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Ernst Hans Josef Gombrich roden je 30. oZujka
1909. godine u Bec¢u. Ondje je na sveudilistu stu-
dirao povijest umjetnosti i klasi¢nu arheologiju,
medu ostalima kod Juliusa von Schlossera, Ema-

nuela Loewyja i Hansa Tietzea. Promovirao je s

disertacijom o Giuliju Romanu kao graditelju. S
Ernstom Krisom poduzeo je opseZna istraziva-

nja o povijesti i teoriji karikature, $to ga je do-

velo i do opé¢ih problema psihologije umjetnosti.
Godine 1936. po$ao je u Englesku, gdje ga je rav-
natelj Warburgove knjiznice Fritz Saxl uposlio na
sredivanju osnivadeve ostavitine. Za vrijeme rata
radio je za Monitoring Service Britanskog radija,

potom se vratio na Warburgov zavod (koji je pri-
pojen londonskom sveucili$tu) i ondje ostao do |
umirovljenja 1976. godine. Bio je direktor institu- |

ta (1959—1976) i profesor povijesti klasi¢ne tradi-
cije. Uz to je predavao na Oxfordu i Cambridgeu,
te na nizu ameri¢kih sveucili§ta. Danas Zivi u bli-
zini Londona. Pocasni je ¢lan mnogih znanstvenih
drustava, viSestruk pocasni doktor, a dodijeljeno
mu je i plemstvo (1972).

Bavio se psihologijom umjetnosti (posebno teori-
jom percepcije), opdom teorijom umjetnosti, teo-
rijom simbola i renesansnom ikonologijom. Napi-
sao je, izmedu ostalog, uspje$no sazetu Povijest
umjetnosti (London 1950), temeljnu studiju o psi-
hologiji slikovne reprezentacije Umjetnost i iluzi-
ja (New York — London 1960), nekoliko zbirki stu-
dija o teoriji umjetnosti i ikonolo$kim proble-
mima (Meditation on a Hobby Horse, London-New
York 1963, Norm and Form, London 1966, Symbolic
Images, London 1972, The Heritage of Apelles,
Oxford 1976), Intelektualnu biografiju Abyja War-
burga (London 1970) i Razbor reda, studiju o psi-
hologiji dekorativnih umjetnosti (Oxford 1979).

Studija koju objavljujemo temelji se na predava-
njima $to ih je Gombrich 1971. godine odrzao na
Skoli za umjetnost i arhitekturu Cooperove Unije
u New Yorku. Publicirana je najprije na engles-
kom jeziku u nakladi koja nije dospjela na trzi-
$te. Njemacka verzija, koju je objavio Du Mont
u Kélnu 1978. godine, slovi dakle kao prvo izda-
nje.

J. M. B.

ernst h. gombrich
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i prijetvorba
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Nalazimo se usred krize vjere u napredak. Pa ipak,
pojam se napretka ne da udaljiti iz nasega Zivota.'
Zna se koliko on i danas polarizira politicke ideje
i partije. Tu smo jo$ nasljednici 19. stoljeca, koje
je opet bilo obiljeZeno francuskom revolucijom.
Politicki je spektar zrcalio i zrcali raspored mje-
sta marodne skups$tine revolucionarnih godina.
Tko se vidio na strani nepokolebljivih snaga na-
pretka, pripadao je ljevici; desnici su pripadali
oni $to opominjahu na oprez i koji sebe same
smatrahu konzervativnima, dok ih protivnici nazi-
vahu reakcionarima. Na svoju smo $tetu dozivjeli
da ovaj jednostavan dijagram i u politici izobli¢u-
je i krivotvori sloZzenu realnost mnogih situacija.
U povijesti umjetni¢ke kritike ideja napretka uz-
rokovala je jo§ vecu zbrku. Koga bi iznenadilo
kad bi strastvena radikala ¢uo kako kaze da je
ideal napretka u umjetnosti po sebi veé reakcio-
naran. Umjetnost mora biti spontana i ne smije
mariti ni za proslost ni za buduénost. Umjetnicka
djela — ako ih tako jo$ Zelimo zvati — ne mogu
se nikada nizati u uzlaznoj liniji, ona su po svojoj
biti inkomenzurabilna. Stoga je samo prividan pa-
radoks da se kriticar umjetnosti &ni to napredni-
jim &to vise porice da u umjetnostl pOST.'O]l na-
predak. I u samom se danas$njem pisanju povije-
sti umjetnosti pojam napretka rado izbjegava. Mi
smo iznad njega, kao i iznad pojma propadanja.
Svaki student veé na prvoj godini zna da Michelan-
gelo od Giotta nije bolji, nego samo drukéiji. Ista
sam nazora, ali mi se ipak ¢&ini vrijednim truda

J. B. Bury, The Idea of Progress, An Inquiry into its Origins
and Growth, New York 1955,

razluéiti razli¢ita shvacanja pojma napretka, koja
su dovela do odredene jezi¢ne pomutnje. U tijeku
vremena razli¢iti su se pojmovi oéito izmijesali
i mozda nece biti naodmet da ih opet pokusamo
pojedina¢no izluciti. Jedva treba naglasiti da de
ovdje biti rije¢ samo o dijagramu, o orijentacij-
skoj shemi. Svaka je takva shema pojednostav-
njenje, ali to napokon vrijedi za svaki povijesni
prikaz, a moj naslov poglavlja pokazuje da sam
svom dijagramu dao oblik povijesnog prikaza.

Kao uvijek, i ovdje valja zapodeti s antikom. Ta,
ideja napretka u umjetnosti, poput vedéine ideja
vodilja u umjetnickoj kritici, potjece iz klasi¢ne
starine. Gréki pisac Duris sa Samosa slovi kao pr-
vi koji je povijest uspona gréke plastike i slikar-
stva prikazao kao razvitak $to napreduje i prem-
da su njegovi spisi izgubljeni, ipak nam je ono
bitno sac¢uvano u utjecajnih rimskih autora, prim-
jerice u Plinija, Cicerona i Kvintilijana.? Niz od ¢e-
tiri lika mladiéa, koji je ovdje predocen (sl. 1—4),
mora kao dijagram dostajati da se ilustrira na-
predak gréke plastike. Arhajska je umjetnost 6.
stolje¢a bila tvrda i ukocena (sl. 1); Poliklet je u
5. stolje¢u uspostavio kanon grékih proporcija i
pokreta (sl. 2); Praksitel je u 4. stoljecu pridodao
drazest (sl. 3); a Lizip, suvremenik Aleksandra Ve-
likog, ostao je nenadma$en u oponasanju na-
ravi (sl. 4). Danas zasigurno mnogi pokusavaju
pobiti takvo shvadanje napretka i niz radije ci-
tati obratno, jer arhajsku figuru pretpostavljaju
naturalisti¢ckom stilu kasnog 4. stoljeca.
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Carl Robent, Archéologische Mairchen, drugo poglavlje. Berlin
1886.



Unaprijed valja napomenuti da ¢e u ovom odlom-
ku biti rije¢i upravo o podrijetlu te reakcije u
korist ranijih, primitivnijih stilova. No najprije
mora biti jasno formulirano shvacanje napretka
na kojemu se taj niz temelji. Kratko redeno, ono
izjednacuje kiparstvo s vjestinom opona$anja pri-
rode, s mimesis. Grci imahu samo jednu rijed¢
i jedan pojam za umjetnost i tehniku, pojam
techne, i povijest je umjetnosti za njih po defini-
ciji bila povijest tehni¢kog umijeca.

Kad se firentinski slikar Vasari, mladi suvreme-
nik Michelangelov, poduhvatio pisanja povijesti
svojih umjetni¢kih predaka, bijase i iznenaden i
obradovan vide¢i da mu je shema anti¢kih pisa-
ca dala u ruke naéelo reda uz pomoé¢ kojega se
mogao opisati i razvoj Sto ga je on shvacao kao
preporod i uspon umjetnosti u svojoj domovini
Italiji. Povijest se ponovila. Dva se ciklusa toé-
no podudarahu.’ Vasarijevi znameniti Zivotopisi
umjetnika (1550) sastoje se od tri dijela. Oni
opisuju napredak umjetnosti nakon njezine pro-
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of the Warburg & Courtauld Institutes, sv. XXIIl, 1960, str.
309—311. — Isti, The Renaissance Conception of Artistic Pro-
gress and its Consequences. Norm and Form. Studies in the
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Criticism in Renaissance Art. The Heritage of Ape'les. Studies
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pasti u mra¢nom srednjem vijeku, kad su samo bi-
zantski Grei, uditelji Cimabueovi (sl. 5), u svom
umjetnickom nacinu, koji je na Vasarija djelovao
nezgrapno i ruzno, o¢uvali slabu iskru zivota. Oko
1300. doslo je do proboja, i otada postoji napre-
dak od dobroga k boljem i od boljega k najbo-
ljem. Giottova umjetnost (sl. 6) u 14. stoljec¢u re-
prezentira prvi stupanj, naime vjestinu uprizore-
nja prostora i pokreta. Masacciova umjetnost (sl.
7) bijase, sa svojim ovladavanjem perspektive i
svjetla, presudna za stil 15. stolje¢a. S Leonardom
i Rafaelom (sl. 8) dostizemo savr$en stil koji je
cvao u 16. stoljecu. Posljednji tragovi tvrdoce uz-
mic¢u pred majstorstvom u kojem trijumfiraju lje-
pota i ljupkost.

Jedva treba napomenuti da su Vasarijeva mjerila
vrijednosti, to¢no kao i kod anticke umjetnosti,
za mnoge nepodnosivo naivna. Uvijek mu se iz
nova predbacivalo da je umjetni¢ko savrienstvo
identificirao s vjestinom oponas$anja prirode. Tek
je nedavno profesor Alpers pokazao da taj pri-
govor pocéiva na nedostatku razumijevanja Vasa-
rijeva pojma umjetnosti.! Okarakterizirati bismo
ga mogli kao instrumentalni pojam. Slikarstvo je
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za nj doista tehni¢ka vjestina, ali, kao i svaka
takva vjestina, ona mora sluZiti nekoj svrsi. Svrha
je kri3canske umjetnosti u tome da se gledaocu
uvjerljivo i dojmljivo predoce sveti likovi, a prije
svega sveti dogadaji, i da on time tako redi postane
svjedokom djela i patnji svetaca ili anti¢kih junaka
o kojima treba da razmislja. Dojam tjelesnosti, ov-
ladavanje perspektivom ili svjetlom, sposobnost
uprizorenja nadnaravne ljepote, nisu sami sebi svr-
hom, u sluzbi su funkcije koju je kultura pridala
slikarstvu i plastici. Cim se ta pretpostavka pri-
hvati, nije viSe naivno reéi da toj svrsi savrienije
odgovara Rafaelovo uprizorenje propovijedi sv. Pa-
vla u Ateni (sl. 9), njegov karton za niz tapiserija
za Sikstinsku kapelu, od prikaza propovijedi sv.
Ivana sa svodnog mozaika firentinske krstionice
(sl. 10), koji Vasari pripisuje Andrei Tafiju i ud-
jeljuje mu tek vrlo ograni¢enu pohvalu. Rafael
nam, grubo rec¢eno, omogucuje prisustvovanje pre-
sudnom dogadaju kad je apostol u ¢asnu sredi$tu
poganske filozofije navije$tao Evandelje. On nam
ne prikazuje samo mjesto zbivanja, mi mozemo i
svakog njegova slusatelja zasebno promatrati i raz-
misljati kako prihvada radosnu vijest. Usporeden
s ovom kompozicijom, bizantinizirajudi se mozaik
jedne ranije faze moZe smatrati nekom vrstom sli-
kovnog pisma. Tu Krstitelj stoji nasuprot petorici
muskaraca i u desnici drZi svitak s latinskim ri-
je¢ima »glas vapijudeg u pustinji«. Nitko, naravno,

nije vjerovao da je Krstitelj pri svojim propovi-
jedima drzao u ruci takav svitak; slika treba da
podsjeti na biblijski izvjestaj i uopcée ne Zeli biti
zorna rekonstrukcija. Ne smiju mu se postavljati
ista onakva pitanja kakva se mogu uputiti Rafa-
elovu prikazu.

Vasariju s pravom mozZemo predbaciti da je bio
nesposoban ili nije htio shvatiti svrhu srednjovje-
kovnog simbolickog poimanja slike. No pode li
se od njegovih pretpostavki funkcije umjetnosti,
potpuno je to¢na njegova tvrdnja da, u odnosu
na Andrea Tafija, Rafael znaéi napredak.

Predo¢imo sebi posve opdenito $to proishodi iz
instrumentalnog poimanja umjetnosti: to je posve
racionalno poimanje, jer, ¢im je utvrdena svrha,
mozZe se govoriti i o poboljSanju sredstava Sto
sluze njezinu dosezanju. Na primjer, medicina je
u borbi protiv djedje paralize oé¢ito izvojstila is-
tinski napredak. Moglo bi se ¢ak zauzeti stajali-
ste da bi bilo smisleno pojam napretka ograniéiti
na to instrumentalno znacenje i primjenjivati ga
samo kad je rije¢ o napredovanju u pravcu odre-
dena cilja. Gdje takav cilj postoji, razvitak svake
vjeStine moZemo oznaciti kao uéenje. MoZemo na-
predovati u u¢enju francuskog i, ako nam je do
toga, moZzemo pisati i povijest naSeg napredova-
nja.



U povijesti ideja mora se to racionalno tumacenje
pojma napretka kao razvoja odredene vjestine
najprije pokuSati odvojiti od poimanja koje se
obi¢no s njim stapa — odvojiti od slike napretka
kao ograni¢enog rasta. Objasnjenje toga stapanja
mora se potraziti u utjecajnoj Aristotelovoj filo-
zofiji u kojoj svrhovitost slovi kao jedan oblik uz-
ro¢nosti. Aristotel bijaSe prije svega biolog, i za
nj rast svakog organizma bijase manifestacija ima-
nentne svrhe. Slijepo i bespomoc¢no mace mora
tek mackom postati da bi svi organi mogli ispuniti
svoju biolosku svrhu. Stoga, kad je Aristotel u
svojoj Poetici obradivao umjetnost tragedije, naj-
prije je definirao njezinu svrhu ili njezinu bit, a
zatim opisao faze koje umjetnost treba da teleo-
loski prode dok ne ispuni svoju krajnju svrhu.
Ono Sto je ponajprije samo potencijalno bilo na-
zotno u prvim nemgurmm pokusajima, jasno je
izislo na vidielo u savr$enu utjelovljenju, primje-
rice u Sofoklovu »Kralju Edipu«?

Cim je nadeno rjeSenje kako se svrsi tragedije
moze sluZiti najprimjerenijim i najekonomic¢nijim
sredstvima, nisu vise potrebna nikakva daljnja
traZenja. Postoji samo jedan savrien uzor, po ko-
jem se mogu ravnati svi koji Zele postiéi istu svr-
hu. Na tom se shvacanju temelji pojam klasi¢nog
umjetni¢kog djela, djela koje je uzor za sva budu-
¢a vremena. Podrijetlo rijec¢i »klasi¢no« baca neo-
¢ekivano i zabavno svjetlo na socijalnu pozadinu
na$ih vrijednosnih ljestvica. Auctor classicus je
naime, to¢no uzevsi, autor $to plada porez. U an-
tickom Rimu samo su ugledniji ljudi pripadali
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E. H. Gombrich, Raphael's Madonna della Sedia. Norm and
Form, vidi gore.
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»klasi« koja plada porez, a ti su ljudi bili i oni
§to, nasuprot proleterima, pisahu u¢enim jezikom.
Stoga rimski gramatik Aulo Gelije savjetuje budu-
¢em piscu da kao uzor uzme stil »klasi¢nih« au-
tora-uglednika.®

Pojam konac¢nog uzornog rjeSenja ostavio je otvo-
renima samo dva puta: put opona$anja i put pro-
padanja. Odrastao ¢ovjek ostaje na visini svojih
snaga tako dugo dok njegovi organi ispunjavaju
svoju svrhu. Ne ¢ine li to oni viSe, pocinje propa-
danje. Isto se odigrava i u povijesti svake vjesti-
ne ili svake umjetnosti, ¢im sredstva nisu vise pri-
lagodena svrsi. Glavni uzrok takva nesklada lezi
u Zalosnoj ljudskoj sklonosti da napravi vise no
§to treba i pri tom izgubi iz vida pravu svrhu.
Cak i tehnika poznaje tu opasnost §to dovodi do
izlinih tehni¢kih usavrSavanja koja vise Stete ne-
go koriste. U umjetnosti mnogi majstor podlegne
zamamnosti efekta ¢im mu je stalo samo do poka-
zivanja tehni¢ke vjeStine; pri tom iz vida gubi
pravu svrhu stvari.

Bernard Shaw je jednom napisao kako je uvje-
ren da ¢e nakon njegove smrti neki reziser njego-
vu »Svetu Ivanu« postaviti na scenu kao spektakl
u kojem je sve usredotodeno na rasko$ kraljevske
krunidbe, dok d¢e intelektualne raspre, radi koiih
je komad napisan, zanemariti. Znamo $to je mislio,
jer svi doZivliavamo sli¢ne pokus$aje krivotvorenja
izvornog smisla nekog kazaliSnog komada za vo-
lju izvanjskog efekta.

6
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Bern 1948, 14. poglavlje.



Cim postoji mogucnost da sredstvo postane svr-
hom, nije te$ko ocrtati dijagram klasiénog pojma
napretka u umjetnosti. Jer i umjetnost poznaje
teznju za efektom, a s tim i kudnju da virtuoz-
nost postane sama sebi svrhom. Dok je Rafaelova
»Propovijed sv. Pavla« (sl. 9) usredotoc¢ena na bit-
no kako bi nas priblizila dogadaju i njegovu smi-
slu, ¢ini se da je Sebastiano Ricci (sl. 11) u 18.
stoljecu sveti tekst primijenio zaista samo kao iz
liku za raskos$an igrokaz, pri ¢emu nije dopustio
da uzmanjkaju dodaci §to apeliraju na ukus mnos-
tva, kao na primjer ljupka djevojka u prvom pla-
nu, koja izlaze svoje drazi — o lijepu psu da i ne
govorimo.

Kriticar, kojemu je bilo do toga da osudi takvu
zloupotrebu umjetnosti, kako bi dobio jedan poj-
movni sistem u ruke, nije morao predaleko tra-
ziti. Platon je bio osudio retoriku sofista jer su
jezik skrenuli s njegove svrhe logi¢nog argumen-
tiranja.’ Ista sumnja pogada i glazbu. koja moze
postati opasna i morbidna droga, a sli¢no je vri-
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E. H. Gombrich, The Debate on Primitivism in Ancient Rheto-
ric. U: Journal of the Warburg & Courtauld Institutes, sv. XXIX,
1966, str. 24—38.

jedilo i za pjesni$tvo i slikarstvo jer podilazahu
¢ulima na racun razuma. Prijekor, da je umjetnik
djelovao vise korumpirajuéi nego uzviSeno, nije
zapadnoj tradiciji nikad bio posve stran, a jedan
¢e nas pogled na sliku Sebastiana Riccija nauditi
da razumijemo za$to je ta tema postala narocito
akutna u 18. stoljec¢u. Tada je engleski ljubitelj
umjetnosti i kriti¢ar lord Shaftesbury, koji se na
pocetku 18. stoljeda priklonio platonizmu, u ime
kreposti pozvao umjetnosti na red.

Ali najodluéniji impuls u tom pogledu uslijedio je
oko sredine stoljeca, kad je Jean Jacques Rous-
seau godine 1750. stavio svoj glas na raspolaganje
necistoj savjesti vremena koje je u pretjerivanju
izvje$tacenosti doista daleko odmaklo. Njegov
znameniti natjecajni spis® na temu, koju je godine
1750. zadala Akademija u Dijonu, je li napredak
umjetnosti i znanosti doveo i do moralna napret-
ka, naiao je na snazan odjek narastaia $to se bio
navikao da suprotstavlia prirodu i afektaciiu, su-
protnost koju je Chodowiecki duhovito uprizorio

8
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Oeuvres Complétes. lzd. Bernard Gagnebin i Marcel Raymond.
Pariz 1964, sv. lll, str. 21.
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(sl. 12. 13). Cesto se naglasavalo da je Rousscauov
poziv na povratak prirodi samo radikalan primiti-
vizam. Borio se protiv koruptivne moéi gradskog
drustva; a tko toj opasnosti podlijeze lakse od um-
jetnika?

»Svaki umjetnik Zeli biti hvaljen« — piSe on —
»i §to moZe uliniti, ako je imao nesrecu da se
rodi u vremenu u kojem pomodni kriti¢ari omo-
gucuju frivolnu narastaju mladih ljudi da daju
ton? ... Sto ¢e on uciniti, moja gospodo? Svo-
je c¢e talente prilagoditi niZem nivou svog vre-
mena i radije raditi dopadljive stvari, kojima
¢e se diviti za njegova zivota, nego ¢udesna dje-
la koja ce biti priznata tek dugo nakon njegove
smrti.

Postoji li doista danas koji genij $to je snmagom
volje odbio uéiniti bilo kakav kompromis s vre-
menom i nije se posve predao proizvodnji dje-
tinjarija, tada jao njemu! Umrijet ¢e nepoznat
i u bijedi. Zelio bih da je to prorocanstvo, a ne
stvarna spoznaja. Carl, Pierre’ — dosao je ¢as
da svoj kist, odreden za to da posvecuie veli-
¢inu nasih hramova uzvisenim i svetim slikama,

9
Prema spomenutu izdanju (bilj. 8), rije€ je o umjetnicima Car-
leu i Pierru Van Loou,
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ili ispustite iz ruke ili éete ga morati prostitui-
rati za ukraSavanje stijenki kod¢ija lascivnim
prizorima . .. «

Izljev djeluje pretjerano, no prisjetimo se da je
Watteau u istom stolje¢u doista na vrata kocija
slikao grbove i eroti¢ne sitnice;" naravno, drugo
je pitanje bi li nam bilo milije da je slikao »uz-
viene i svete slike«.

Rousseau je svakako usmjerio pozornost na silaz-
nu krivulju razvitka. OZigosao je sklonost prema
dopadljivom, a umjetnost koja apelira na ¢ulnost
izjedna¢io s nemoralom i izopaeno$cu. Tako mo-
7da i nije sluéajno §to je prorok reforme ponikao
iz jednog od sredi$ta koje je bilo glasovito po
proizvodima zavodljive ljupkosti — iz Dresdena
s meissenskim figurama (sl. 14). Bijase to u Dres-
denu 1755. godine, kad je Johann Joachim Win-
ckelmann objelodanio svoj glasoviti manifest kla-
sicizma', svoje »Misli o oponasanju grékih dje-
la u slikarstvu i kiparstvu«. Naslov pobuduje do-

10
Carl Nordenfalk, Antoine Watteau . ..
holm 1953.
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Carl Justi, Winckelmann und seine Zeitgenossen, Leipzig 1898,
niposto nije zastarjelo.
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jam kako je autoru jedino do toga da umjetnici-
ma svoga vremena preporu¢i oponasanje grckih
djela, ali je zapravo taj strastveni pamflet prije
svega optuzba moralne iskvarenosti epohe, izraz
ceznje za stanjem kulture koje jo$ nije zapalo u
mekoputnost.

»Pogledaj brzog Indijanca koji u stopu slijedi
jelena: kako mu kolaju sokovi, kako su mu gip-
ki i brzi Zivei i mi$ici! ... Tako nam Homer ob-
likuje svoje junake ...«

Studije u dvorani za akt umjetni¢kih akademija
nikada ne mogu nadomjestiti prigodu koju imahu
gré¢ki umjetnici: gledati nemekoputna, zdrava ti-
jela. Moderna likovna djela pokazuju bore i »od-
ve¢ ¢ulne jamice«, dok su stari prikazi akta bili
stvoreni »sa Stedljivom mudro$éu«. Kontrast na
koji Winckelmann cilja jest onaj izmedu Apolona
Belvederskog (sl. 15) i lika Apolona u Berninijevoj
grupi Apolon i Dafne (sl. 16), jer u Winckelman-
novoj je slici svijeta Bernini ostvarivao funkciju
arcizavodnika i »kvaritelja umjetnosti«.

Tako se moglo vidjeti $to je dovelo do propadanja
umjetnosti, teZe bijage opisati kako su Grei bili
dosegli ono savrienstvo, koje je Winckelmann na-
$ao utjelovljeno u njihovim najznacajnijim djeli-
ma — $to ih je, naravno, u najboljem sluc¢aju po-

znavao po sadrenim odljevima. Niti je on sam, a
niti je uopcée itko tada mogao uspostaviti niz na-
predujuceg oslobadanja od arhajske ukocenosti
na koju prije upozorismo, jer ta djela ne bijahu
jo$ iskopana ili identificirana. Tako Winckelmann
bijase upucen na hipotetsku sliku napretka grcke
umjetnosti, koju je preuzeo od spomenutih grékih
autora. Aristotel je opisao napredak tragedije od
Eshila preko Sofokla do Euripida, a Ciceron i
Kvintilijan usporedili su uspon retorike s razvo-
jem kiparstva od ukocéenosti do savriene ljepote.
Za Winckelmanna je bilo posve prirodno da po-
segne za tom usporedbom, kako bi iz pretklasic¢-
nog pjesnistva, jednog Eshila primjerice, nadinio
sliku pretklasi¢ne umjetnosti. »Mozda prvi gréki
slikari nisu slikali drukéije no 3to je pjevao nji-
hov prvi tragi¢ar.« To je i konstelacija unutar ko-
je je Winckelmann formulirao svoju glasovitu ka-
rakterizaciju biti gréke umjetnosti, umjetnosti ko-
ju nije hinio da poznaje, nego koju je iznio na
vidjelo.

»Plemenita jednostavnost i tiha veli¢ina grékih
statua pravo je obiljezje gr¢kih spisa iz najbo-
ljih vremena, spisa iz Sokratove $kole.«

Winckelmann pri tom misli na jezi¢ni stil Platona
i Ksenofonta.



Bududi da nije imao mnogo drugih uporista, po-
trazio je pribjeZiste u drugoj spomenutoj paraleli,
analogiji izmedu razvoja anti¢ke i renesansne um-
jetnosti, koju je zapazio ve¢ Vasari: Winckelmann
se, ukratko, pozvao i na Rafaelovu veli¢inu »do ko-
je je dospio opona$anjem starih«. O toj je veli¢ini
mogao govoriti iz prve ruke, ta Dresden je posje-
dovao »Sikstinsku Madonu« (sl. 17), za 18. stoljece
najglasovitiji primjer Rafaelove vizije nebeske lje-
pote.

Vie je nego slucajno da Winckelmann savrsen-
stvo umjetnosti nije vidio toliko u majstorstvu
sredstava dramatskog uprizorenja, koje je Vasari
stavio u prvi plan, nego u utjelovljenju bozanske
ljepote. Poput Shaftesburyja, kojega je ¢itao, i po-
put tolikih pisaca akademske §kole, i Winckelmann
bijase platonik za kojega je bit umjetnosti doseza-
nje idealne ljepote. Njegova »Povijest umjetnosti
starog vijeka« iz 1764. ne bi imala tako velik utje-
caj da njezina prava tema nije bila ideal ljepote
koji je Winckelmann nasao utjelovljen u klasié¢-
nim tvorbama Grka. Kao dobar platonik priznaje
da je najveda ljepota samo u Bogu (str. 149), ali
pojam ljudske ljepote ¢ini se to savrSeniji $to vi-
§e harmonira s najvi§im bi¢em. Poput Platona, vi-
dio je i Winckelmann, koji je bio homoseksualac,
odraz bozanskog u savrienu muskom tijelu, i is-
crpna diskusija o tim fizi¢kim obiljezjima ne pri-
pada najugodnijim odlomcima njegove knjige. No
to nije aspekt Winckelmannova Zivotnog diela
koje nas ovdje interesira. Naprotiv, ovdje je rijec
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o unutarnjoj dinamici uz pomo¢ koje se objasnja-
va prijelaz od klasicizma k primitivizmu. Valja
pokazati da je glasoviti prorok klasicizma, ¢&ija je
poruka za nas povezana s himnom ljepoti Apolo-
na Belvederskog, na kraju krajeva mozda i neho-
tice pridonio onom obratu ukusa, koji je u sa-
mom Apolonu i ¢ak kod Rafaela naslutio tragove
izopadenosti i tako doveo do instinktivnog pre-
feriranja takozvanih primitiva, $to je vecini ljubi-
telja umjetnosti danas samo po sebi razumljivo.

Winckelmannovi spisi, njegova »Povijest« i razli-
¢ite dopune koje je napisao u éetiri godine §to su
mu jo$§ preostale do umorstva u Trstu, s pravom
su glasoviti, ali, razumljivo, nisu mnogo ¢itani, jer
smjesa snatrenja i sitnicavosti nije lako probav-
ljiva. U interesu teze da bujica tih spisa nekako
sadrzi i samorazornu klicu, mora se poblize ana-
lizirati doslovnost tih tekstova.? Pokatkad se
Winckelmann naprosto odaje u uzgrednim napo-
menama koje pokazuju koliko ga je zaokupljao
problem iskvarenja umjetnosti, o kojemu je i ov-
dje rijec.

Njegova strastvena mrznja prema Berniniju i pre-
ma stilu koji jo§ i danas nazivamo pogrdnim iz-
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U svrhu maksimalnog reduciranja biljezaka, u zagradama sam
pridodao paginaciju prvog izdanja iz 1764. god. Godina 1767.
odnosi se na »Biljeske o povijesti umjetnosti starog vijeka,
Dresden, godina 1774. na betko izdanje, koje sadrzi dodatke
§to ih je Winckelmann pripremio za novo izdanje.



vornim imenom barok dolazi na vidjelo i u »Po-
vijesti umjetnosti starog vijeka«:

» ... Sudbine umjetnosti i znanosti bijahu u
mnogo ¢emu veoma sliéne... Kad je u pros-
lom stolje¢u u Italiji, kao i u svim zemljama
gdje su se prakticirale znanosti, uzela maha po-
Sast koja je mozak ucenjaka ispunjala hudim
hlapom, a njihov krvotok dovela u groznic¢avu
uzavrelost, iz ¢ega je u nacdinu pisanja proizisla
nadutost i ishitrena duhovitost, u isto se vri-
jeme zaraza prosirila i medu umjetnicima. Giu-
seppe Arpino (sl. 18), Bernini i Borromini (sl.
19) u slikarstvu su, kiparstvua i graditeljstvu na-
pustili prirodu i starinu, kao §to su to Marino
i ostali uéinili u pjesnistvu« (str. 359, 360).

Tko se toliko boji zaraze, za nj je vrijednost veé i
sama odsutnost bolesnih klica. S obzirom na she-
mu napretka i propadanja umjetnosti, postaje jas-
no da sam argument logi¢éno mora dovesti do
pretpostavljanja ranijih faza kasnijima. Tko god
je pridonosio usavriavajucem usponu umjetnosti,
ostvario je plemenit ¢in te zasluZio da ga sa za-
hvalno$éu spominju. Ali jao onima koji su um-
jetnost doveli na pogre$ne putove i omogudili izo-
pacenost. Sto su sami bili blize cvatu umjetno-
sti, to im je zloé¢in viSe zasluzivao prokletstvo. Dva
paralelna ciklusa anti¢ke i renesansne umjetno-
sti mogu se shvatiti kao moralni igrokazi u koji-
ma s interesom i sudjelovanjem slijedimo uzlaznu
krivulju, dok kroni¢ar od propadanja umjetnosti
radije odvraca svoj pogled.

I Wincklemannov se prvi pokusaj rekonstruiranja
povijesti umjetnosti starog vijeka konzekventno
ograni¢io na povijest napretka — koliko su mu to
omogucila malobrojna uporista $to ih je zatekao.
Na zalost, u njega je reproducirano vrlo malo
spomenika na koje se poziva, a ni preostale citi-
rane nije uvijek lako identificirati, buduéi da jo3
ne posjedujemo suvremeno izdanje njegovih dje-
la. Karakteristicna je ve¢ Winckelmannova na-
slovna strana (sl. 20), jer pokazuje jedan etrurski
kamen iz zbirke Stoss »koji je moZda najrjedi i
najdragocieniii na svijetu«. Naredna gravura pred
prvim poglavljem (sl. 21) donosi, prema Winckel-
mannovu navodu, spoj »najstarijih diela kipar-
stva i graditeljstva«. Komad stupa potjece s hra-
ma u Paestumu, o kojemu je s nepravom tvrdio
da je prvi izvijestio. »LeZeca statua najstarijeg je
egipatskog stila, a bradata muska sfinga« potjece
s jednog reljefa u pala¢i Farnese. Vazu naziva e-
trurskom; potjece iz zbirke njegova prijatelja An-
tona Rafaella Mengsa. Pa i prvih 125 stranica po-
sveceno je pocetku povijesti u Egiptu i Etruriji,
a i inace postoje u djelu mnoge stranice na kojima
¢ista filologka i antikvarska raspravljanja zamag-
ljuju obris razvoja koji je Winckelmann zelio ocr-
tati. Pa ipak je njegov stav prema problemu nap-
retka jasan od prve recenice, u kojoj anti¢ku teo-
riju formulira kao opéi zakon:

»Umjetnosti §to ovise o crtezu pocinju, kao i
sva otkrida, s onim nuZnim; potom se trazi lje-
pota, a na kraju dolazi suvisno: to su tri glav-
na stupnja umjetnosti« (str. 3).
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Na paznje vrijedan nac¢in Winckelmann ovdje uvr-
Stava povijest umjetnosti u povijest ljudske civi-
lizacije, onako kako ju je shvacao utemeljitelj po-
vijesti kulture Gian Battista Vico. Aksiom LXII
njegove »Nove znanosti« (1730) glasi:

»Covjek ponajprije osjeca nuznost, potom stre-
mi za korisnim, nakon toga za udobnoséu, jos
kasnije trazi zadovoljstvo i tone u luksuz, dok
ne zapadne u rasipnost. Karakter naroda naj-
prije je grub, zatim strog, zatim miroljubiv, za-
tim delikatan i napokon mekoputan.«

Moguée je da je Winckelmann poznavao Vicovu
dubokoumnu ali mraé¢nu knjigu; no mozda je on
zakon napretka i propadanja preuzeo od anticke
predaje u kojoj se tako ¢esto upozoravalo na opas-
nost od bogatstva i mekus$tva. Prikaz sli¢nog za-
kona nalazi se u Poussinovoj glasovitoj slici »Ko-
lo vremené« (sl. 22) iz zbirke Wallace u Londonu.
Prema Poussinovu prvom biografu Pietru Bellori-
ju, ono simbolizira kruzni tijek siromastva, tru-
da, bogatstva i luksuza (koji opet vodi k siromas-
tvu).

Na toj je moralnoj i psiholo$koj misli vodilji
Winckelmann Zelio sagraditi svoju povijest um-
jetnosti starog vijeka, no tek u drugoj polovici
knjige nailazimo na njegovu analizu stilskih faza
gré¢ke plastike.

Prvi je stil, koji se uostalom u talijanskoj varijan-
ti zove stile primitivo, zastupljen nizom novca iz
Sirakuze (sl. 23) kojemu je kasnije pridruzio Mi-
nervin torzo (sl. 24) iz Ville Albani, naglasivsi nje-
govu sli¢nost s egipatskim djelima. Po njegovu
misljenju Rimljani takvu statuu ne bi ni prenijeli
iz Gréke da je nisu htjeli, poput njega samog, po-
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kazati kao primjer najstarije faze grékog umjet-
nickog razvitka (1776, str. 458). Statua pokazuje
da je »pomnost« izradbe prethodila ljepoti. Za
dokaz te opéenite re¢enice poziva se Winckelmann
na dvije analogije: po Aristotelu su se tragicki
pjesnici »prije pravilno izraZavali nego §to su za-
mislili sam sadrzaj« (1776, str. 461). Tu prednost
detalja nad cjelinom potvrduje i druga paralela
na koju se Winckelmann poziva, naime odgovara-
juéi razvitak talijanske umjetnosti: »Djela pret-
hodnika velikih majstora u umjetnosti novijih vre-
mena, djela $to su daleko od istinske ljepote, iz-
radena su s nevjerojatnom strpljivodéu.« Zanim-
ljivo je da on ovdje spominje Sansovina (sl. 25):
»Figure su sve veoma osrednje, ali ukrasi su tako
izradeni da bi nas$im umjetnicma mogli posluZziti
kao uzor« (1776, str. 462).

Opcdenito uzevsi, Winckelmann karakterizira stari-
ji stil ovako: »CrteZ bijase naglasen ali tvrd; sna-
zan ali bez ljupkosti, a jak je izrazaj umanjivao
ljepotu« (str. 221).

Sasvim je ispravno zaklju¢io (str. 223) da bi nam
spomenici, §to ih naziva etrurskim, mogli dati od-
reden pojam o karakteru stila koji on smatra tvr-
dim i nelijepim. Pa ipak, ¢ujemo, »svojstva stari-




jeg stila« bijahu »pripreme za visok stil umjetno-
sti, dovela su ga do stroge ispravnosti i visoka iz-
raZaja: jer se u tvrdodi starijeg stila ispoljavao
tocan obris i izvjesnost poznavanja, buduci da sve
bijase oc¢igledno« (str. 222).

Sa stanovitim c¢udenjem ¢itamo kako bi i novija
umjetnost prispjela na istu visinu da je ostala na
Michelangelovu tragu (sl. 26). Michelangelo je sad
onaj krepostan prethodnik, hvaljen poradi »o$trih
obrisa« i izvedbenih potankosti, onaj ¢ije je djelo
unistio iskvareni Bernini:

»Jer kao Sto u ulenju glazbe i jezika, ondje to-
novi a tu slogovi i rijeci, moraju, da bi se do-
segla Cista harmonija i tecan izraz, biti dani o$-
tro i jasno, tako i crtez ne dovodi do istinitosti
i ljepote forme lelujavim, izgubljenim i lako na-
znacenim potezima, nego muskim, iako ponesto
tvrdim i to¢no ograni¢enim obrisom« (str. 222).

Daljnja se faza gréke umjetnosti kod Winckelman-
na zove visoki stil. Pripisuje mu vecu slobodu i ve-
¢u uzviSenost. Priroda je naudila umjetnika da o-
meksa uglate i odsjecene obrise, »da usiljene poze
ucini pristalijima i prirodnijima i da se ocituje
ne toliko uceno koliko lijepo, uzviseno i veliko«.
To bijase stil kojemu je Winckelmann pripisao
znamenite majstore 5. stoljeda, dakle umjetnike
poput Fidije, Polikleta i Mirona, ¢ija je slava u
starom vijeku bila poslovi¢na ali ¢ija su se dje-
la ¢inila nepovratno izgubljena. Napori da se kopije
njihovih djela identificiraju i u Grékoj istraze spo-
menici iz te velike epohe, pripadahu buducnosti.
Jedino uporiste koje je Winckelmann imao bilo
je nekoliko opaski u anti¢kih pisaca, koji su tim
kiparima bili pripisali stanovitu tvrdoéu obrade.

I ovdje smo upudeni na odigledne paralele izme-
du dvaju Zivotnih ciklusa umjetnosti, koje bi mog-

le objasniti taj neodekivani prigovor. Winckel-
mann nas podsjeca da su takvi sudovi relativni.
»Ispravno i strogo ocrtane Rafaelove figure mno-
gima su se, nasuprot mekim obrisima, nasuprot
oblim i blagim Correggiovim oblicima (sl. 27), ¢i-
nile tvrde i ukocene« (str. 225). U Rimu su tada
postojala samo dva djela, za koja je Winckelmann
vjerovao da ih sa sigurnoséu moze datirati u tu
veliku epohu gréke umjetnosti (str. 226); u oba
je sluéaja bio u zabludi. Jedno je bila statua Miner-
ve u zbirci njegova zastitnika kardinala Albanija
(sl. 28), u kojoj je s pravom vidio posljednji trag
strogosti, iako je naravno rije¢ o viestruko do-
punjenoj rimskoj kopiji; drugo je bila figura Ni-
obe (sl. 29), danas u Firenci, u kojoj mi vidimo
odraz jednog rada 4. stolje¢a; Winckelmann ju je,
medutim, pripisao visokom stilu, i to zbog uzvi-
Sene jednostavnosti njezine ljepote, koja ga je opet
podsjecala na Rafaela (str. 226, 227).

Pa ipak je tek navedena faza, faza $to odmjenjuje
visoki stil, ona koju Winckelmann smatra lijepim
stilom. O tom stilu moZe zboriti pouzdanije, jer
su neka djela toga stila, po njegovu misljenju, jos
i danas dostupna gledanju i divljenju. Njegovim
najodli¢nijim svojstvom smatra on ljupkost zbog
koje su Praksitela, Lizipa i Apelesa anti¢ki au-
tori desto slavili. Na jednom drugom mjestu iz-
razava Winckelmann slutnju da je Apolon Sa-
uroktonos (sl. 30) kopija po Praksitelu, no zanim-
ljivo je da se pri karakterizaciji lijepog stila i
njegove ljupkosti ne poziva na taj tofan zapazaj.
Umjesto toga vrada se opet svojim dvjema ana-
logijama: ljupkost lijepa stila morala se prema
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visoku stilu odnositi kao Guido Reni prema Ra-
faelu (str. 227) ili, na polju literature, kao Cice-
ron prema Demostenu. U smislu razvitka kultu-
re lijepi stil ugladenih gradana Atene suprotstav-
lja se Homerovim junacima.

Posto je ljupkost pripisao tredem ili lijepom sti-
lu, Zelio je Winckelmann izbjeéi da se umjetnost
Fidije i drugih uzviSenih majstora smatra neljup-
kom. Ona to nikako nije bila. Ta postoje dvije
vrste ljupkosti (1776, str. 480), uzvisena 1 dopad-
ljiva. Potonja je kasno dozrela, i to prije svega
u slikarstvu. Pravi slikar ljupkosti bijase Apeles,
roden »pod putenim jonskim nebom« i »obdaren
njeZznim c¢uvstvima koje takvo nebo ulijeva« (str.
232, 233). Winckelmann je morao osjetiti da ce
se ta razlikovanja i ispuStanja smatrati opceni-
tima te je kasnije pridodao odlomak koji svo-
jom didaktickom jasnodom gotovo predskazuje
Wolfflina:

»Bududi da je tesko razlikovati uzvisenu ljup-
kost od dopadljive, prvu Iljupkost valja pro-
matrati na muzi nadnaravne veli¢ine u paladi
Barberini koja u ruci drZi veliki barbiton
[Winckelmann ju je pripisao Ageladu, Polikleto-
vu ucitelju; danas se statua smatra rimskom
kopijom jednog Apolonova kipa; sl. 30]. Sa
svjezom se slikom te muze ide u obliZnje
papinske vrtove na Kvirinalu, k muzi s is-
tom takvom lirom a koja je i po odjedi posve
nalik prvoj [i ovdje je rije¢ o rimskoj kopiji
jedne Apolonove statue; sl. 31], te nakon us-
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poredbe jedne s drugom, u drazesno lijepoj gla-
vi potonje muze naci ¢e se jasno uobli¢ena do-
padljiva gracija« (1776, str. 487).

Za Winckelmanna je lijepi stil bio pojam savrien-
stva, pa ipak se moZe nazreti da on u sebi nosi
klicu propasti. Upravo stoga $to se pojam ljepote
nije mogao potencirati, morala se umjetnost, »po-
§to se nije dalje uspinjala, vracati«. Na mjesto ot-
krica stupilo je oponasanje.

»Dijelovi koje su pro$li umjetnici snazno bili
naznacili, postadose . .. trudom da se sve privid-
ne tvrdocde izbjegnu, okrugliji ali tupi, ljupkiji
ali beznacajniji. Tako se vazda potkradala i is-
kvarenost u pisanju, a glazba je napustila mu-
Zevnost, te je, poput [likovne] umjetnosti, za-
pala u Zenskost; u izvjeStacenome se ono dobro
¢esto gubi upravo stoga $to se uvijek hode bo-
lje« (str. 236).

Pri svom poku$aju da ilustrira proces propada-
nja u anti¢koj umjetnosti Winckelmann se, ¢ini se,
nasao pred dvjema teSkocdama. Jedna bijase psi-
hologke, druga diplomatske naravi. Sa psiho-
loSkog stanovi$ta bilo mu je te$ko priznati da je
bilo koje umjetni¢ko djelo starih lose, s diplomat-
skog stanovista bilo je mozda jo§ manje uputno
odredene primjerke u posjedu kolekcionara ozZigo-
sati kao mekoputne ili izvje$tacene.

Jedina znacajka koju navodi jest »izradenost neu-
siljenih uvojaka« kod mramornih bista (str. 236)
— zacijelo opet aluzija na Berninija. No jedno mu
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bijase moguce: mogao je pokazati da je u samoj
antici postojala jaka reakcija na taj razvitak. Uko-
liko je naime postojalo propadanje umjetnosti, kao
§to se to moze izvesti iz Winckelmannove sheme,
tada je i medu umjetnicima moralo postojati na-
stojanje da rade protiv propadanja i vrate se uz-
viSenu stilu svojih predsasnika.

»Kao §to stvari ovoga svijeta Cesto kruze, vraca-
juéi se svome ishodu, tako su i na tom putu
mogli umjetnici uznastojati da oponaSaju sta-
riji stil, koji se zbog nerazvedena obrisa pribli-
zava egipatskom radu« (str. 237).

Karakteristi¢no je da na tu reakciju Winckelmann
nadovezuje jedno mjesto iz Petronija o propadanju
retorike i umjetnosti, koje je sigurno pogresno
razumio. No unato¢ zabludama u detalju, Winckel-
mann je prvi toéno uo¢io fenomen namjerno ar-
haizirane plastike, i bio je u pravu smatrajuéi da
reljef s procesijom dCetiriju bozica u Villi Albani
(sl. 32) mora potjecati iz te faze, jer stil figura ne
odgovara stilu korintskih stupova hrama. Ono $to
nas ovdje mora narodito zanimati jesu. naravno,
unutarnji porivi, koji su po Winckelmanovu na-
zoru doveli do toga nmamiernog primitivizma. On
vjeruje da je stariji stil bio prihvacen »zbog po-
budivania vedeg strahopoétovania«. T ovdje su
mu odliéno upori$te pruzili anticki spisi o reto-
rici:

»Jer kao $to tvrdoda u oblikovanju i u zvuku

rijedi, prema sudu jednoga starog skribanta, da-
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je govoru veli¢inu, tako tvrdoda i strogost sta-
rijeg stila i u umjetnosti imaju sli¢cno djelova-
nje« (str. 240).

Ocigledno je kako je citatelj Winckelmannova dje-
la lako mogao razviti onu sklonost za arhajsko
koja je oko prijelaza stoljeca bila opcenito za-
mjetljiva. Uistinu, sam Winckelmann veé nacinje
temu kad poseze za dvama paralelnim razvojnim
ciklusima umjetnosti:

»Umjetnost prije Fidije i prije Michelangela i
Rafaela ne moze se doduse potpuno izjednadi-
ti; no nju je i ondje i ovdje resila jednostavnost
i ¢istoca, i to je podobnija za poboljsanje, $to
se odrzala neizvije§tacenijom i nepokvarenijome«
(str. 331).

Ono $to Winckelmann ovdje zove »jednostavnoscu
i ¢istocome« bijase zapravo bojni pokli¢ novih po-
kreta koji su cijenili nevinost jo§ nepokvarenih
razdoblja $to ih nazivahu »primitivnima«, izraz
koji ne znad¢i samo »nerazvijen«, nego i »izvoranc,
kao primjerice u izrazu »primitivnho krséanstvo.
I opet bijase Winckelmann taj od kojega mladi
umjetnici i prijatelji umietnosti naudise u jasnu i
razgovijetnu orisu sagledavati taj neiskvaren stav.
Winckelmann se do visoke ocjene tog linearizma
vinuo putem studija antickog slikarstva na vaza-
ma (sl. 33). Pri slikanju na pec¢enoj glini moraiju,
kako on kaZe, »orisi... biti izvuceni brzo, jednim
jedinim potezome, jer inade u kistu ne ostaje nis-
ta osim zemlje. Kod te tehnike nisu moguce ni-
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kakve promjene ili popravci, »nego kako su orisi
izvuceni, takvi moraju i ostati«. Sigurnost tih sta-
rih slikara na vazama podsjetila je Winckelmanna
na Rafaela, koji bijase kadar nacrtati »cijelu fi-
guru jednim jedinim, neprekinutim potezom pe-
ra« (str. 123). Po toj bi se znacajki Rafaelovi ra-
dovi (sl. 34) mogli razlikovati od radova njegovih
najblizih u¢enika. Ali, dok uéenici na silaznoj gra-
ni umjetnickog razvitka ne bijahu vise tome do-
rasli, to, po Winckelmannu, ne vrijedi za uzlaznu
Jiniju.
»Praoci novije umjetnosti« (sl. 35) »to¢no ocrta-
vahu figure, kao §to je to ¢inio Rafael na nje-
zinu vrhuncu, i ne zadovoljavahu se, poput ma-
chinista, to jest onih $to velika djela izvode na
brzinu, grubom skicom koja dovr$enje prepu-
§ta slucajnostima kista« (1767, str. 32).

Supretnost koju Winckelmann ovdje opisuje u-
padljivo se podudara s onim $to Wolfflin kasnije
naziva polaritetom linearnog i slikarskog. Samo
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§to je za Winckelmanna razlika prije moralna ne-
go estetska. On anticipira znamenitu Ingresovu iz-
reku: »Le dessin est la probité de l'art«, umjet-
ni¢ki se integritet ocituje u crtezu. Tako rani maj-
stori mogahu postati uzorom iskvarenu ukusu jed-
ne mekoputne epohe.

No odakle Winckelmann poznavasSe djela ranih
talijanskih majstora, kojih je stil toliko cijenio?
Danas to pitanje moZe zvudati neobiéno, jer ih vi-
dimo u nasim zbirkama, studiramo u na$im povi-
jestima umjetnosti i nalazimo oznacena zvjezdicom
u nadim vodi¢ima. Ali u vrijeme kad je Winckel-
mann do$ao u Italiju to nipo$to nije bio slucaj.
Jo§ nije bilo do8lo vrijeme u kojem je Firenca kao
grad umjetnosti nadmasila sam Rim."”

1B
Camillo von Klenze, The Growth of Interest in the Early Ita-
lian ‘Masters from Tischbein to Ruskin. U: Modern Philology,
IV, listopad 1906, str. 1—68.
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Srecom naru sdm Winckelmann pripovijeda kako
se uvjerio da su paralele izmedu napretka umjet-
nosti u antici i u renesansi mogle dovesti do pu-
nog razumijevanja moralne vrijednosti umjetno-
sti:
»Predodzbu o izvoru, tijeku i rastu gréke um-
jetnosti mogli su sebi prvenstveno stvoriti oni
koji imahu rijetku priliku da vide slike, a po-
sebno crteze prvaka talijanskog slikarstva do u
nase vrijeme. Narodito ako se neprekinut slijed
crteza iz vise od tri stotine godina pregleda kao
jednim pogledom, za §to je udeSen dio velike
zbirke crteZa gospodina Bartol. Cavaceppija, ki-
para iz Rima, i ako se stupnjevi novije umjet-
nosti iz njega usporede s onima otkrivenim u
umjetnosti starih, tada se dospijeva do jasnijih
pojmova o putu k savrSenstvu medu starima.
Usporedba pokazuje da put k vrlini jest i mora
biti neravan i uzak, a onaj §to vodi k umjetno-
sti, i to njezinoj istinitosti, strog i bez zastra-
njenja« (1767, str. 31—32)
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Nema razloga da posumnjamo u Winckelmannove
navode, jer iz drugih izvora znamo da je njegov
prijatelj trgovac umjetninama i restaurator Cava-
ceppi posjedovao zbirku vrijednih crteza,” a takve
su zbirke obi¢no bile kronoloski uredene. Zbirka
ve¢ odavna ne postoji; zanimljivi su, medutim,
znatiZelja i interes §to ga je Winckelmannov opis
morao pobuditi medu ljubiteljima umjetnosti. Po-
tjece iz 1767. godine, a tri godine kasnije objavio
je Englez Thomas Patch prvu vainu publikaciju
o remek-djelima quattrocenta, niz od 26 gravura
po freskama Masaccia (i Filippina Lippija) iz crk-
ve S. Maria del Carmine (sl. 36) i drugih 5to bi-
jahu pripisane Giottu. Godine 1774. izdao je dje-
lo o Ghibertijevim Vratima raja, od kojih je u
Englesku donio i jedan odljev.

U to je vrijeme u Italiju prispio i istinski pionir
studija kr§c¢anske umjetnosti srednjeg vijeka, grof

14

Kurt Cassirer, Die Handzeichnungssamlung Pacetti. U: Jaht-

buch der Preussischen Kunstsammlungen, 43, 1922, str. 63—96.
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Jean Battiste Seroux d'Agincourt. Namjera mu bi-
jase da povijest umjetnosti nastavi ondje gdje je
Winckelmannovo djelo stalo, te da zasnuje drugi
ciklus. Htio je da nastavak bude temeljito doku-
mentiran, i u tu je svrhu niz mladih umjetnika za-
poslio na istrazivanju i kopiranju djela ranijih
majstora. Znacenje toga pothvata za novoprobu-
deno zanimanje za takozvane primitivne Talijane
potpuno je razjasnjeno tek knjigom Giovannija
Previtalija o vrednovanju primitiva.”

Jedan od umjetnika $to ih je d’Agincourt zaposlio
bijase John Flaxman, koji je 1787. godine prispio
u Rim. Ve¢ se u Engleskoj bio udubio u stil gré-
kog slikarstva na vazama $to ga je primjeniivao
u svojim nacrtima za Wedgwooda; biiase unuden
1 u istrazivanja engleskih antikvara 18. stoljeca,
ta radio je crteze grobnica iz Westminsterske opa-
tije za Goughove »Sepulchral Monuments«. Flax-
manove talijanske biljeZznice sa skicama svjedoce
0 njegovu zanimanju i za rane Talijane i za djela
arhajske gréke umjetnosti.® Prema Winckelman-

15
Giovanni Previtali, La Fortuna dei
Neoclassici. Torino 1964.

16

Margaret Whinney, Flaxman and the Eighteenth Century. U:
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, sv. XIX, 1956.

Primitivi dal Vasari ai

novoj je »Povijesti« kopirao jednu ranu gréku ge-
mu. Golem je uspjeh Flaxmanovih ilustracija za
Homera (sl. 37) i Dantea, viSe nego iSta drugo,
inicirao modu ¢ista stila jasnih orisnih crteza, ko-
ji su se dovodili u vezu s grékim slikarstvom na
vazama. Znacajno je da je on isti stil primijenio
u slikama za romanti¢no-srednjovjekovnu pripo-
vijest »Vitez od plamena kriza« (sl. 38) koju je na-
pisao i ilustrirao godine 1796. za rodendan svoje
zene. Vrijednost nevinosti i jednostavnosti nije
mogla biti naglagenija nego u tekstu i slikama ove
male pripovijesti, gdje je na kraju duSa zaustav-
ljena da promatra zivot nebeskih duhova koji uce
i vode dje¢je duse $to bez ljage grijeha napustise
svijet. U godinama smo kada je Wackenroder
1797. svojim spisima o umjetnosti dao zanosni na-
slov »Izljevi srca redovnika $to ljubi umjetnost«.
To je i pozadina pred koiom se odigrava naidra-
matiénija epizoda trijumfa primitivizma potkraj
18. stoljeca; mislim na glasovit revolt grupe um-
jetnika u ateljeu Jacquesa Louisa Davida, koie na-
zivahu les barbus ili les primitifs, &iji su nazori
i ekscentri¢no ponaganje zorno opisani u sjecanji-
ma njihova suudesnika Delécluzea."”

17

E. J. Delécluze, Louis David,son école et son temps. Pariz
1855. Usporedi i N. Schlenoff, ingres. Pariz 1956.
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Ako ikada postojase slikar koji je tezio tome da
strahopo$tovanje i vrlinu proslih vremena identi-
ficira s herojskim Grcima i Rimljanima, tada to
bijase David, koji je sebe uc¢inio umjetni¢kim pred-
stavnikom francuske revolucije i ¢&iji je program
bio reformirati umjetnost prema idealima $to ih
je Rousseau propovijedao. Kad je godine 1799. iz-
loZio svoje novo djelo »Sabinjanke« (sl. 39), &ija
tendencija bijaSe pomirenje neprijateljskih parti-
ja, objavio je i jedan spis o polozaju umjetnosti
u drustvu.” On podsjeca svoje &itaoce da je izrad-
ba jednog majstorskog djela skupocjena i, kao
svojedobno Rousseau, izraZava uvjerenje da su
mnoga takva djela za ¢ovjeCanstvo izgubljena, jer
su plemeniti majistori, koji bi svoj kist rado bili
posvetili samo odli¢nim i uzvienim temama, nuz-
dom bili prisilieni sluZiti nedostojnim i nevriied-
nim svrhama. Tko poznaie povijest nastanka Fra-
gonardove »Ljuliacke« (sl. 40), gdje kavalir gleda
djevojci pod suknju — portretna narudzba koju

18
Tekst potje¢e iz zbirke spisa P. J. Mariettea (C. N. Cochina)
M. Deloynesa, Catalogue de la Collection de Pigces sur les
Beaux Arts. Pariz 1881, sv. 21.

je neki drugi slikar otklonio” — taj ¢e razumjeti
za$to je David mogao redi da su se neki umjetnici
prostituirali za placu Frine ili Laide, anti¢kih kur-
tizana.

Za glavu skole nikad nije neopasno izdavati se za
zastitnika vrline na polju umjetnosti ili bilo gdje
drugdje, tako te se i Davidu dogodilo po pravdi.
Studentima je navje$tao da mu je stalo do opona-
sanja Grka, a ne Rimljana, te su oni to viSe oceki-
vali beskompromisno strogo i ¢edno djelo u slu7-
bi vrline. Nije ¢udo da su studenti, kad napokon
bijahu pripusteni slici, bili razo¢arani:

»Uzalud se tragalo za jednostavno$cu i veli¢an-
stveno$cu, kratko receno za primitivnim, jer to
bijase ¢arobna rije¢ koja je potjecala iz disku-
sija o grékim vazama. Buntovni studenti sazva-
e skup i izjaviSe da je njihov uéitelj David Van
Loo, Pompadour, rokoko.«

Carle Andreas Van Loo (1705—1765) bijase dvorski
slikar Bourbona, i ime mu je znacilo kompromis

19
Katalog Wallace Collection London, Pictures and Drawings,
London 1920, pod brojem 430. ‘
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i zudnju za efektom (sl. 41); Pompadour ne iziskuje
objasnjenje, no rije¢ rokoko, koja je u meduvre-
menu postala neutralnom oznakom stila, pojavlju-
je se ovdje po svoj prilici prvi put. Cini mi se
mogucim da tvorba ovisi o Winckelmannovoj sar-
kasti¢noj opasci o »draZesnim S$koljkama ... bez
kojih se sada ne moZe uobliditi nikakav ukras«.”

Kolovoda grupe bijase neki Maurice Quai, koji je
umro premlad a da bi nam ostavio djela. Samo
nam Delécluzeov prikaz ¢uva dirljivu sliku mladog
»hippyja« duge brade, koji poput Agamemnona ho-
da u anti¢koj halji. Slu§amo o njegovu uvjerenju da
je svako djelo, nastalo nakon Fidije (dakle narav-
no i Apolon Belvederski), »manirirano, lazno, tea-
tralno, odvratno i prosto«. Louvre bi valjalo za-
paliti, muzeji mogu ukus samo pokvariti. U pjes-
ni§tvu je priznavao samo Homera, Bibliju i Os-
siana, prije svega posljednjeg jer bijaSe »najpri-
mitivniji«. Sto se ti¢e Euripida, i on bijase Van
Loo, Pompadour, rokoko — drugim rije¢ima, Mau-
rice Quai izri¢ito odbacuje sliku razvitka trage-

20
Jedan francuski prijevod objavijen je u sijeénju 1756, u »Jour-
nal Etranger«, str. 104—163, Winckelmannov izraz »Schnérkel
und das allerliebste Muschelwerk« preveden je kao »Les co-
litichets et les coquillages de fantaisie«. Na uputi zahvaljujem
gospodinu Alexu Pottsu.

dije koja potjete iz Aristotelove Poetike i koja
je vrlo dugo bila paradigma i shema napretka u
umjetnosti. Posvuda je njusio zadah trulezi. Pro-
povijedao je povratak Evandelju, pri ¢emu mu je
posebno na srcu lezao Kristov blagoslov djece —
posve u duhu Wackenrodera ili Flaxmanove ma-
le pripovijesti.

Taj bijeg iz sadasnjosti u davnu pros$lost nesum-
njivo bijae pokrenut opdéim razocaranjem fran-
cuskom revolucijom, koja je proklamirala kult
razuma i potisnula kriéanstvo.

Daleko bi prekoraédilo dane okvire da proSirenje
tog ugodaja slijedimo u razli¢itim umjetnickim
sredi$tima Evrope. Mora biti spomenuta samo jed-
na ¢injenica, koja se Cesto previda, naime snaga
ovisnosti te reakcije o ovdje skiciranu razvitku.
Kult smjerne jednostavnosti neusiljeno je proizi-
$ao iz kulta plemenite jednostavnosti.

Umjesto homerskog kostima, koji je nosio Quai,
samosvjesni mladiéi u Austriji i Njemackoj, koji
odbacise akademsko $kolovanje, na primjereni su
se nadin odijevali staronjemacki, kao $to vidimo
na autoportretu Franza Pfora (sl. 42) koji, kad
je umro s 24 godine, nije bio mnogo stariji od
Quaia. Pismo koje je na pocetku 1808. godine iz
Bec¢a uputio Passavantu pripada najznacajnijim
svjedo¢anstvima romanti¢ke reakcije:
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»Umjetnost se jako srozala. Kad se pomisli kak-
voj svrsi ona sada sluzi, za zaliti je $to je pro-
padanje tako opéenito. Nekod¢ bijase slikareva
nakana da poboZnim predmetima pobudi poboz-
nost i plemenitim postupcima izazove nasljedo-
vanje, a sada? — Gola Venera sa svojim Adoni-
som, Dijana u kupelji, kakvu dobru moze slu-
Ziti takva predodzba? ... Stari su slikari nasto-
jali napraviti nes$to §to je dobro, ali noviji ¢&i-
ne djela $to dobro izgledaju... No ide li se
dalje i traZi priroda i istinitost — gdje se ona
moze naci? U leprSavim haljinama, u nadutim
mi$i¢ima, u pretjeranim pozama? I kad se jo$
¢uje hvaljenje majstorske obrade, kako je sve
drsko lako naslikano, tako te se na kraju uop-
¢e viSe ne promatra predmet nego se mora di-
viti samo umijecu $to se ocCituje u umjetnikovoj
bravuri! Starima se predbacuje tvrdoéa i od-
redenost orisa, greska koju Zarko Zelim posje-
dovati.«”

Je li Pfor znao kako su daleko bili njegovi here-
ticki nazori od jednostavna odzvuka poimanja
Winckelmanna, oca klasicistickog pravovjerja?

2
Be¢, 6. sijeénja 1808; usp. H. Uhde-Bernays, Kiinstlerbriefe
iber Kunst. Dresden 1926, str. 390.

Vjerojatno nije. Ta on ne bi bio jedini ocoubojica
koji je oruzje posudio iz ofeve oruznice. Svakako,
to bijase novo evandelje koje je s drugim istomi-
§ljenicima umjetnicima donio u Rim, gdje se osni-
vala $kola takozvanih Nazarenaca.” Svjesno su se
natjecali s onim talijanskim i sjevernim umjetnici-
ma 15. stolje¢a, koji su uskoro postali poznati kao
sprimitivi«. Paralela dvaju ciklusa u umjetnosti,
koji se upotpunjavahu u shemi napretka i propa-
danja, i ovdje je zadrzala svoju vrijednost. U is-
to vrijeme kad nastajahu ta djela, pladao je svoj
obol svecanu stilu arhajske skulpture danski kla-
sicisticki kipar Bertel Thorwaldsen. Godine 1812.
bijase on u Rimu zaokupljen restauriranjem na-
laza iz Egine, koje je u svojim objavljenim pre-
davanjima reproducirao i Flaxman. Godine 1817.
stvorio je arhaiziranu statuu Nade za jedan nad-
grobni spomenik u Rimu (sl. 43).2 Velik preokret
ukusa, koji je od klasicizma doveo k primitiviz-
mu, utjecao je sada i na umjetni¢ko stvaranje.

Prevela s njemackog
Jasenka Mirenicé-Bacic

2
Keith Andrews, The Nazarenes. Oxford 1964.
7n

Adolf Rosenberg, Thorwaldsen. Leipzig 1896.



