa cak ni unutar viastite zemlje
nismo sigurni od nesporazuma. Klasicisticka je epoha na primjer
slikarske umjetnicke spomenike domace proslosti posve pogre-
$no shvatila, a slikarski ukus jedne kasnije generacije nije se
dovinuo do ispravne prosudbe lincarne strogosti stare forme.
Stovise, do dana danasnjeg raspacavaju se snimke koje su pro-
izifle iz potpuno pogresnih stavova spram umjetnosti proglosti.
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Izolirano umjetnicko djelo za historicara uvijek posjeduje nesto
uznemirujuce. On ¢e se truditi da mu da kontekst i atmosferu.
To s¢ moze na dva nadina: jednom tako da se djelo uvrsti u
odnose njegova postajanja, kojima se istrazuju predstupnjevi i
post-stupnjevi, a drugi put tako da se posegne za njemu suvre-
menim-srodnim, i time se oko njega opise krug koji se preko
Skole i podrijetla moze prosiriti sve do sveobuhvatnog kruga ne-
promjenljivoga narodnog karaktera u kojemu je djelo ukori-
jenjeno.

Najuzi je i najplodniji krug cjelokupno djelo nekog umjetnika,
u kojem se pojedinacni rad uklapa medu svoje srodnike. Iz nje-
ga se rada predodzba o umjetnikovoj licnosti. Ona ce se, medu-
tim, tek onda moéi sa sigurnosc¢u okarakterizirati kad se upoz-
naju i njegovi suvremenici. Tek ¢e tom usporedbom postati
Jasno kako se pojedina individualnost odnosi prema rodnom
tipu generacije. Diirer je uza se imao velik broj znacajnih um-
jetnika koji sc od njega — kao na primjer Griinewald — veoma
razlikuju. No to ipak ne znaci da se oni u bitnim crtama ne slazu:
bas su to crte koje ¢ine karakter generacije, znacajke po kojima
se prepoznaje njemacka umjetnost s pocetka 16. stoljeca. Jedna
se generacija, medutim, dalje dijeli u pokrajinske grupe. Pozna-
jemo franacku, Svapsku skolu itd., koje barem povremeno po-
sjeduju zatvoreni karakter (u Diireru se jasno osjeéa franacka
priroda). Pa ipak, svi se pokrajinski tipovi naposljetku slijevaju
u pojam njemacke umjetnosti uopée. Bez obzira na promjenlji-
vost raspolozenja pojedinacnih epoha njemacke povijesti umjet-

nosti, postoji nesto §to ih sve prozima: u svim preobrazbama
koje se vznacuju posebnim imenima potvrduje sc stanovita jed-
nakost narodnog duha. Pa ¢ak i u arhitekturi. u kojoj je obicaj
stilske razdiobe najostrije izrazen. postoji, uz slijed romanickog
1 gotickog, renesanse i baroka itd., nesto trajno. nacionalni
nacin tvorbe formi koji prianja uz odredeno tlo i koji dopusta
da govorimo o iskljucivo njemackom ili talijanskom nacinu
gradnje. Suvisno je dodavati da taj osobiti karakter nije uvijek
jednako jako izrazen, da ima kultura koje su vise obiljezenc
nacionalnim ili pak internacionalnim pecatom; objasnjavanje
stoga posvuda znaci: s pomoéu pojedinacnog i jedinstvenog uéiti
kako da se osjeca opcenitije.

Ali, kako je vec reéeno, 1o je samo jedan nacin stvaranja kon-
teksta, on ide u sirinu. Drugi ide vertikalnim smjerom. nastojeéi
obuhvatiti razvoj. Nista ne nastaje bez odnosa spram onoga $to
je bilo ranije, i sve je opet predstupanj kasnijemu. To vrijedi za
opus pojedinog umjetnika, to isto vrijedi i za odnose medu ge-
neracijama. Francuska visoka gotika nezamisliva je bez formal-
nog zametka rane gotike, a taj je opet proizisuo iz premisa
romanickog stila. Talijanski barok ostaje neshvaéen sve dok se
ne stavi u odnos prema talijanskoj renesansi: tek kao njezino
preoblikovanje i daljnji razvitak on dobiva svoj odredeni jedno-
znacni karakter. Kad bi mu se — pokusa radi — podmetnula neka
druga predforma, poprimio bi posve drukéije znacenje.

Zamislimo li na primjer neko originalno skulptorsko djelo. neku
greku figuru iz doba zrelog arhaickog stila. ili neki sjevernofran-
cuski primjerak iz 1200. godine, istrgnuto iz svoje pozadine, nje-
gov Ce »strogi« stil, tako izlucen iz svoga razvojnog konteksta i
postavljen na neko drugo mjesto, promijeniti i svoj ugodajni
sadrzaj. Potrebno je da znamo kako je tu rije¢ o ranoj umjetno-
sti. da bismo ispravno mogli interpretirati suzdrzanost u formi.

To Sto unutar nekoga razvojnog razdoblja razlikujemo rane,
visoke i kasne faze, nije tek iz zelje za pukom vanjskom podje-
lom, vee prije zbog uvida da je rije¢ o organskom procesu, pri
kojem pojedinim razvojnim stupnjevima odgovara posve odre-
dena oblikovna forma.

No valja imati na umu da povijest ne ostvaruje uvijek samo
takve razvoje koji su u sebi zatvoreni, i da bi raslinje umjetnosti
trebalo prije usporediti sa sSumom nego s pojedinac¢nim stablom,
jer u njoj uz stare veé stoje i mlade biljke, a jaca individualnost
moze djelovati kao zapreka razvoju slabije.

Drugo je pak pitanje koliko odredeni odnosi ostaju djelotvorni
kad jedno razdoblje prestaje, a zapoé€inje neka nova, drukéije
usmjerena, umjetnost. kao §to je na primjer s novim lincariz-
mom uz primjese ukusa primitivnih, na prekretnici 18, i 19,
stoljeca, koji razrjesuje slikarski rokoko. Kako se ¢ini, ovdje je
umetnuta cezura, no to ne znaci da je staro potpuno nestalo:
neko vrijeme ono jos djeluje kao suprotnost, dapace, novi pri-
mitivni jos se nesvjesno koriste pone¢im od starog nasljeda. U
povijesti nema vracanja na istu tocku.

3

Tko wije navikao da svijet promatra kao povjesnidar. taj pozna-
je dubok osjecaj srece kad se stvari, makar i u odlomcima., po-
gledu otvaraju jasno u odnosu na porijeklo i tok. kad postojece
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izgubi privid slu¢ajnog, te se moze shvatiti kao postalo, kao
nuzno postalo. Da bi se, medutim, doslo do tog osjecaja, po-
trebno je posjedovati vise od uzornog pregleda materijala u nje-
govoj uslojenosti. Valja poznavati razloge nastanka povijesnog
lika §to stoji pred nama, Zacijelo, velika je zadovolj$tina kad se
s visokog brijega pregledno sagleda neka okolica, oblici njezinih
dolina i uzvidenja, tok njezinih voda koje se prikupljaju u jezera
ili utje¢u u more itd., ali objasnjenje zasto je to postalo bas tako
moZe dati jedino geolog. Zbog toga i u povijesti umjetnosti
takav, ma koliko potpun, opis éinjeni¢nog stanja i odnosa u ho-
rizontalnom i vertikalnom smjeru jo§ ne donosi objasnjenje
u dubljem smislu, ne daje odgovor zbog Eega je sve tako nastalo.

Odgovor koji svatko ima pri ruci glasi: umjetnost je izraz, povi-
jest umjetnosti povijest je duse. Proutavaj ¢ovjeka pa ces razu-
mjeti njegovo djelo, prou¢avaj vrijeme pa ¢e§ imati njegov stil.
Pri tome se, dakako, vodi raéuna o ovisnosti o npr. materijalu ili
tehnici. Zemlja bogata kamenom drukéije ¢e graditi od one koja
je bogata opekom i drvetom. Visokorazvijena tehnika Zeljeznih
konstrukcija proizvest ¢e forme koje se prije uopce nisu mogle
pojaviti.
No odustalo se od toga da se tim faktorima pridaje neka vrijed-
nost veéa od sekundarne. Poznato je takoder da umjetnik ne
stvara onako kako mu se svidi, ve¢ da je viSe ili manje ovisan o
publici koja kupuje, i da ¢e narutilac — bila to crkva ili tko mu
drago — zahtijevati da se zadovolje njegovi uvjeti. Bez sumnje,
povijest umjetnosti isprepletena je s privrednom i drustvenom
povijedéu, pa i s povijescu politike. Ali ¢injenica da je ogledalo
vremena njezinom karakteru ni najmanje ne $teti. MoZe se isto
tako mirno priznati da »svjetonazor« nije uvijek, i ne posvuda u
jednakom stupnju, poprimio likovni oblik, no dovoljno je da su
istinski stvaralacka razdoblja povijesti umjetnosti puna njegova
sadrzaja.
Ovdje nije mjesto da izvodimo koliko na primjer nordijska goti-
ka ili talijanska renesansa mogu biti proizvod odredenog shvaca-
nja svijeta i zivota. U to je svatko uvjeren. S tisucu je sidara
umjetnost usidrena u tlo povijesnih datosti; sve je ovisno o sve-
mu, te da bi se objasnili likovni spomenici i njihov stil valja pri-
zvati zivot u svoj njegovoj §irini. Tako se povijest umjetnosti ra-
zumijeva jedino kao izraz, a to znadi stati na pola puta. Kamo
god pogledamo, nalazimo razvoje, tajni unutrasnji Zivot i rast
oblika. Kao i naéini prikazivanja u globalu, tako se mijenjaju i
pojedini motivi. Pojedini se stilovi razvijaju, pa unutar njih raz-
likujemo razli¢ite stupnjeve. Povijest umjetnosti dijeli se na
“razdoblja koja se nazivaju arhai¢nim, klasiénim i baroknim. To
ukazuje na ¢injenicu da umjetnost ne prati »Zivot« samo kao
pvijek jednakomjerno podatni izraZajni instrument, nego da
posjeduje vlastiti rast, vlastitu strukturu. A to je posve prirod-
no. Naga opaZajna i predodzbena sposobnost nisu nesto gotovo,
$to nam je dano jednom za svagda, ve¢ ne§to Zivo, §to se razvija.

Nije sve moguée u svako vrijeme. Postoji stupnjevito napredo-
vanje, a ako ga nazivamo zakonomjernim, &inimo to zbog toga
§to vidimo da se redoslijed ponavlja i da se red ne da obrnuti,
Opéenito, rije¢ je o napredovanju od psiholodki jednostavnijih
prema psihologki slozenijim vrstama predodzbi. Oblik subordi-
nacije uvijek je mladi od oblika koordinacije. Dubinsko prikazi-
vanje dolazi tek nakon povrinskog. Od izoliranog gledanja do-
spijeva se s vremenom do visih stupnjeva obuhvatnijeg gleda-
nja, a izazvani dojam skace s plasticki opipljivih na neopipljive
motive. Itd.

To, medutim, ne znadi da je pri tome rije¢ o mehanickom proce-
su koji se ima odvijati pod svim okolnostima: da bi nesto nasta-
lo, duh mora slobodno treperiti. A ¢im stupnjeve oblikovanja
poimamo kao stupnjeve gledanja, neposredno nam se ofituje
njhovo duhovno znagenje. U svakoj novoj formi gledanja kri-
stalizira se novi sadrzaj svijeta. Proces se moze odvijati polaga-
no ili brzo; moze proizvesti mnogo promjena ili malo njih: kao
§to su jezicka konstitucija i jezicki razvoj u raznih naroda razlici-
ti, tako ¢e i vrste i razvoj zornog predocivanja biti razhiciti. U
krajnjoj liniji i ovdje se mora potvrditi jedinstvo ¢ovjekove pri-
rode. Ono, medutim, §to oteZava spoznaju toga »specificnoge«
razvoja oblika, jest da uvijek ostaje zdruZen s izrazajnim sadrZa-
jima u prethodno naznatenom smislu, Stovise, da se s njima —
uvjetujuéi i uvjetovan — spaja u nerazdruZivu vezu.

Ovdje se ne moZe ulaziti u problem periodi¢nosti i kontinuiteta.
Zelimo reéi jo§ samo ovoliko: nije nikakav prigovor ako se
takvom gledanju na stvari pristupi s tvrdnjom da su ljudi uvijek
gledali onako kako su htjeli gledati. To se podrazumijeva. Pro-
blem je drugdje: nije li to ljudsko »htijenje« vezano uz neku
stanovitu liniju? .

Ako, medutim, u optikom razvoju postoji takva logika, tada
ona nipo§to ne znaéi obezvredivanje individualnosti. Mogucno-
sti koje lebde u zraku jo§ ne ¢ine djelo. Uvijek je potrebna
velika licnost koja ce ih realizirati u velikom smislu.

A time dolazimo do posljednjeg, $to smo mogli staviti na poce-
tak: do umjetni¢kog, odnosno kvalitativnog prosudivanja um-
jetnosti.

4

Poznato je da umjetnici za razmatranje o historijskoj poziciji
nekoga umjetni¢kog djela obicavaju pokazivati umjeren interes.
Oni pitaju: kako djeluje? je li dojmljivo videno? posreduje li
snaznu i izvornu osjecajnost? itd. To je estetsko stanoviSte, za
neko umjetni¢ko djelo najprirodnije. Estetski su sudovi, medu-
tim, vrijednosni sudovi. Gdje ¢emo pronaci mjerilo prema ko-
jem ¢emo mjeriti razinu kvalitete umjetnosti? Tek se u osjeca-
nju kvalitete potvrduje umjetnicki odnos ¢ovjeka prema stvari-
ma. Medutim, upravo se ovdje uz pomo¢ pojedinacnih naznaka
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najmanje postize. No vaZan je korak ka oslobadanju puta prema
vrijednosnom prosudivanju pojedinaénog djela uinjen onda
kada se prestalo govoriti o jednoj vrsti umjetnosti kao jedinoj
mogucoj, a priznala se mnogovrsnost. Talijansku umjetnost
poznajemo kao umjetnost culno-perceptivne, formalne savrie-
nosti, ali se cuvamo da od nje preuzmemo vrijednosne pojmove
za prosudivanje umjetnosti neposrednog izraza duse, kakva je
velikim dijelom germanska. S druge strane, naravno, ne smije-
mo, polazedi od nordijskog osjecanja, talijansku formu odbaciti
kao praznu i lifenu znacenja. Postoji naturalistitka umjetnost,
ali i umjetnost kojoj stvarnost ne znaci nista, i svaka je na svoj
nacin u pravu. Srednjovjekovne minijature ne mogu se vredno-
vati prema ispravnosti ili nespretnosti proporcija figura, prema
mogucoj ili nemogucoj perspektivi. One su po svojoj prirodi
a-perspektivne, i za njih ne postoji pojam oponasanja i prostor-
no-iluzionistickog djelovanja.

Postali smo Sirokogrudni, nastojimo biti bez predrasuda prema
svakom umjetnickom izrazaju, pa i onima posve primitivnih i
egzoticnih kultura. A to je svakako napredak, nasuprot vreme-
nu u kojem su se stvari mjerile ne prema vlastitim ve¢ prema
stranim mjerilima. No time se (barem za upucene) nije odustalo
od svih vrijednosnih razluc¢ivanja. To §to istodobno uzivamo u
»Cistoti« Bramantea i zasi¢enom preobilju staroindijskih hramo-
va, §to jedne uz druge stavljamo Fidiju i umjetnost nordijsko-
-romanickih kipara, ne zna¢i da smo se odrekli estetske spozna-
je. Mi i ovdje vjerujemo u neko posljednje jedinstvo. Samo §to
su se vrijednosni pojmovi nekako sublimirali, tako da od stare
evropske Skolske estetike nije vise mnogo ostalo.

Medu svim knjigama o umjetnosti napisanim u 19. stoljecu vje-
rojatno nijedna nije toliko otvarala o¢i kao onaj ¢icerone §to ga
je Jakob Burkhardt napisao kao »poticaj i smjernice za uZivanje
u umjetni¢kim djelima Italije«. Burckhardt je posjedovao sklo-
nost prema sistematskom prikazivanju, no ona ovdje ne igra
nikakvu ulogu. Genijalnost je te knjige u nepogresivoj uvjerlji-
vosti pojedinacne rije¢i. On ne daje cjelovite karakterizacije
razvoja umjetnika, nego pojedinim primjerom rasvjetljava cije-
lu maniru. On zapravo ne pripovijeda povijest, ali je perigene-
zom njegove »knjige postanja« jasan kontekst u kojem se spo-
menici nalaze. Tako, ¢ini nam se, djeluje tih pet stotina kratkih
pojedinaénih prikaza. No ve¢ je Burckhardt bio mi§ljenja da sve
ovisi o dozZivljaju promatrata. Njegovo je tek da naznaéi obrise,
a CitaoCevo da ih ispuni dojmom i osjecajem. Kada bi, kaze on,
najdublji sadrzaj, ideju nekoga umjetnickog djela, bilo moguce
izgovoriti rije¢ima, tada bi umjetnost bila suvisna, a sve bi gra-
devine, skulpture i slike mogle ostati neizgradene, neisklesane i
nenaslikane.

Razjasnjenja

Suvisno je koliko i nemoguée navedeno ilustrirati s nekoliko
slika. Neka nam se mjesto toga dopusti da dodamo nekoliko na-
pomena koje Ce tek skicozni tekst moéi barem mjestimiéno ras-
vijetliti i »ilustrirati« bolje nego slike.

Posve opéenito i koliko god je moguée kratko i pregledno poku-
Sali smo se izjasniti 0 zadacima obja$njavanja, pri ¢emu je objas-
njavanje forme bilo stavljeno u prvi plan. Nisu to operacije koje
se mogu obavljati jedna za drugom, nego jedna drugu pretpo-
stavlja. Pokazati $to nesto jest ukljucuje u sebe sve. Ne moze se
opisivati forma a da se istodobno ne primijesaju i kvalitativni
sudovi. Svako je gledanje ve¢ neka vrsta tumadenja, a savrieno
se tumacenje moZe izvesti iz povijesne cjelokupnosti odnosa ¢ije
komponente — komponenta izraza i specificna komponenta
»optickog« razvoja — moraju biti shvacene.

Sad bi, medutim, teoriju valjalo nadopuniti praksom i uz pomo¢
niza primjera pokazati kako valja obradivati postavljena pita-
nja. Ved jedan jedini slucaj, uistinu obraden, prekoratio bi
opseg cijelog sveska, da i ne govorimo o nizu sluéajeva. Stoga
se moramo ograniciti na to da jasnije rasvijetlimo nekoliko pro-
blema, nadajuéi se da ¢emo time zorno pokazati kako u tim
postavkama, koliko god zvucale jednostavno i samorazumljivo,
ipak nije rije¢ o istinama stavljenim ad acta.

DrZeci se samo najpoznatijeg, zapo&injemo figurama donatora
iz Naumburga iz 13. stolje¢a, o kojima se rado govori kao o
kruni njemacke srednjovjekovne plastike. Jasno poimanje po-
stave tih figura zacudo jo$ nije Siroko rasprostranjeno; barem na
fotografijama koje su u opticaju ¢ini se kao da se ispravna tocka
za promatranje vise izbjegava nego trazi. Ti radovi pripadaju
stilu u kojem je tijelo uznapredovalo do punoga plastickog dje-
lovanja, dok obris dobiva punocu i naglasenu izrazajnost. Misli
se na obris u Cistoj frontalnoj vizuri. Tek s¢ u njoj otvara pogled
u osobito znacajne teme, kojima je obogaéena vanjska i unutar-
nja linija (naravno, linija u plastickom smislu, kao granica neko-
ga tjelesnog oblika!). Figure se mogu promatrati i drukéije, ne
samo frontalno, ali ¢e se promatra¢ uvijek iznova morati vracati
tome glavnom ishodistu gledanja, jer samo tu motivi odzvanjaju
u svoj svojoj punodi i €istodi, 1 jer se samo tu uspostavlja ravno-
mjerna jasno¢a oblika (ruke, nabori itd.) kao korelat ljepote
koji se sam po sebi razumije. Opet je posrijedi svojstvo tipi¢ne
naravi: zahtjev za trijeznom i do kraja iscrpljenom vizuelnom
preglednoséu. Istodobno priznata je i mo¢ jakih suprotnosti:
pralinije vodoravnog i okomitog pomiruju se u ¢istim kontrasti-
ma, §to je takoder znacajka »klasicnog« oblikovanja. Njemu se
nadalje pridruzuje strogost arhitektonske veze: po sebi se svaki
lik pojavljuje potpuno samostalno, a ipak je apsolutno neizo-
stavan dio arhitektonskog sklopa. Svakoj arhitekturi koja ga
uokviruje daje isto toliko snage koliko od nje i prima. Itd.
Tako se moraju sabirati pojedina¢ni motivi oblikovanja, da bi se
dospjelo do dojma posebne vrijednosti. Onaj tko objasnjava
nastojat ¢e prije svega na definiranju ispravnoga opéeg stava,
pojedinacno se promatracu zatim razotkriva samo po sehi.
No i za razumijevanje duhovnih sadrzaja, za koje laik vijeruje da
ih sam moze dokuciti, potreban je sasvim odredeni stay. Sponta-
no pitanje: »Sto meni, covjeku 20. stoljeca, znace te figure?« vo-
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di na pogresan put. Smijeak tih Zena ne moze se neposredno
shvatiti, a ako netko, gledajuéi to drustvo, u njemu procita
kakav dramatski sadrzaj, kao da bi neki medu njima bili uzbude-
ni zbog toga §to vide (takoder tu prikazanog) gre$nog pripadni-
ka njihova roda, koji je propao na sudu boZjem, tada takvim ob-
jasnjavanjem anticipira prikazivacke forme potpuno nespojive s
tim vremenom. Figure se mogu stavljati u takav odnos, ali to
nije ispravno. Pocinja se ista greska kao da se proroci na Miche-
langelovu svodu Sikstinske kapele tumace s obzirom na odrede-
ne historijske momente iz njihova zivota (C. Justi), ili da se
Jeremija shvaca tako (W. Henke) kao da bi sa svoda promatrao
realnu misnu Zrtvu dolje u kapeli.

Premda je slikarstvo $to se toga tice u prednosti, jer je u njemu

barem definirano oéiste, i tu je ostavljen Sirok manevarski pro-

stor shvacanju i prikazivanju forme: koliko do izrazaja dolaze
slikarska djelovanja, koliko je crtez koncentriran na liniju itd.
Jedan te isti primjerak moze biti razlic¢ito viden, te je potrebna
stega da bismo primjerice kod Holbeina liniji omoguéili da dje-
luje u svojoj punoj, ne¢uvenoj strogosti. Uzmemo li, medutim,
jedan drugi slu¢aj, koji nam je blizi, recimo Jacob Ruysdael,
gdje ne moramo stav najprije traziti, moc¢i ¢emo na njemu studi-
rati primjer za objasnjavanje individualnog stila. 1z sjedinjenog
gledanja boje, vodenja svjetla i crtatke forme nastaje dojam
jedne slike, a iz sjedinjenog gledanja mnogih slika, ¢vrsti dojam
umjetni¢ke licnosti. Izgradit ¢e se odredena predodzba o tome
kako Ruysdael sabija mase, kako tlagi oblike, nabijene snagom,
kako njegovi pje$tani putovi s mukom plaze, a duh ipak neka
gotovo nelagodna sila vuce prema dubini, kao da je neprestano
sputan, a ipak raspolaZe ritmom op¢injavajuce slobode. Osjetit
¢ée se da je zilav nacin vodenja kista u crtezu kroSnje iste vrste
kao i u crtezu oblaka, u pojedinom dijelu prepoznat ce se cjeli-
na, ukratko, u punini razli¢itih pojava postupno ¢emo nazrijeti
zajednicki korijen iz kojeg izviru oblici. To bi bila savriena for-
malna analiza. No da bi se razumio Ruysdaelov osobni nacin
osjeéanja prostora, osobna vrsta njegove slobodne ritmike i ras-
poreda mrlja na deblima njegovih stabala, valja poznavati opce
moguénosti oblikovanja njegovog doba.

(U svojim »Osnovnim pojmovima povijesti umjetnosti« poku-
§ao sam pokazati tipi¢ne stupnjeve oblikovanja u razvoju novije
umjetnosti. Knjiga je viSestruko pogre$no shvacena, kao da se
njome Zzeli nadomjestiti ili prevladati »povijest umjetnosti s

osobamas. Sasvim pogres$no. Li¢nosti ¢e uvijek ostati ono §to je
najvrednije, i uvijek ¢e morati privlaciti najvedi interes, no moje
je misljenje, u svakom slucaju, da se postignuée neke liénosti
uopée ne moZe pojmiti ne upoznaju li se opcenite oblikovne
moguénosti njezina doba, ona osnova — zato i jesu osnovai poj-
movi — u koju je ukotvljena stvaralacka masta ¢covjeka vezanog
uz svoje vrijeme. Niti je tim pojmovima umjetnost ve¢ zadana,
niti oni tako golim izvodenjem predstavljaju povijest, ali se um-
jetnost stvarala unutar tu skiciranih mogucnosti, 1 uz pomoc
takvih (ili slicnih) pojmova mogu se odmjeravati i preciznije
karakterizirati pravi historijski nacini njezina pojavljivanja i
razvoja.)

Moramo znati po ¢emu se Ruysdael bitno razlikuje od nekog
pejzazista 16. stolje¢a, poput Pateniera ili Altdorfera. Nije u
pitanju samo drukéije raspolozenje, vec elementarne razlicitosti
u oblikovanju, pa ako svakoj novoj formi gledanja odgovara i
neki novi sadrzaj, tada su bas slike 16. i 17. stoljeca te koje se,
jer pripadaju razli¢itim stupnjevima optickog razvoja, ne mogu
svesti na jedan nazivnik, makar im je tema zajednicka: smire-
nost i sve¢ano raspolozenje, ili pak obratno, pateticni pokret,
moraju se i ovdje i ondje izraziti drukcije.

Naravno, i poimanje je pejzaza u 16. i 17. stoljecu razliito,
pa koliko nam se god Ruysdael svojim osjecanjem ¢ini blizak,
uvijek smo u opasnosti da u njegovu umjetnost unesemo pogre-
éne vrijednosti, smetnemo li s uma Cinjenicu da je njegovo osje-
¢anje uglavljeno u osjeanje njegova vremena i njegove rase.
Sto je Goethe pisao o »Ruysdaelu kao pjesniku«, zacudno je
naivno napisano, bez dovoljno historijske obzirnosti (o raznoli-
kim korijenima duhovnosti u pejzazista Ruysdaela usp. na pri-
mjer odgovarajuéi ¢lanak W. Valentinera, Vremena umjetnosti i
religije). .
Ruysdael je Nizozemac i zaista bi se moglo to¢nije odrediti koje
ga osobine s obzirom na porijeklo razlikuju od ostalih njemac-
kih narodnosti, no razlike nisu tako velike kao §to je velika razli-
Citost rasnog karaktera koja postoji izmedu talijanske i njemac-
ke umjetnosti, §to od promatraca zahtijeva sasvim drukgéiji stav.

Smatrati da je Raffaelovu Atensku kolu, to remek-djelo cijelo-
ga zapadnjackog slikarstva, ali Cisto talijanskog karaktera, do-
voljno samo objesiti u u¢ionici, pa ¢e i srednjoskolac uspostaviti
s njom kontakt, mozda je utoliko ispravno §to svako djelo vr-
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hunske oblikovnosti uvijek ima odredeni obrazovni u¢inak: ali
upravo ¢e Cuvstveno snazni instinkt osjetiti nesto strano na tom
prikazu, §to odbija. Tek ¢e kasnija poduka imati zadatak da
drugojakosti opravda i objasni iz njihovih specificnih pret-
postavki.

Uistinu: sve $to smo rekli o nepomirljivosti njemacke i talijan-
ske arhitekture vrijedi jednako i za prikazivaéku umjetnost,
samo $to publika toga vjerojatno nije toliko svjesna. Obic¢no se
misli, Covjek je Covjek, pa sve §to se izrazava likom, pokretom
ili crtama lica treba da je posvuda jednako razumljivo. No ne
samo da e gesta razlicita, nego se iz temelja razlikuju i vredno-
vanje i postivanje lika ondje i ovdje. Mi, zahvaljujuéi svom
porijeklu, nemamo pojma o iskljucivosti s kojom na jugu lik
gospodari prikazom. I ne samo ono §to je objektivno, veé slika u
cjelini, u svojoj biti, lezi na drukéijoj osnovi. Velike tektonske
konfiguracije, kao Atenska Skola, nemaju za nas nikakva smi-
sla. Mi sebi stoga uvijek iznova moramo govoriti da nemamo
nikakvo pravo na negativan sud, i da to §to nam se ¢ini »namje-
Stenime i krutim, pozom i proracunatim izlaganjem, tako
djeluje jedino na nas.

Koliko zatim vie idemo u dubinu, toliko jasnije kroz strukturu
likovnog prikazivanja uopée izbija na povriinu drugojakost ne-
koga drugog naroda, koja nas suocuje s potrebom da sebi o tom
nacinu prikazivanja polozimo cjelovit ra¢un, kao $to na primjer
cini filologija kad je posrijedi konstrukeija i duh nekog jezika,
uvjerena da knjizevno djelo do kraja moze razumjeti tek pozna-
vajuci jezik i u njega ukljucen naéin misljenja.

Time ne zelimo kazati da takva istrazivanja (koja su tek u toku)
valja provoditi samo kad su u pitanju drugi narodi, misledi da
svoj jezik vec ionako poznajemo. Dobro je proucavati strano,
jer smo, zahvaljujuci suprotnosti, kadri mnogo jasnije uoéiti o-
sobitosti germanskog nacina prikazivanja. Tko poznaje jedan,
ne poznaje ni jedan. Kopati za korijenima umjetnosti sve do te
dubine ostat ¢e znaCajan zadatak, makar ga suvremena praksa
slabo priznaje.

A ono posljednje i presudno za na$ odnos spram umjetnosti
nije ni ovdje, vec u estetskom vrijednosnom sudu. Uostalom, ni
umjetnost se ne pojavljuje u bilo kakvoj opéenitosti — nazvali je
mi stilom ili drukéije — nego u pojedinaénom djelu. Njega, pak,
kvalitativno odrediti ostaje problem nad problemima.

Dodatalk 1940,

Izdavat je izrazio zelju da jo§ jednom tiska skromnu, prije dva-
deset godina u posve odredenom ozra¢ju napisanu, raspravu
»0 objasnjavanju umjetnickih djela«. Stavljen pred izbor da
tekst preradim ili ostavim u prijasnjem obliku, odluéio sam se —
ne bez oklijevanja — za posljednje, pa stoga moram zamoliti
¢itaoca da na odredenim mjestima uzme u obzir datum njegova
nastajanja. Da bih, medutim, ipak ponudio i nesto svjeze, dono-
sim u dodatku pitanja od vjerojatno centralne vaznosti za cijelu
povijest umjetnosti u takvom obliku iza kojega danas, smatram,
mogu stajati. To su pitanja mojih »Osnovnih pojmova povijesti
umjetnosti«. Revizija te knjige objavljena je prije nekoliko
godina (1933) u »Logosu«.

1

U povijesti umjetnosti ukritaju se dva na¢ina promatranja. Je-
dan, koji se rado naziva povijesno-duhovnim, svodi svu likovnu
formu na izraz: objasnjava je kao nacin na Koji se uoblidava
karakter naroda, vremena ili pojedine licnosti, i svaku promjenu
forme izvodi iz duhovnih promjena, i u pojedinaénom i u opéem.
Ako u antici visoki stil prelazi u lijepi, tada je tu posrijedi novi
sentimento, a isto je tako i »meki« stil Sjevera u 14. stoljeéu
uvjetovan osjecajnoséu, koje u monumentalnijem 13. stoljecu
jo$ nema. Umjetnost talijanske renesanse, prema sadrzajima i
poimanjima ljepote, jasan je izraz samosvjesnog stava prema
svijetu, kao 5to je i barok, koji dolazi iza nje, neobjasnjiv bez
duha protureformacije. Sto se pojedinog umjetnika tice (barem
u novije vrijeme), tu odluénu vaznost, uz konstantni karakter,
imaju njegovi egzistencijalni dozivljaji. Biografija neposredno
vodi objasnjenju umjetnosti.

S tim nacinom gledanja na stvari, kojemu nitko neée osporiti
pravo prvenstva, povezuje se drugi, koji u likovnoj formi i nje-
zinim mijenama vidi unutrasnji razvoj odredene sposobnosti.
Priznav8i duhovnopovijesno znacenje, valja nam ipak reci da
likovna predodzba po sebi nije uvijek bila jednaka, da se »gleda-
nje« razvijalo, i da su izrazajna sredstva u razlicita doba bila
razli¢ita. Plasticka figura Marije s djetetom na tronu mijenja
svoj lik u tijeku stoljeca ne samo zbog toga §to se mijenja duhov-
no raspolozenje, nego i zbog toga $to se mijenja likovna pre-
dodzba. Od sputanosti ranoga srednjeg vijeka do Michelangelo-
ve Madonne Medici vodi dug, ali prilicno ravan put, a ni tu
razvoj jos nije zaklju¢en. Kod arhitektonskih stilova razlikuje se
rana, visoka i kasna faza, a smatra se da je primitivni habitus
psiholoski jednak bez obzira na to je li rije¢ o francuskoj ranoj
gotici ili o talijanskoj ranoj renesansi. U stanovitim okolnostima
cak je i u pojedinih umjetnika, uza sve promjene u sadrzajnom,
prepoznatljiv takav tipi¢an tok razvoja predodzbe.

U tom smislu morat ¢emo reci: koliko je god boja prikladna da
postane izrazajno sredstvo duse, ipak postoji i unutarnja povi-
jest boje. Osjetljivost za boju po sebi ima svoju povijest (dife-
rencijacija, harmoniziranje, osjecaj za ton). Isto tako i crtez, i
odnos prema svjetlu i sjeni imaju svoj razvoj, koji se odvija po
odredenim stupnjevima, pri ¢emu nije nuzno misliti samo na
skraéenje, presijecanje i sl., nego na formiranje osjecaja za
liniju uopée, i za njezino kasnije nadomjeitanje mrljom. Da bi
mogao nastati jedan tako komplicirani sklop kao sto je neki
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intericur E. de Wittea ili Piranesija, valjalo je prije¢i dugu
pretpovijest interne vrste. Alii jednostavan motiv, poput onoga
da sc sjena osjeti kao nadrazaj, moze se shvatiti jedino kao
proizvod psiholoskog razvoja.

Pri svemu tome nije rije¢ toliko o napretku imitativnog koliko o
promjenama dekorativnog osje¢aja. »Slikarski« stil, da nave-
demo jedan poznati, iako svakako mnogoznacni pojam, otvara
vierojatno zajedno s novim formama poimanja svijeta i nove
stranice  vizualnosti. istodobno, medutim, koketira s posve
drukéijim ljepotama nego plasticko-linearni stil. Svaki je stupan]
unutarnje povijesti forme nov kao forma poimanja svijeta i nov
kao dekorativna forma. kao nadrazajni oblik. A ovo posljednje,
dekorativni osjcéaj, ¢ini se da je ¢ak i bitnije. Sva nova otkrica u
svijetu vidljivog uginjena su na temelju predosjecanih novih
licpota boja i oblika. I skra¢enja na primjer imaju svoju dekora-
tivau vrijednost.

Ono §to se na temelju takvih razvoja dade konstatirati mi. ba-
rem u Evropi, osje¢amo kao nedto psiholoski racionalno, dakle
zakonomjerno, nesto §to se niposto ne da obrnuti. A u tom osje-
¢aju potkrepljuje nas ¢injenica da su se analogni procesi ved vide
puta ponovili, ne na isti, ali na slican nacin: u starom vijeku
i u novijim stolje¢ima, pod juznim i pod sjevernim nchom, u
velikom i u malom.

Opravdano je stoga unutar cjelokupne povijesti umjetnosti go-
voriti 0 unutarnjem razvoju. a time i o wnutarnjoj formi. Za
drugu. specijalnu izrazajnu stranu umjetnickog oblikovanja
namecée se naziv vanjska forma, koji moze ostati na snazi tako
dugo dok ne postoji opasnost da se rijec pogresno shvati kao
izvanjska forma. Vanjska i unutradnja forma, medutim, uvijek
su povezane. Jedna je upuéena na drugu. Jedino §to se taj odnos
ne smije zamisljati u smislu ljuske i njezine ispune, kao da bi
unutragnja forma bila nesto samostalno, ve¢ gotovo, u Sto se
onda moze uliti kakav bilo sadrzaj. Ne, nju bismo prije nazvali
medijem, u kojemu neki umjetnicki motiv dobiva svoje oblicje.
Ne postoji »slikarsko« po sebi, ve¢ samo slikarski stil odredeno-
ga umjetnickog djela, ili odredene licnosti. No ne postoji ni
umjetnost izraza po sebi, ona se realizira tek u vezi s odredenim
»optickime« mogucnostima, koje su vezane uz povijesno-umjet-
nic¢ki razvoj.

. Kazemo: opticke moguénosti, i pod tim razumijevamo upravo

opéenite mogucnosti forme, koje sc ne mogu shvatiti kao nepo-
sredan izraz. Kad umjetnost od arhai¢no-izolirajuceg, sricuceg,
dospijeva do sazimljuce-obuhvatnog gledanja, tada je posrijedi
takav interni proces koji s izrazom nije ni u kakvoj dircktnoj ve-
zi. bez obzira na njegovu mogucu vaznost za oblikovau mastu.
Isto tako: ako u slikarstvu zapoginje nova epoha time da svje-
tlost i boja vise nisu iskljucivo vezane uz predmete, nego ncovi-
sno o njima dobivaju zaseban zivot, u kojem boja pruza ruku
boji a svjetlo svjetlu, gdje nastaju konfiguracije kojc su posve
neobjektivie, ali zato izrazito »slikarske«, i to je rezultat unu-
tarnjeg razvoja kojem na sadrzajnom planu nije nista prethodi-
lo. Pa i proces koji se dade slijediti u toku svih razvoja, naime,
da stil ogranicenog, tektonski uredenog, stil stabilne ravnoteze,
biva razrijesen stilom slobodnog reda, relativnom neogranice-
nodéu i labilnom ravnotezom — i taj se proces ne mora objasnja-
vati tako kao da je nagelno uvjetovan izrazom u sadrzajnom
smislu. Bitna je samo nova sposobnost da sc i u prividno neure-
denom osjeti (estetska) nuznost.

Ovao je. medutim, osebujno: ti stupnjevi forme (stupnjevi gleda-
nja) po schi su bezizrazajni, ako pojam uzmemo u njegovu
wzem smislu, no u Sirem smislu oni posjeduju odredenu duhovnu
fizionomiju. Ne gleda se samo drukéije, ve¢ se drugo i vidi, s
formom mijenja sc i predodzba o onom §to s¢ — govoredi posve
opéenito — osjeca istinski Zivim.

Dakle bi unutarnji razvoj ipak bio »povijest duha«? Da i ne. Da,
u znaéenju koje sc odmah nudi. naime da je i unutarnja masta
§to rada forme duhovna funkeija koja ide pod ruku sa covjeko-
vim cjelokupnim duhovnim razvojem. Ne. utoliko §to je razvo)
likovne predodzbe nesto specificno, izrazito oblikovni proces,
koji nc moZemo objasniti kao puki eho na povik iz izvanlikov-
nog svijeta. Smisao za svijet oblika postoji za sebe, iako ostaje
ugraden u opéu duhovnu kulturu. Kad je posrijedi razvoj »duha
oka«, onda nije rije¢ o samovoljnom i separiranom procesu, ali
ipak o razvoju koji je specifican i ni¢im zamjenljiv. lako je zako-
nomjerni slijed velikih formalnih mogucnosti najtjc§nje povezan
sa sadrzajima duhovnog i osjecajnog Zivota doba, Sto na njega
bez prestanka utjeée, taj odnos ipak nije odnos jednostrane
uvjetovanosti: i umjetnicki oblici opazanja mogu postati znacaj-
ni za »duh«. Drugim rije¢ima: znacenje likovne umjetnosti ne is-
crpljuje se u mjeri osjecanja i ljepote $to ih je kadra posredova-
ti, jo§ je manje umjetnost prevodenje zivota u slikovni jezik —
ona daje svoj samostalni doprinos covjekovu orijentiranju u
svijetu.
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Ali kako? Kako je moguce da se jedan zakonomjerni razvoj,
kakav pretpostavljamo za »gledanje® (unutarnju formu), dade
dovesti u sklad s povijesnom stvarno$céu? S jedne strane krajnja
raznovrsnost, s druge monotonija sheme! Ovdje iracionalnost
tisuustruko uvjetovanog zivota, ondje racionalnost i obveza-
nost zakonima!

Na to valja odgovoriti: Usporedno kretanje moguce je zbog toga
§to je kod unutarnje forme rije¢ upravo o shemama koje, makar
ni same po sebi nisu posve bezizrazajne, ostavljaju najsiri pro-
stor specificnom nadgradivanju. A &injenica da je stanovita
zakonomjernost temelj razvoju oblika nije ni u kakvoj suprot-
nosti s povijesnim Zivotom, koji je pak na svim podrucjima, pa
tako i na duhovnom, proZet analognim razvojnim nizovima.
Nikako nije dopusteno smatrati da se povijest ostvaruje u
»Cistime razvojima. Ona je uvijek produkt velikog broja faktora
koji se medusobno ukrstavaju. Ako likovna fantazija treba da
dobije »prirodan« tok, tada se na podrudju sadrzajne podloge
pretpostavlja relativno zadrzavanje istoga. Izrazito premjesta-
njc objektivno-sadrzajnog interesa moze razvoj oblika dovesti u
stanje potpunog ili gotovo potpunog mirovanja, kako se vec vise
puta i dogodilo.

3

Samo se po sebi razumije da arhitektura njemacke kasne gotike
ili arhitektura talijanskog baroka posjeduje svoje osobito ozrac-
je i specificne duhovne korijene, te se ne moze razumjeti tek
kao puki produkt razvoja. Unato¢ tome, obje. bududi da su
umjetnost kasnih razdoblja, imaju nesto usporedivo, a zadatak
objasnjavanja forme sastoji se upravo u tome da uz posebne
ukaze i na zajednicke elemente takvih stilova kao kasnih stilova.
Tad ¢e se iznova ustanoviti da su umjetnost kao izraz i umjetnost
kao unutarnji razvoj formi ne samo uvijek nerazdvojno poveza-
ne, nego i da stoje u odnosu trajnog uzajamnog utjecanja.

Pri tome, medutim, ne mozemo zaobidi pitanje, koje su zapravo
pogonske snage unutarnjeg razvoja maste. Time §to ¢emo uka-
zati na Cinjenicu trofenja forme iz koje proizlazi nuznost: izo-
Stravanja i pojacavanja djelovanja, razgradnje danih motiva,
nadomjestanja jednostavnog bogatijim i zanimljivijim, nismo
jos ucinili dovoljno. Posrijedi je nedto vece, naime, postignuca
odredenog stvaralackog razvoja. Nije moguce, doduse, definira-
ti Sto je zivot i u Cemu se sastoji tajna organskog rasta, ali je
jasno barem to da se masta koja stvara forme dalje razvija jedi-
no prakti¢nim djelovanjem. Osnovni preduvjet njezina razvoja
jest da nikad ne prestane biti djelatnom na polju oblikovanja.
Kazemo da »forma rada formome, i to je zacijelo to¢no, no uda-
ljene se mogucnosti ukazuju samo onome tko je svladao te §to
ga okruzuju. Svejedno je pomisljamo li pri tome na niz sjedecih
robova sikstinskog svoda ili na niz Direrovih kompozicija Ma-
slinske gore, ili na razvoj slikarstva interieura u nizozemskom
17. stoljecu.

No razvoj ne tjeraju naprijed bilo koje »radne« ruke. ve¢ ruke
majstora u kojima pociva silna oblikovna snaga. Michelangelo,
koji je na medicejskim grobovima na dotad nepoznato velican-
stven nacin oblikovao motiv poloZene i u prostor istaknute figu-
re, bio je pri takvoj zamisli voden novom sposobnogcu sjedinja-
vajuceg gledanja i osje¢anja heterogenih elemenata, kakvo
Donatello, na primjer, jo$ nije poznavao, ne zbog toga §to bi bio
manji, nego §to je stajao na drukcijoj razini razvoja. To ne
znaci, takoder, da je Michelangelo posegnuo za nekom formom
§to je u meduvremenu sazrela 1 ispunio je svojim duhom: tu
formu on je sam sebi stvorio. Zadana je bila jedino stanovita
razvojno-povijesna situacija iz koje je mogla proizici nova
vizija. Kasnije je Bernini gledao u jo§ vedim sklopovima.
Bududi da su, kako je re¢eno, vanjska i unutarnja forma medu-
sobno nerazdruzivo povezane, Stovise da su u odnosu izmje-
niénog utjecanja, ne treba se cuditi $to su i u unutarnjem razvoju
upravo veliki majstori oslobadali put novim moguénostima. To
valja izri¢ito naglasiti zato da licnost umjetnika ne izgubi na
znacenju pri tome prividno posve prirodnom (biolo§kom) slije-
du. Zanimljivo je, medutim, da ba$ najjace licnosti najdomljivi-
je pokazuju kako je povijest umjetnosti vezana uz nadosobne
zakonitosti.

Preveo Milan Pelc



