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Sve dublje prodiranje u politi¢ki, pravni, ekonom-
ski, religiozni Zivot srednjeg vijeka nedvojbeno je
velika zasluga novijeg i najnovijeg povijesnog istra-
Zivanja. Po rije¢ima Belowa povijest nikada nije
bila tako objektivna kao danas, $to ne valja shvatiti
samo kao uistinu pouzdanu kritiku izvora. Razno-
vrsnost nazora i sposobnost da se priblizimo i ra-
zumijemo ve¢ odavno minula, u biti razlidita raz-
doblja, nikada prije nije bila tako velika, i mi na
¢emu ne bismo mogli to¢nije pratiti taj mapredak
— koji je izrastao u neprekidnom uzajamnom dje-
lovanju iz prosirivanja i produbljivanja izu¢avanja
povijesti 1 sve vedeg bogatstva nase kulturne svi-
jesti — nego na promatranju povijesti srednjeg
vijeka.

Ali to se nipo$to ne odnosi i na povijest umjetnosti
srednjeg vijeka. Nova literatura o umjetnosti sred-
njeg vijeka velika je, doduse, iako mni izdaleka tako
velika kao ona o umjetnosti antike ili renesanse.
Ne nedostaje ni mnostvo novih ¢injenica koje se
ispituju na svim podrué¢jima umjetni¢ke djelatno-
sti srednjeg vijeka, 1 koje za ta pojedina podrucja
— valja ukazati samo na monumentalno djelo De-
hioa o crkvenoj arhitekturi srednjeg vijeka — uzor-
no stvaraju trajnu osnovu svake kasnije nau¢ne ob-
rade grade.

Pazljivu promatracu ipak ne bi smjelo izbjec¢i da
tumacdenje Cinjenica mnipos$to mije islo u korak s
utvrdivanjem ¢injenica.

Osobito je to uocljivo u ocjenjivanju djela plasti-
ke i slikarstva srednjeg vijeka. Mnogo toga dobro,
i odliéno, u¢injeno je u istrazivanju vanjske povi-
jesti njihova nastanka, u promatranju vremenskih
i prostornih veza, u razlikovanju i razgranicava-
nju skola, u ikonografskim pitanjima, u kriti¢koj
obradi spomenika; naprotiv, veoma je malo, a go-
tovo nista $to bi jo$§ i danas zadovoljavalo, uéinje-
no u povijesno-umjetnickom tumacenju opéeg um-
jetnickog sadrzaja $to ga omi otjelotvoruju pojedi-
nacno i svojom ukupnoscu.

Zadivljujudéi, veli¢anstven poku$aj Schnaasea, da
umjetnost srednjeg vijeka kao cjelinu izvede iz
njenih »vanjskih i unutra$njih motiva«, star je
gotovo pedeset godina i podiva ponajviSe na pret-
postavkama koje moramo drzati zastarjelima i ne-
odrzivima. Ali iako smo se od tada, usprkos tocni-
jem poznavanju tradicije, historijski malo pribli-
zili umjetnickom smislu srednjovjekovnih skulp-
tura ili slika, i iako smo malo naudili da ih u mnji-
hovoj osobitosti razumijemo kao svjedocanstva
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umjetni¢kih stremljenja koja bijahu svojstvena
srednjem vijeku, one objektivno nisu manje vazne
i vrijedne paznje i ma kasniji razvoj umjetnosti
nisu utjecale manje od onih klasi¢ne antike ili ta-
lijanske renesanse! Unutrasnja veli¢ina i stvaralag-
ka snaga pripisuju se obi¢no samo srednjovjekov-
noj gradevnoj umjetnosti, a djelima likovnih um-
Jetnosti pridaju se manje i samo posredno:' na
njih se uz nekoliko iznimaka (o kojima ¢e jo$ kasni-
je biti rije¢i), svjesno ili mesvjesno, protiv Sega se
ve¢ pobunio Schnaase, gleda vise ili manje kao na
»samo povijesne dokumente« i »svjedocanstva pri-
mitivnih razvojnih stupnjeva«, kao na relativne vri-
jednosti jednog prijelaznog doba, a u vrlo malo slu-
¢ajeva istrazuje se mjihov naroéit srednjovjekov-
ni umjetni¢ki sadrzaj. Uznastoji li pak netko biti
pravedan prema umjetnickim odlikama kipova i
slikarija srednjeg vijeka, rije¢i ¢e mu zazvucati
$uplje, kao konvencionalne formule uétivosti; uz
njih se vezu pojmovi vrijednosti koji se svojevolj-
no prenose na srednji vijek. To, naravno, utjece na
sveukupnu sliku umjetnosti srednjeg vijeka, koja
tako biva neodredena i ¢udesna bezivotna, car-
stvo maglene, kaoti¢ne pomréine iz koje stre po-
jedini vrhunci umjetni¢kog stvaralastva — veli-
ke katedrale, statue Reimsa, Naumburga, slike na
staklu Chartresa — kojih snazno djelovanje i zna-
¢enje vise neodredeno slutimo nego $to bismo ga
mogli jasno opisati, a mno$tvo nam se spomenika
pri¢inja tek ravnodusnom masom, uz koju se ve-
7u starinarska pitanja, neodredeni stilski pojmovi
ili moderne asocijacije, a gotovo uopce misu histo-
rijski i umjetni¢ki oZivljeni na nadin na koji se, na
primjer, i najneznatnije djelo gréke umjetnosti
prikazuje nuznim plodom odredenog zatvorenog i
samovrijednog duhovnog i umjetni¢kog razvoja.

Uzroci takvog stanja bit ée nam jasni kad sebi
predodimo kako je stvoreno mjerilo kojim se u
pravilu ocjenjuje umjetni¢ko znacenje srednjovje-
kovnog kiparskog ili slikarskog djela. Bez obzira na
sadrzajna glediSta, ono se prije svega promatra sa
gledista je li jo$ anti¢ko ili je veé naturalisticko,
pri ¢emu se naturalizam izjednacuje otprilike s
onim zahtjevima za predmetnom objektivnoscu
prikazivanja i oblikovanja koji su se razvili u um-
jetnosti petnaestog i pocetka Sesnaestog stoljeca i
kao opdéi pojam ¢ine od tada najdonju granicu ono-
ga $to se moze zahtijevati od prirodi doista vjernog
i sli¢nog prikaza. O srednjovjekovnom slikarstvu
i skulpturi govori se, drugim rije¢ima, sa gledi$ta
drevne proslosti ili mnogo kasnijeg razvoja, a za-
boravlja se da su izmedu njih lezala stoljeca koja
znale poseban svijet. Zapravo, u tome jo$ uvijek

1
Usp. Dehio, Kunsthistorische Aufsatze; Munchen 1914, str. 6.

igra neku ulogu stajalite talijanskih teoreti¢ara
umjetnosti u doba renesanse i baroka, to uéenje o
propasti i preporodu umjetnosti, koje potjece od
osude gotike u quattrocentu, koje je nadZivjelo
emocionalno i povijesno otkriée umjetnosti sred-
njeg vijeka u proslom stoljecu i zadobilo samo no-
ve naucne oblike.

Bilo bi, i sigurno jest, korisno pratiti kako antika
i dalje Zivi u srednjem vijeku, renesansne pokrete
u razli¢itim dobima i na razli¢itim podruéjima,
bizantske i ostale utjecaje; isto bi tako i prouda-
vanje priprema naturalizma u srednjem vijeku, ko-
je bi se dale objektivno preispitati, moglo biti za-
nimljivo i vazno sliéno kao, na primjer, izuéava-
nje koliko je pozitivnih znanja iz prirodnih nauka
posjedovao srednji vijek. Ali ne valja vjerovati da
bi nas takva istrazivanja mogla iole iscrpnije po-
uciti o »nazadovanju« ili »napredovanju« umjet-
nosti srednjeg vijeka, o njenu opéem poloZaju u
povijesti umjetnosti, o njenoj biti i njenim cilje-
vima. Ne znaci to da valja misliti kako naturali-
sticke tekovine srednjeg vijeka ne bijahu vazne za
njegove temeljne umjetni¢ke namjere, kao 3$to se
prije nekog vremena tvrdilo paradoksalno protu-
sloveéi uvrijeZzenoj metodi, ali one bijahu tako
mnogostruko i raznoliko isprepletene sa specifi¢no
srednjovjekovnim pretpostavkama i problemima,
da otcijepljene od njih ne mogu pruziti ni pribliz-
nu sliku snaZznog umjetnickog htijenja i umijeca
srednjovjekovnih umjetnika koji su bili okrenuti
u drugom smjeru, a ne mogu se ni same ispravno
razumjeti. A slicno kao prema naturalizmu odno-
simo se prema pojedinim kompozicionim obiljez-
jima koja smo, pod utjecajem klasi¢éne umjetnosti i
umjetnic¢kih strujanja $to istje¢u iz renesanse, na-
vikli nerazrjesivo vezati uz pojam svakoga »ne vi-
Se primitivnog« likovnog oblikovanja, a ni to im
se mjesto ne pridaje uvijek i svagdje. U mnogostru-
kom smislu naprosto je nemogude usporedivati
plastiku i slikarstvo srednjeg vijeka s anti¢kim ili
novovjekim, isto kao $to se ni krizarski ratovi ne
mogu usporediti s antickom ili modernom koloni-
jalnom politikom. Suocimo li ih, nije nimalo tesko
dokazati kako je antika nadzivjela svoj sluzbeni
kraj i kako je renesansa zapocela prije svoga sluz-
benog pocetka, ali tada zanemarujemo ono $to je
svojstveno samo srednjovjekovnoj likovnoj umjet-
nosti, a to su njena samosvojnost i nacelna promje-
na $to ju je unijela u skulptorsku i slikarsku dje-
latnost.

To naravno ne znadi da se nitko nikada nije ba-
vio specifiéno srednjovjekovnim umjetni¢kim vri-
jednostima, kao $to su romanicke ili goticke skulp-
ture ili slikanije. Na njih se neprestano ukazuje i
one se proucavaju na pojedinim spomenicima,
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Skolama ili razdobljima. Ali upravo nesigurnost
koja u tome vlada, a ona koleba izmedu subjektiv-
nog zanosa i nepovezanih promatranja, jasno svje-
do¢i kako oskudijevamo u évrstim osnovama i po-
vijesno rasvijetljenim gledi$tima. Ipak se i to po-
malo uvida, i sve se vi$e osjeca potreba da se ta
nesigurnost nadvlada produbljenim razumijeva-
njem umjetni¢kih vrijednosti na kojima podiva
umjetnost srednjeg vijeka i koje su samo njoj
svojstvene, kao i jedinstvenim i zivim tumacenjem
¢itavoga njenog karaktera, $to je donekle udinjeno
u razdoblju romantizma. Samo, to je romanti¢no
poimanje bilo fantasti¢no i jednostrano, sagradeno
na onovremenim duhovnim strujanjima, i moralo
je postepeno i$Ceznuti kada je umjetnic¢ki natura-
lizam i povijesni kriticizam preuzeo vodstvo i u od-
mosu prema staroj umjetnosti, a da ga u buduénosti
nije nadomjestilo neko drugo. A kako se brzo, kako
snazno posljednjih godina rasprostranila svijest o
tom nedostatku i nedovoljnosti starijeg shvada-
nja, svjedo¢i povoljan prijem Worringerova nasto-
janja da jednim zamahom razdere koprenu iza koje
se za modernog promatraca dotad krila umjetnicka
jezgra srednjovjekovne umjetnosti” Ne obaziruci
se na povijesno Cinjeni¢no stanje i ogranicivsi se
hotimi¢no na svakako karakteristi¢nu crtu sred-
njovjekovne umjetnosti, Worringer svoja briljant-
no napisana opazanja temelji na pojmu gotickog
oblikovnog htijenja konstruiranom na psihologiji
naroda, pojmu koji sve ono $to su novi sjeverni
narodi umjetnic¢ki stvorili vlastitom snagom od-
vaja od staroorijentalnog i klasi¢nog umjetnickog
stvaralastva, tako da se gotika moZe smatrati la-
tentnim ili o¢itim obiljeZjem njihova umjetnickog
razvoja sve do trenutka kad ga je prekinuo utjecaj
talijanske renesanse, a kasnije opet toliko koliko
se oslobodio toga utjecaja. Ma koliko se ma prvi
pogled blistavim ¢inio Worringerov dokaz, njego-
va se polazna tocka, a prioni postojeéa »goticka«
usredotoenost umjetnosti novih naroda na mo-
mente nadosjetilne izrazajnosti, suprotstavljajuci
se neprijateljski zbilji pa stoga i svakom naturaliz-
mu, pri pobliZem promatranju preobrazava u sa-
movoljnu konstrukciju, koja nam moze pribliziti
neke vazne fenomene srednjovjekovne umjetnosti,
ali je nasuprot slozenom povijesnom stanju jo$ fan-
tasti¢nija od apstraktnih stilskih pojmova roman-
tiéara. Plodonosnijim putem udarila su pojedina
istraZzivanja na podru¢ju starokr$éanske i srednjo-
viekovne gradevne umjetnosti, kojima bih se htio
vratiti kasnije, ali i ona sadrZe tek neke usamlje-
ne zaletke poimanja umjetnickog znadenja srednjo-
vijekovne plastike i slikarstva, koje ne bi ovisilo o
uvrijezenim i neodrzivim pojmovima.

2

W. Worringer, Formprobleme der Gotik; Miinchen 1911.

To Sto tako te$ko malazimo prisniji odnos prema
onome §to su u srednjem vijeku umjetni¢ki znadi-
le skulpture i slikarije, proizlazi u prvom redu
odatle $to nedovoljno poznajemo ili se nedovoljno
obaziremo na opce duhovne temelje srednjovjekov-
ne umjetnosti. Ukazujemo, doduse, uvijek na to da
se srednjovjekovna umjetnost zasniva diskljuéivo
na religoznom poimanju svijeta, ali gotovo uvijek
previdamo da taj svjetonazor nije djelovao samo
negativno, nego i pozitivno na razvoj umjetnosti
stvorivsi tako gledi$ta i vrijednosti koje se ne mo-
gu mjeriti sa svim §to je bilo prije; stoga ih ne-
mamo pravo povijesno-umjetnicki ocjenjivati nize
od ostalih, jer su odlu¢no djelovale i na umjetnost
novog vijeka. Danas se viSe nitko ne bi smio dvo-
umiti je li srednjovjekovna teologija bila sterilni za-
stoj duhovnog razvitka, sputavanje ljudskog duha
krutom dogmatikom, kao $to se neko¢ mislilo; ona
je, naprotiv, vazan stupanj u duhovnom razvoju ev-
ropskih naroda, na kojem je, kao i na renesansi,
izgraden danas$nji duhovni zivot. Isto vrijedi i za
srednjovjekovnu umjetnost. Goleme razlike koje
uza sve analogije nacelno u svemu razdvajaju um-
jetnost novog vijeka od klasi¢ne, ukorijenjene su
veédim dijelom u srednjem vijeku, i to upravo u
onim momentima razvoja srednjovjekovne umjet-
nosti koji, koliko neanticki, toliko i strani svakom
novovjekom misljenju i osjecanju, vuku svoje pod-
rijetlo iz svojevrsnog stava srednjovjekovnog co-
vjeka prema osjetilnom Zivotu.

Ali kako da razumijemo i protumaé¢imo sve to ka-
da se, ¢ini se, nipo$to ne moZzemo u to uzivjeti, bu-
duci da je sve to nastalo iz umjetni¢kog nazora s
kojim vise nemamo gotovo nikakve neposredne ve-
ze! Dok je antika dugotrajnim i cilja svjesnim du-
hovnim radom postala sastavni dio naseg obrazo-
vanja, a gotovo sva opca duhovna gledista koja su
izgradena nakon pobjede renesanse Zive jo$ uglav-
nom u na$oj intelektualnoj i umjetnic¢koj svijesti,
duhovna nam je kultura srednjeg vijeka, uza sav
zanos romanti¢ara, u punom smislu rijeéi strani
svijet, koji zorno moZemo zamisliti tek s prili¢no
napora. U tome nam odraz onoga, $to je srednji
vijek u spiritualnim i materijalnim dobrima nala-
zio vrijednim da egzemplificira i ovjekovjeéi, ne-
sumnjivo moze posluziti kao dragocjeni vodig, i
ne bih htio da propustim naglasiti kako najvaz-
nije §to u tom smjeru ocekujemo od povijesti um-
jetnosti mora proisteéi iz njenih pravih zadaca, iz
promatranja umjetni¢kih stremljenja i izraZzajnih
sredstava u njihovu imanentnom i autonomnom
razvoju. Ali to nipo$to ne znaéi da bi se, ponosno
rjeSavajudi te povijesno-umjetni¢ke probleme u vla-
stitom djelokrugu, kao $to se u posljednje vrijeme
tu i tamo zahtijeva, valjalo oprijeti spoznajama
bilo iz tekudeg proucavanja ostalih podruc¢ja sred-
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njovjekovnoga duhovnog zivota, bilo iz njegovih
izvornih literarnih spomenika koji bi se mogli is-
koristiti u ocjenjivanju opce duhovne situacije
srednjeg vijeka. Ne zato da bismo, kao §to se poku-
$avalo u doba Schnaasea, uzroéno povezali umjet-
ni¢ke pojave s nastajanjem nowih ekonomskih, so-
cijalnih, religioznih prilika, §to se ve¢ odavno po-
kazalo neplodnim, i ne zato da bismo mozda du-
hovni sadrzaj srednjovjekovnih umjetnickih djela
izvodili iz rasprava velikih teologa srednjeg vijeka,
¢iji se utjecaj na umjetnost, ako ga je ikada i bi-
lo, ne moze gotovo nigdje historijski utvrditi. Ono
§to nam u ispravnom ocjenjivanju srednjovjekov-
nih umjetnickih djela moZe pruziti najdragocje-
nije uporiste: njihov duhovni sadrzaj koji je tud
svemu $to je nama blisko, i tim sadrzajem uvjeto-
van osebujan i povijesno neizmjerno vazan razvoj
odnosa prema transcendentalnim idejama s jedne
strane, a prema realnim ¢injenicama i prirodnim
i zivotnim dobrima s druge strane — §to je najvaz-
nije vrelo unutra$njih promjena u srednjovjekov-
noj umjetnosti — sve to naravno ne bijaSe ogra-
nieno samo na umjetnost, nego je, zajednicko
svim strujanjima vremena i powvijesnim ¢injenica-
ma, utjecalo na njihov zajedni¢ki temelj — sred-
njovjekovno krscansko poimamje svijeta. Nailazi-
mo, medutim na razvojne momente koji se u ruhu
likovnih prikaza nikako ne mogu nadovezati na
ono §to smo navikli traziti od umjetnosti, na pri-
mjer, u srednjovjekovnoj literaturi, u velikim teo-
loskim bitkama i sistemima, u nauénim stremlje-
njima i u opdim tvorbenim elementima srednjeg
vijeka, koji se uglavnom odituju u samim spome-
nicima ili su istraZivanjem tih podru¢ja toliko ob-
jasnjeni da se gotovo viSe ne moZe sumnjati u zna-
¢enje odgovarajuéih analogija u umjetnosti. Teo-
retsko objasnjenje wskrsnuca idealisticko-monu-
mentalne umjetnosti u srednjem vijeku i novog na-
dahnjivanja prirodom $to ponice iz njega ne nala-
zi se u pozivanju na djelatnosti radionica, na knjige
naputaka, koje se obi¢no zovu u pomoé,’ nego su
to djela velikih srednjovjekovnih mislilaca za koje
problem odnosa ¢ovjeka prema golemim duhov-

3

Od te jednostranosti pati i nedavno objavljena opsezna knjiga A.
Pellizzarija o srednjovjekovnim traktatima o umjetnosti (I trattati
attorno le arti figurative in Italia I. Dall' antichita classica al
sec. XIII; Napulj 1915). Vrijedan je Pellizzarijev poneSto razvucen
dokaz da su se u alkemijskim, prirodoznanstvenim i tehnickim
raspravama i knjigama recepata u neprekinutom kontinuitetu
sacuvali ostaci antitke praktiéne umjetnicke literature. No pri
tom se veoma precjenjuje znacenje tih spisa za umjetnost
srednjeg vijeka i njihova istrazivanja. Oni pruzaju malo za ocje-
nu zivog i neprekidnog razvoja poimanja umjetnosti i postaju
vazni tek kada se od 14. stolje¢a povezu sa sve jatim odvaja-
njem od srednjovjekovnih i transcendentalnih pretpostavki um-
jetnosti zajedno s umjetni¢ko-teoretskim pravilima i proma-
tranjem.

nim apstrakcijama i razumijevanje osjetilnog svi-
jeta §to taj odnos uvjetuje stoljeédima bijase Za-
riste duhovnih interesa.

Presudni umjetnicki ciljevi 1 odnosi u povijesti
umjetnosti novog vijeka Cesto su bili objasnjava-
ni toliko koliko su ih u doba mjihove aktualnosti
pratila teorijsko-umjetni¢ka objasnjenja, koja su
omoguéila — ma kako bila Sablonska ili hotimice
iskonstruirana — da se naknadna povijesno-um-
jetni¢ka istrazivanja od pocetka ipak nadovezu na
kontinuirano poznavanje najvaznijih promjena u
shvacanju umjetni¢kih problema. To gotovo potpu-
no nedostaje u srednjem vijeku, gdje su se formal-
ne zadacde u svakom smislu morale potpuno potdi-
niti opéem duhovnom sadrzaju, ali se ipak moze
djelomi¢no nadomjestiti bar djelima velikih teolo-
ga namijenjenim tom sadrzaju.

Ako i jesu posljednji ciljevi povijesno-umjetnic¢kih
promatranja posvuda isti, velika glavna razdoblja
umjetnosti bez sumnje traze ipak razli¢it nmaucni
postupak, i ne bi bilo mudro odreci se spomenu-
tih pomodnih sredstava mozda zato $to leze po-
strance ili §to nisu bila uvijek sretno upotreblja-
vana. GrijeSi se uklapajuéi ih nasumce u toboze
izgradenu sliku umjetnickih prilika odredenog do-
ba, ali nam ona mogu heuristicki pomo¢i da, kao
sto u narednom istrazivanju jednog konkretnog pi-
tanja mnastojim dokazati, dobijemo novo mjerilo
za ocjenjivanje umjeini¢kih djela, $to je trenutac-
no, kako je prije objasnjeno, jedna od najvaznijih
potreba povijesti umjetnosti srednjeg vijeka.

IDEALISTICKI TEMELJI
Idealizam goti¢ke umjetnosti? Sto to znadi?

Za razliku od idealizma klasi¢ne umjetnosti on po-
tjece od spiritualizma kr$canskog poimanja svije-
ta i temelji se na pobjedi apstraktne misaonosti
nad formalnim savrienstvom, ma premoc¢i duha
nad materijom. Ta se premoé¢ mne ogranicuje
naravno na gotiku, nego se proteZe i na ¢itav sred-
nji vijek, ¢ak je starija od mnjega: karakteristi¢an
je proizvod kasnoanti¢kog duhovnog razvoja i je-
dan od mostova koji su kr$éanstvo povezali s kla-
si¢gnom kulturom. Cisto semitsko kr$canstvo, to
jest ono koje nijece svaku vezu izmedu bozanske
ideje i likovnog prikaza, bilo bi u mediteranskih
naroda isto tako nezamisljivo kao $to krséanstvo
jednostavno nije moglo prihvatiti materijalni an-
tropocentrizam grc¢ko-helenisticke umjetnosti. Ali
neoplatonska filozofija i nova iluzionisticka um-
jetnost donijele su Zeljenu ravnotezu i omogudile



117

da se i na podru¢ju umjetnosti nove religiozne mi-
sli povezu s klasi¢nim kulturnim svijetom. Umjet-
nost, koja poznaje tijelo samo kao beskrajno rasto-
¢en i nepostojan opti¢ki dojam, oblikuje realni bi-
tak sve wviSe kao odraz subjektivne senzacije, a
mogla je tezi$te umjetni¢kog oblikovanja isto tako
lako premjestiti u drugom smjeru na duhovni sub-
jektivizam i madomjestiti senzualizam starije kla-
si¢ne umjetnosti prevlaséu spiritualizma na koje-
mu ce biti sazdana ¢itava srednjovjekovna umjet-
nost." A iz te osnovne orijentacije maste, koja je
u prvom redu i omogudila ulazak germanskih na-
roda u krug starodrevne sredozemne umjetnosti,
nastala je naizmjence, postepeno i u naglim obra-
tima, nova umjetnost koja se ¢ini nazadovanjem
jer se kretala pravcem drugacijim od onoga $to smo
ga dotad jedino bili navikli drzati napredovanjem.
Od umjetnickih oblika ona je uzela sve $to bi moglo
biti izraz umjetnicke apoteoze osjetilne pojavno-
sti ¢ovjeka i racionalnih snaga $to pokrecu mate-
riju, da matematizira mrtvu arhitektonsku masu,
da je »sakrivenom« konstrukcijom i ritmikom u
nacelu idealizira u njenoj snaznoj, amorfnoj »bar-
barskoj« bezobli¢nosti, da je pretvori u izraz ap-
straktnih ideja 1 da od likovnog prikaza zatrazi
dublji smisao, nacelno produhovljenje, da je, dru-
gim rije¢ima, od objektivne kultne slike — in ovo,
a ipak odlu¢no za sva vremena — uzdigne do spoz-
naje. Sve to i mnogo ostaloga u vezi s tim prika-
zat ¢e nam u novom svjetlu i ranosrednjo-
vijekovnuiromani¢kuumjetnostako
svoja opaZanja nastojimo temelji-
ti na objektivnim historijskim gle-
dig§tima; vidjet édemo da ona mnije
samo troS$enje antic¢ke tradicije i
nastojanje i trazenje novih natu-
ralisti¢kih i prakticno-tehnic¢kih
rjeSemja, nego da je samostalna
faza velikog spiritualisti¢ko-idea-
listickog razdoblja umjetnosti, ko-
je je i u umjetnosti, kao i na svim
ostalim podruc¢jima kulture, stvo-
rilo nove vrijednosti i osnove za
razvoj Covjefanstva.

Ali goticki se idealizam bitno razlikuje od toga ka-
snoanti¢kog 1 ranosrednjovjekovnog antimaterija-
lizma. Dok je za njega materija po sebi nevazna ili
je sa stajali§ta duhovnog uzdizanja umjetnos$éu u
najmanju ruku sporedna i po mogucénosti se is-
kljucuje, u kasnom se srednjem vijeku odnos iz-
medu osjetilnog i nadosjetilnog neobi¢no zamrsio.

4

Za taj nacelni obrat u poimanju umjetnosti nalaze se bezbrojni
dokazi u patristickoj i srednjovjekovnoj literaturi. Najljepse se
izraZava u poznatim stihovima kojima je opat Suger dao ukrasiti
brongana vrata St. Denisa (Didron, Iconographie crétienne, 9).

To se ne odnosi samo na umjetnost — a za objas-
njenje problema bilo bi korisno kad bismo sebi
predocili kako se razvijao taj odnos u cjelokup-
nom poimanju svijeta kasnoga srednjeg vijeka!

Temeljna je zabluda, a proizlazi iz humanisti¢ke
literature, kad se vjeruje da humaniora bijahu je-
dino nasljede antike za buduénost. Ona bijahu pro-
pala zajedno s militaristickim i politeisti¢kim na-
cionalnim 1 imperijalistickim drzavama zasnova-
nim na prirodnom pravu, a preostala su samo
membra disjecta; izgubio se njihov smisao ukori-
jenjen u naivnom materijalizmu, i ona ostadose
bezvrijedna, kao pismo koje se ne moze ¢itati. Na-
domjestilo ih je uenje o apsolutnoj vrijednosti
ljudske duse i o etosu koji nije podivao na moci
ili pravu, nego na uvjerenju i srodnosti osjecanja.
Ono bijase zajedni¢ki plod anticke filozofije i krs-
danstva, a to $to je preuzelo vodstvo mnogo je viSe
nego vanjski prevrati, znak dubokog jaza Sto zijeva
izmedu novog doba, novog CovjeCanstva i antike.
Tom c¢ovje¢anstvu ¢inili su se novi duhovni ciljevi
jedini istinski i usmjerujudi, toliko dragocjeni da je
u pocletku uz njih sve ostalo bilo potisnuto u stra-
nu kao sporedno i ravnodus$no. Anti¢ka kultura
nije propala zato $to bi je preplavili barbari, zato
$to jeizgubila najbolje (Seeck), nego stoga $to su te
najbolje zaokupile zadade drugacije od onih koje
su postavljale antic¢ke institucije i anti¢ko poima-
nje Zivota. Pozitivne znanosti, nacionalne knjizev-
nosti, naturalisticke umjetnosti propale su zato jer
su velike mislioce obuzela opcéa pitanja koja su
njih nadilazila, a ono $to su ti mislioci stvarali
bijase mnogo viSe od tek unutamjeg i vanjskog
izgradivanja nove religije: ako je po Diltheyevim
rije¢ima antika izgradila estetsko-osjetilnu kultu-
ru, onda je golemo viekovno saZzimanje maste i spe-
kulacije u ¢isto spiritualne ideale, koje karakteri-
zira duhovni Zivot kr$éanske antike i ranog sred-
njeg vijeka, omogudéilo prozimanje svih Zivotnih
odnosa i zivotnih problema ¢isto duhovnim vrijed-
nostima, premoc¢ subjektiviziranih objektivnih is-
tina i etickih osjecdaja, $to je i najvaznija pretpo-
stavka svih kasnijih kulturnih napredaka.

To pomicanje teZista sa osjetilnog promatranja i
organizacije Zivota, zasnovane na volji i modi, u ko-
rist organizacije Zivota sazdane na duhovnim stru-
janjima i osjecajima, imalo bi jedva tako dubok
utjecaj da svoj pobjednicki pohod nije poéelo kao
bezuvjetan religiozni izazov, koji poznaje samo je-
dan, nadnaravni cilj. Ali neograniceni spinituali-
zam, koji je obezvrijedio i sahranio stare kulture,
morao se, kad je u crkvenom obliku poéeo zahva-
éati u sve zivotne odnose, sukobiti sa stvarnim
okolnostima toliko koliko su se one u velikoj du-
hovnoj katastrofi odvojile od svih klasi¢nih kultur-
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nih uvjetovanosti i pocele se ponovo razvijati pod
utjecajem novih naroda. Odatle je iznikao onaj pro-
blem u kojemu se kriZaju svi duhovni interesi sred-
njeg vijeka, koji je zapo§ljavao sve mislioce sred
njeg vijeka i koji ¢ini klju¢ ¢itavog srednjovjekov-
nog poimanja svijeta i poretka svijeta: problem
odnosa nadiskustvenih ideala i »svijeta«, prirodnog
i natprirodnog zakona, apsolutnog duhovnog prin-
cipa transcendentalnog Zivotnog odredenja i svih
onih zemaljskih dobara i pretpostavki $to mu ih
suprotstavljaju priroda, Zivot, povijesni razvoj.’

Iz tog problema, ili, bolje re¢eno, iz tog kompleksa
problema razvio se neobic¢an sistem kasnijeg sred-
njovjekovnog duhovnog Zivota, kojeg je ishodiste
i majéi§ce utjelovljenje ujedno srednjovjekovna
crkva, zastitnica i posrednica milosti i otkrivenja,
onih najdubljih i najidealnijih duhovnih dobara
koja po kr§éanskom naziranju stoje vise od svega
ostalog, ali istodobno, i to upravo zato, i posredni-
ca potpune promjene svih svjetovnih vnijednosti.
Zasnovana je bila ma teozofskom pojmu bozanske
drzave, na mislima o drugom svijetu, koje su me-
dutim u tradiciji stoe silom prilika, a prije svega
dosljednim autonomnim razvojem i primjenom
kr§¢anskih osnovnih ideja, nasle ne samo nega-
tivan, nego i pozitivan odnos prema ovom svijetu
s njegovim zemaljskim dobnima i pravima, zadaca-
ma i duznostima, a nipo$to ih nisu nijekale, onako
kao §to je bio sluéaj u razdoblju ranoga srednjeg vi-
jeka, ved su im pridale novi smisao i sadrzaj. Svi-
jet je bio ponovo otkriven i pro-
tumacden nacelno, sa stajali§ta op-
éeg srednjovjekovnog spiritualiz-
ma, a ne iz novih podetaka ili sta-
rih ostataka; mnastao je novi svjetovni etos,
nova znanost, nova poezija, novo poimanje svijeta
kojega je glavna crta religiozni, filozofski i povije-
sni relativizam. Zivot dobiva novu vrijednost kao
popriste zasluznih djela, priroda novo znaéenje kao
svjedotanstvo svemoc¢i i mudrosti bozje. Prirodne
socijalne i politicke tvorevine sa svojim stupnje-
vanjem duznosti i prava uklapaju se kao djelo
providnosti i kao nuZni prijelazni stupanj madze-
maljski odredenog razvoja ¢ovje¢anstva u sliku svi-
jeta crkve izgradene do posljednjih zakljucaka, ko-
ju, ma koliko ¢esto ona bila pnisiljavana na ener-
gi¢no ili sofisti¢ko izmirenje suprotnosti, moramo
ipak smatrati prvim velikim ostvarenim, i po smio-
nosti i energiji provedbe nenadmasenim, pokusa-

5

Te su opcée pretpostavke duhovnog Zivota srednjeg vijeka naj-
ostrije, najsretnije, a za povjesniara umjetnosti najpoucnije
formulirane kod E. Troeltscha, Die Soziallehren der christlichen
Kirchen und Gruppen (Tibingen 1912). Usp. za reéeno i za dalj-
nje retke str. 181 i sl.

jem da se cjelokupna kultura u svojim prirodnim
1 povijesnim uvjetovanostima sazZme na spiritual-
noj osnovi i sa gledidta idealistickog tumadenja
svijeta u jedinstvenu duhovnu organizaciju ovije-
canstva.

Pocivala je na najvaznijim filozofskim i eti¢kim
dostignucdima starog vijeka, na Platonu i Aristotelu,
na Ciceronu, na stoi i na nimskom pravu, na raz-
voju krséanskih ideja, kao i na svakojakim razlic¢i-
tim novim teritorijalnim i nacionalnim tvorbe-
nim elementima.’ Rezultat tog sjedinjenja, koje
se kao stapanje heterogenih kemijskih tvari zbilo
uz visoku temperaturu pod pritiskom stava prema
osnovnim problemima bitka $§to se bio razvio u
najvecu energiju i koncentraciju, bio je medutim
sasvim nov i samostalan. Ne bijase to samo Politeia
ili Civitas Dei, smionija nego $to su je mogli zami-
sliti i Platon i Augustin, nego i potpuno preobli¢enje
svih spoznajnih putova i moralne svijesti, nov,
jedinstven, golem misaoni i osjecajni sistem u koji
je utkano mno$tvo starijih duhovnih vrijednosti,
koji je, obuhvacdajuéi skolastiku i mistiku, sadrza-
vao i prve zacetke i racionalisti¢kih i idealistickih
strujanja novoga vijeka, i u kojem antika nije samo
bila odgurnuta u stranu nego kao sadanjost virtu-
elno prevladana za sva vremena.

I taj ¢udesan, beskrajno fin i slo-
zen sistem odraZava se u umjet-
nosti kasnoga srednjeg vijeka. Ce-
sto je, smjerajué¢i na suptilnost njenih konstruk-
cija, nazivaju okamenjenom skolastikom, $to je
opravdano samo utoliko $to je rije¢ o paralelnoj
pojavi dubljeg opéeg kulturnog pokreta. Temeljno
izmirenje nadiskustvenog tumacenja Zivota i uvje-
tovanog priznavanja zivota, ma cemu se zasniva
taj preokret, nalazimo i u goti¢koj umjetnosti.
Svoj najvisi i najbogatiji izrazaj ta je umjetnost
nasla u divovskim crkvenim gradevinama; ne za-
to §to bi kao staroegipatska bila ¢isto hijerarhijska,
a takoder niposto ni zato §to bi iz religozne umjet-
nosti proizlazila rjeSenja koja bi naprosto bila je-
dini izvori umjetni¢kih pojmova, nego stoga S$to
velike katedrale bijahu majéiscée utjelovljenje crkve-
ne slike svijeta, a ujedno i simboli svog doba, kao
$to su danas velegradovi. Ipak se moramo ¢uvati da
u ta pitanja ne unesemo moderne pojmove: izvan
svih usporedbi, goti¢ke katedrale bijahu posve
svojstvena, specifi¢no srednjovjekovna tvorevina.
Ljudi stanovahu u sumornim malim gradovima
uskih ulica i mraénih stanova, skudeni duevno
i tjelesno, a isti ti ljudi izvodili su zdanja koja, &ini

6,

Usp. E. Troeltsch, n. dj., str. 182 i sl.
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se, razbijaju sve okvire zemaljske vezanosti, dizu se
prostrana i lagana u vrtoglave visine, na kojima
su radili umjetnici iz bliza i daleka i koja su, zajed-
nicko djelo pokoljenja, naroda i ¢itavog krican-
stva, nastala kao simbol boZjeg carstva na zemlji
i izraz ideja $to, prodiscujuéi zemaljsko, predo-
Cuju ¢ovjecanstvu viSu egzistenciju.

U tim gradevinama susreéemo odnos izmedu bo-
zanske drzave i svijeta kao nov odnos izmedu du-
ha i materije.

Goti¢cka gradevna umjetnost nipo$-
to nije nastojala iskljucditi mate-
riju. Goticke katedrale gorostasne su kamene
gradevine, koje i moraju djelovati tako. Svojom
umjetnickom namjerom one se iz temelja razlikuju
od starokrséanskih bazilika, kod kojih za proma-
traca materijalna jezgra umjetni¢ki ne smije posto-
jati, i stoga je morala i$¢eznuti u nematerijalnoj
Lgri pokreta, perspektive, svjetla i sjene i mijene
oja.

O tome u gotickih gradevina nema ni govora; one
nikad nisu nijekale svoj kameni zna¢aj. U tom su
se dotakle s prethodnom romani¢kom gradevnom
umjetno$éu razlikujudi se istodobno temeljito od
nje. Dok u romani¢kim gradevinama dvojnost u
poimanju svijeta dolazi do izrazaja kao suprotnost
materije oblikovane u elementarnom obliku zida
i stupa te apstraktne kompozicione zakonitosti, u
gotici grada, gradevna masa kamen kao gradevni
element, zadrzavajudi svoju izraZajnost, gube svoju
samostalnost i samoodredenje i postaju iskljuéi-
vo izraZzaj jedinstvene, nadredene, umjetnicke ide-
je, kao s§to je bilo u grékoj gradevnoj umjetnosti,
samo s epohalnom razlikom $to je u ovoj, na polju
umjetni¢kog stvaralaitva, bilo posrijedi umjetnié-
ko utjelovljavanje i preobrazavanje objektivnih ma-
tenijalnih snaga ma kojima pociva gradevina, tezis-
ta, fizickog otpora i mjegova prevladavanja, meha-
nic¢ko ozivljavanje materijalne postojanosti, dok su
u gotici upravo te snage po mogucnosti iskljuc¢ene
iz umjetni¢kog djelovanja i sakrivene, a materija
slijedi druge sile, koje se ne o¢ituju u svom prirod-
nom izgledu i ponaSanju. Neobi¢no oS$troumnom
konstrukcijom, koja ve¢ kao tehnic¢ki napredak
znadi novo poglavlje povijesti ¢ovjeCanstva, a ne
bijase dakako iznadena kao tehni¢ka tekovina

nego za volju ¢isto spiritualnih ciljeva’ — $to
je znalajni memento svim pozivistickim siste-
mima u tumadenjima povijesti — mogla su biti

7

Sigurno nije slucaj da njihovi podeci sezu u starokrdéansko
doba, kada nove duhovne potrebe izazivaju teznju dematerijaliza-
ciji gradevina.

prevladana dva osnovna svojstva materijalnosti:
postojanost, to jest vezanost uz zemlju, i koherent-
nost, odnosno kompaktnost uopée; materija, a da
nije sasvim dematerijalizirana, stavljena je u sluz-
bu nadmaterijalnom umjetnickom htijenju, koje
dakako nije kao u doba baroka individualno, nego
se zasnivalo na sveopéim idejama koje vladahu
¢ovjetanstvom. Kao da uopée ne stoje na zemlji,
dizu se goticke katedrale u nesputanom vertika-
lizmu, gorostasne, a ipak ne i teske, iznad gradova,
rastvorene u prostoru, rastuci slobodno poput bi-
lja, a ipak do posljednje fijale svezane imanent-
nim redom, koji kao bozanski zakon i kao duhovni
i svjetovni autoritet u drzavnom i crkvenom Zivo-
tu, $to ga zastupaju, ravna svime i saZima sve u
univerzalno i apstraktno jedinstvo.

U tome umjetnickom organizmu, koji je desetljeci-
ma i stoljeéima mogao rasti a da nije izgubio je-
dinstvo, jer mije poivao na izdvojenom obliku,
ogranicenom u sebi, nego na nematerijalnom na-
¢elu, likovna umjetnost nije mogla imati samo-
stalno znacenje." To zvuli paradoksalno kada po-
mislimo na nepregledan broj plastickih djela koji-
ma bijahu ukrasene goti¢ke katedrale i koja znace
ponovno budenje monumentalne skulpture, ili kad
se sjetimo mno$tva slika na staklu i zidnih slika-
rija iz doba gotike koje su se odrzale ili su propale,
a koje bi, sabrane, bogatstvom sadrzaja i prikaza
mogle sadinjavati najop$irniju slikovnu kroniku
svih vremena.

A ipak to bogatstvo bijase sputano, neslobodno
izvana i iznutra, koliko nasuprot gradevinama, toli-
ko i u svom odnosu prema prirodi i Zivotu. Rene-
sansni kip, Donatellova statua, slika Raffaelova
ili Tizianova, mikrokozam su, svijet za sebe, ne sa-
mo zato $to njihova vrijednost i njihovo djelova-
nje bitno ne ovise o djelovanju gradevine kojoj
bijahu namijenjeni, nego i stoga $to je vedi dio
njihova sadrzaja bio nezavisan i moZe se razumje-
ti 1 uzivati u njemu ne vezuéi ga uz nadredeni um-
jetnic¢ki sistem. O tome nema ni govora kod gotié-
kih kipova ili slika. Nizovi statua $to krase goti¢ko
procelje sastavni su dio tog procelja, i to ne samo
mozda kao dekoracija, kako neki ponekad tvrde
govoreci o dekorativnom znacenju goti¢ke skulptu-
re i slikarstva. Dekorativni su oni umjetnicki oblici
(ako ne Zelimo sasvim iskriviti smisao rijeéi), kojih
zbir pojacava djelovanje umjetni¢kog djela, ali oni
mogu i izostati, a da osnovni oblik ne izgubi svoje
formalno znacenje. Goticki statuarni ukras dio je
toga osnovnog oblika i izrazava zajedno s arhitek-
tonskim dijelovima pokrenutost gradevine i njezin

Usp. Dehio, n. dj., str. 44,
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tektonicki smisao, nesputan rast, slobodno raséla-
mnjavanje kompaktne mase, a goticke monumental-
ne slikarije o¢it su izraz jedne gradevne umjetno-
sti koja je ¢vrsti zid, osnovni oblik, prostor zatvo-
ren u sebi, ligila prevlasti.

Bilo bi, ipak, sasvim pogres$no kad bismo u goti¢koj
skulpturi i slikarstvu htjeli vidjeti samo utjelov-
ljenje arhitektonskih misli njihova vijeka. U svo-
joj ovisnosti o arhitekturi goticka je likovna um-
jetnost istodobno samostalno, novo suolavanje s
plastickim i slikarskim problemima, i to isprva na
podlozi idealistickog osnovnog karaktera ranogo-
ticke umjetnosti, od kojeg polazimo u svojim pro-
matranjima i mi. Sukobit demo se s nemalim po-
teSkocdama vecé i u nazivlju umjetnickih svojstava,
jer ono kojim se sluzimo potjete iz doba koje o
umjetnickom smislu starije goticke umjetnosti
nista nije htjelo a ni moglo znati.

Nase razumijevanje umjetnosti, nakon preokreta
§to ga je ona bila dozivjela na prijelazu iz srednje-
ga u novi vijek, temelji se (i ondje gdje se bavi ire-
alnim sadrzajima) iskljuc¢ivo na odnosu prema re-
alnom bitku, prema prirodi i osjetilnom dozivlja-
ju ¢ovjeka, zbog Cega se tesko moZemo uZivjeti u
svijet koji sve zbiljske vrijednosti, sve $to se po-
ima osjetilima ili razumom, sve kona¢no, sve ogra-
nic¢eno, gleda u zrcalu apsolutnog, vjeénog, beskraj-
nog, samo kao manifestaciju senzualno i racionalno
nedokucive bozanske misli, koja je po rije¢ima
Hildeberta od Lavardinea »iznad svega, ispod sve-
ga, izvan svega i u svemu, i na koju se jedinu svo-
di svaka uzrocnost, sve $to nastaje i §to je stvore-
no. Svojevrsnost umjetnickog razvoja srednjeg vi-
jeka ne lezi samo u religioznom karakteru, na ko-
ji se uvijek ukazuje — umjetnost protureformacije,
na primjer, nije manje religiozna, a ipak je, una-
to¢ mnogim doticajnim to¢kama, vrlo udaljena od
goticke — mego u toj svemodi duhovne konstruk-
cije koja je izvan materijalnog dozivljavanja, i koje
je utjecaj bio tako velik da je svako neposredno
posezanje za osjetilnim iskustvom u duhovnim
stvarima, sli¢no kao danas svako hotimi¢no neo-
svrtanje na nj, bilo shvaéano kao bezuman grijeh
protiv istine i ljudskog razuma, grijeh koji zaslu-
zuje prokletstvo. »U vasim je duSama misljenje
toliko opleteno tjelesnim stvarima, da se iz njih
uopée ne moze izvucic, pisao je Anselm od Canter-
buryja protiv Roscellina i njegovih ucenika.

To potéinjavanje svih tjelesnih stvari, to znaci
svih osjetilnih vrijednosti i materijalnih odnosa,
gledidtima ¢isto duhovne i nadosjetilne vaZnosti
bijage glavno vrelo napredaka u umjetnosti sred-
njeg vijeka, koji je ¢ine — ne manje od staroorijen-
talne, klasi¢ne ili moderne — samostalnim i zatvo-

renim razdobljem opceg razvoja umjetnosti. Taj
put poclinje sanjarskim produhovljavanjem mate-
rije i Citavog svemira u antiCkom kr$éanstvu i u
starokrscanskoj umjetnosti i vodi sve do barbarski
vulkanskog, strahovito revolucionarnog odricanja
novih naroda i nove kulture ranoga srednjeg vijeka
od osjetilne ljepote, a postavlja o$tru granicu iz-
medu duhovne istine i uvjerenja, izmedu Zivota
maste sazdanog na njima i »prividne egzistencije«
starih svjetovnih pojmova kulture’ Kad su oni u
doba Karolinga opet postali zanimljivi, posto je
bezuvjetni nadiskustveni religiozni Zivotni sadrzaj
prestao biti jedino mjerilo za odredenje ¢ovjekovo,
i kad se pod utjecajem novih politi¢kih i socijal-
nih tvorevina ponovo moralo potraziti izmirenje sa
zemaljskim Zivotom i njegovim vrijednostima, u Ce-
mu valja traziti najdublji uzrok karolin$ke rene-
sanse, opet je najposlije premo¢ spiritualizma, uza
sve nove zahtjeve i ciljeve, presudno utjecala na
umjetnost i primorala je da postepeno, na novoj
duhovnoj podlozi, nanovo nade vrijednost osjetil-
nih elemenata, umjesto da se vrati antici.

Bilo bi veoma zanimljivo i vazno promatrati u po-
jedinostima kako se iz tog procesa u romanici, u
svim umjetnostima, razvio kao prva etapa ¢udno-
vati paralelizam ograni¢eno materijalnog i apstrak-

-tno nadmaterijalnog umjetnickog djelovanja, i ka-

ko je u gotici bila dosegnuta druga etapa, a isto-
dobno kako su novi pojmovi o onome, $to je za &o-
vje¢anstvo bilo duhovno dragocjeno i zasluzivalo
da se ovjekovjeéi, potpuno prozeli i preoblikovali
sve realne supstancije i odnose i tako do kraja
preobrazili tradicionalnu umjetnost, kako su se iz-
mijenili svi odnosi prema okolini, kako su nastali
novi umjetni¢ki pojmovi, formalni ciljevi i gledi$ta,
kako je novo veli¢anje tjelesnog svijeta, temeljno
razli¢ito od klasi¢nog, ne polazeéi od osjetilnog
duhovnom kao u starom vijeku, nego obratno od
duhovnog, i to isprva madosjetilno duhovnog, pre-
ma osjetilnom veli¢anje prolazne ograni¢ene mate-
rije formalnom ljepotom i umjetni¢kom apstrakt-
nos$éu bilo postalo temelj carstva idealnih dobara
¢ovjecanstva! Kako je taj sveopci historijski pro-
bojni uspon nove umjetnosti, polazeéi od novog

9

To veé strastveno dolazi do izrazaja kod Tertulijana (De idola-
tria liber, c. lll, Migne, P. L. 1, 740): »At ubi artifices statuarum
et imaginum et omnis generis simulacrorum diabolus saeculo
intulit, rude illud negotium humanae calamitatis, et nomen de
idolis consecutum est, et profectum. Exinde jam caput facta
est idolatriae ars omnis, quae idolum quomodo edit.« Ako se
zna da su umjetnici morali Zivjeti od svog rada, tada se time
moze ispricati fures balneanos et ipsos latrones. Pozitivni novi
program najizrazitije izrazava sv. Augustin: »Non in aliqua mole
corporea suspicanda est pulchritudo« (Epist., ad Consentium,
c. 4. n. 20 Migne, P. L. 33, 462).
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poimanja svijeta, drugadije protumacio ¢itavu pre-
daju, kako su nastali novi problemi, novi zakoni
monumentalnosti, umjetni¢kog savrenstva, velici-
ne i opée vaznosti!

Sve bi to kao pokretna snaga trebalo postati temelj
povijesnog promatranja srednjovjekovne umjet-
nosti, a isprepleteno mnos$tvom ¢injenica moglo bi
sacinjavati dramu umjetni¢kog razvoja koja se, §to
se ti¢e dosljednosti njene unutarnje strukture, za-
tvorenosti i o$trine njenih obiljeZja i znacenja za
svu buduénost, moze usporediti jedino s onom koju
zahvaljujemo Grcima.

Ali to je zadada buduénosti; danas ¢emo, koliko je
to za na$u svrhu potrebno, oZiviti samo neke svoj-
stvenosti goticke skulpture i slikarstva koje pro-
izlaze iz njena nadiskustvenog idealisti¢kog podri-
jetla.

Bududi da u poletku na prvom mjestu iskljucivo
stoji prikazivamje likova, preporuéljivo je da poc-
nemo odatle i istrazimo mnajprije gledista koja su
bila mjerodavna za pronalazenje pojedinog lika.

Objektivni formalni sadrzaj goti¢kih likova, koji
potjeCe iz dva vrela — iz predaje i, kako se pone-
kad naglasava, »iz osobnog odnosa prema priro-
di«, umjetnik, po zornim rije¢ima Vogea, »precr-
tava kao u konkavnom zrcalu«" ili ga, drugim rije-
¢ima, prilagoduje formalnoj shemi. A ta se shema
sigurno nije temeljila na primitivnim spomen-slika-
ma, koje Julius Lange i Emanuel Lowy drZe is-
hodistem gréke arhai¢ne i svake druge primitivne
umjetnosti, a ne moZe se ni jednostavno izvesti iz
strukturnih i estetskih pretpostavki nove gradevne
umjetnosti, kako je dosad s najvise duha pokusa-
vao Voge," nego je ona bila neizmjerno sloZen
plod ¢itavog razvoja srednjovjekovne umjetnosti,
koja bi se mnogo prije mogla objasniti ukaziva-
njem na idealisticke norme doba najbujnijeg cvata
grcke umjetnosti. Ali idealne tvorevine goticke um-
jetnosti nisu kao ove tezile za potpunim usavria-
vanjem pnirodne funkcije, ljepote i izrazajnosti
oblika, nego za preradivanjem formalnih pojmova
i odnosa, naslijedenih ili onih koji se zasnivahu na
promatranju prirode, u izraZajna sredstva nadma-
terijalnog shvacdanja idealnog umjetnickog djela.
Nisu morale utjelovljavati samo umjetnicki uzdig-
nute dojmove stvarnosti i sila $to vladaju pnirod-

i

W. Vége, Die Anfange des monumentalen Stiles in Mittelalter,
Strassburg 1894, str. 50.

i

Isto, str. 52 i d.

nim, zivim organizmima, nego spojiti i realni
oblik s kakvodéama koje gledaocu
moraju predociti supstanciju bo-
Zanskog, njeno vladanje, transcen-
dentalnu zakonitost.

Bez sumnje je ispravno ukazivanje na didakti¢ki
smisao srednjovjekovne skulpture i slikarstva, na
»bibliju siroma$nih duhom«, kao na jedno od nje-
nih najvaznijih obiljezja, ali ipak ne valja zabora-
viti da je, uz historijski i dogmatski sadrzaj njenih
prikaza, gledaoca isto tako moralo zanijeti i predo-
¢ivanje nadmo¢i duhovnog uvida i otkrivenja, koje
pociva — ako se tako moze re¢i — na metafizi¢koj
transsupstitucijaciji svih formalnih elemenata i od-
nosa nasuprot »necistome« i »varljivome« osjetilnom
opazanju, svemodi lex Dei masuprot lex naturae.
Pojam »forma substantialis« kao odraz sakrivene
praljepote, koja ne ovisi ni o ¢emu promjenljivom,
a pristupacna je samo inteligibilnoj spoznaji, i sin-
teze tajnih uzro¢nosti i djelovanja koja se razotkri-
vaju samo »duhovnom okuc, preuzet je iz neopla-
tonske filozofije i prenesen” u kr$cansko poima-
nje svijeta pa u srednjovjekovnoj literatuni od Au-
gustina do Tome 1 dalje, produbljujudi se i razvija-
juéi neprestano, igra slicnu, samo jo§ mnogo vaz-
niju ulogu — jednako kao i klasi¢éno-materijalni
ideal ljepote u teorijama umjetnosti novog wvije-
ka. Da je to bilo vise od apologetskog pokusaja da
se spasi” likovna umjetnost, u¢i nas Citav tok raz-
voja u srednjem vijeku, koji se ¢ini mesigurnim
i necjelovitim ako ga ocjenjujemo po napredovanju
u objektivnom prikazivanju prirode, ali ¢emo vi-
djeti da je bio dosljedan, ako u svom promatra-
nju uzmemo u obzir teZznju goti¢kog sistema obli-
kovanja likova za izrazajnim vrijednostima koje
bijahu pogodne da predoce novi metafizi¢ki odnos
prema svijetu. Za tu teZznju osjetilno opazanje bi-
jase samo mutno vrelo umjetnicke istine i ljepote,
koje moze razbistriti tek visi uvid ljudskog duha,
pri ¢emu dublji smisao svake umjetni¢ke tvorevine
ne obuhvada dozivljaj prirode, nego dozivljaj Bo-
ga, spoznaju i umjetni¢ki odraz ¢udesnog poretka
svjetova, koji se zasniva ma zrcaljenju bozanskih
misli u zemaljskim stvarima."”

2

»Sada je doslo vrijeme duha«, pisao je oko 1200. Amalrich od
Bena. (Usp. Eicken, Geschichte und System der mittelalterlichen
Weltanschauung, str. 605.)

13

Karl Borinski, Die Antike in Poetik und Kunsttheorie, Leipzig
1914, str. 67 i d

14

Tako jos kod Dantea: »non & se non splendor di quella idea che
partorisce, amando, il nostro sire« (Raj, XIIl, 53—54 i d.). Usp.
Janitschek, Dantes Kunstlehre und Giottos Kunst, Leipzig 1892.
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Prirodnu uzroénost i zakonitost nadomjesta, dru-
gim rije¢ima, druga, i to ne subjektivno odredlji-
va nego natpnirodno dana, a potjece iz odnosa du-
Sevnog zivota prema vremenski i materijalno neo-
grani¢enom pravrelu svega bitka. Gdje to umjet-
nicki dolazi do izrazaja? Najuocljivije mozda u
svjesnom odstupanju od vjermosti
prirodi i opona$anja prirode. Kao
sto literatura srednjeg vijeka uvijek naglasava da
umjetnicko djelo mora biti istinitije od prirode,
isto tako sa sigurno$cu mozemo pretpostaviti da
je uglavnom sve ono, §to nam se s naseg natura-
listickog stajalita u umjetnickim djelima sred-
njeg vijeka ¢ini neznanjem, dobro promisljena um-
jetnicka namjera.

Razumljivo je da je uslijed takve preorijentacije
umjetnosti zajedno s interesom moralo opasti i is-
kustvo, pozitivno umijece prikazivanja prirode,
slicno otpnilike kao $to je jedna vremenski i teri-
torijalno ogranic¢enija pojava, historijski idealizam
klasicista i Nazarenaca proslog stoljeca, bila po-
vezana s gubitkom nekih starijih slikarskih teko-
vina. Ali kao i u tom sluéaju, tako je i u srednjem
vijeku taj gubitak bio hotimi¢no odbacivanje stva-
ri koje su za napredovanje umjetnosti pod utjeca-
jem novih zadaca i nazora postale bezvrijedne; ne
uzrok nego posljedica razvoja kojega je polazna
toc¢ka bilo preziranje kulta prirode u svakom obli-
ku kao obiljezja poganskog, nedostojnog uvjere-
nja. I tako svako priblizavanje prirodi, bilo po tra-
diciji bilo na putu novog Zivota maste, bijase sa-
mo sredstvo za svrhu, odredeno od podetka da
sluzi vis§im umjetni¢dkim namjera-
ma, a bijaSe iskljudivano ¢im se
suprotstavilo tim mnamjerama.

Upitamo li se o njihovu pozitivnom sadrzaju, onda
u prvom redu moramo ukazati na primat teoloske
hijerarhije i vaznosti nasuprot prirodnim odnosi-
ma. Ako su se bozanske i svete licnosti prikazivale
kao simboli vrijedni poStovanja, cudesne zgode
kao svjedocanstva djela spasenja, onda se prikaz
prilagodivao toj svrsi umjetni¢kog djela. Bez ob-
zira na iskustvo i zbiljske mogucnosti prikazane
situacije, u prvi plan dolazi ilustrativna zadaca, a
sasvim su potisnuti ili svedeni na najmanju mjeru
svi momenti predmetnog prikaza koji nemaju ne-
posredne veze s verbalnim izvjesStajem ili s teo-
zofskim, hagiografskim, liturgijskim znacenjem pri-
kazanih li¢nosti; sve, medutim, $to se odnosi na to,
naglasava se to jace i predocuje gledaocu jasno i
pregledno. Kao $to se ne zaboravljaju veliki izna-
lasci grcke umjetnosti, prikazivanje prirodne po-
vezanosti prostora i temeljenje svakog figuralnog

iznalaska na realnoj radnji, polozaju i pokretu (a
kako bi se i mogli zaboraviti), nego postaju bezna-
¢ajni, pretvara se prikaz pomalo u slikovno pismo
kojega karakter i kompoziciju odreduje zadada da
ne$to objavi, a tek u drugom redu stvarne situa-
cije i opdirno opisivanje oblika. Drvece je naznace-
no s nekoliko listova, gradevine nekim svojim istak-
nutim dijelovima i neprirodno malene, poput abre-
vijatura koje mogu imati tek relativno samostalno
znacenje, dok se sva sredstva umjetni¢kog obliko-
vanja koncentriraju na to da vizuelno objasne du-
hovno srediste kompozicije, li¢nost koju treba po-
Stovati ili éudesnu zgodu u njihovoj sugestivnoj
nadmaterijalnoj uvjetovanosti, bitnosti i djelova-
nju, besmrtno 1 nevidljivo samo duhom otkriveno,
i da najdublje tajne djela spasenja, svemo¢ nadna-
ravnih snaga, pomodu umjetnosti preobraze u za-
nosnu i uzvigenu realnost.

Zbog te egzemplifikacije i irealne iluzije nisu se
morale raspasti i preobraziti samo naslijedene ka-
snoanticke likovne tekovine sazdane na prirodnoj
zakonitosti i opazanju, pretvoriti se u ostatke od
kojih ce biti izgradene move, drugalije tvorevine
maste, nego se morao izmijenitii nacin pri-
kazivanja oblika, slikarski iplas-
ticki jezik. Jer onaj $to su ga preuzeli iz sta-
rokr$¢anske umjetnosti i u kojem bijahu izvedeni
stari predlo$ci podivao je na pretpostavkama po-
sve opre¢nim srednjovjekovnoj umjetnosti. Ta se
razlika nije od¢itovala u razli¢ditom
stupnju sposobnosti prikazivanja
prirode, jer u tom smislu te stvari bijahu po-
sve razlicite. Kasnoanti¢ko raspadanje oblika u ko-
loristi¢ke vrijednosti, u svjetlo i sjenu, krajnja gra-
nica koju je dosegla klasi¢na umjetnost u teznji za
objektivizacijom prirodnih fenomena, priznajudi da
ih uvjetuju prolazni prostorni ¢inioci i polozaj gle-
daoca u odnosu prema njima, uni$tivsi time vlas-
titu proslost i tajnu svog znacenja, moze se doduse
povezati sa starokr$¢anskom ekstazom onkraj svih
materijalnih dobara, a do odredenog stupnja jos
i s ranosrednjovjekovnim odricanjem od svakog
objektivnog formalnog sadrzaja — potpuno raspa-
danje starog duhovnog i dru$tvenog poretka u bez-
graniéni subjektivizam i spiritualizam bio je most
koji je vodio iz starog svijeta u novi. — Ali kad se,
kao na svim podruc¢jima zivota tako i u umjetnosti,
uz prvotni osjecajni radikalizam, koji se bio pot-
puno otcijepio od svijeta matenijalnih dobara, po-
¢eo i taj svijet uklapati u novi sistem duhovnog po-
retka koji ne pociva na prirodnoj kauzalnosti, tada
je i stari iluzionisti¢ki stil, sagraden samo na sen-
zualnoj uvjerljivosti, morao, upravo sa stajaliSta
(novo shvadene) umjetnicke istine i djelovanja, iz-
gubiti svaki smisao i vrijednost te postati neupo-
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irebljiv,” isto kao $to, na primjer, ni srednjovje-
kovni prikaz $to podiva na natprirodnoj poveza-
nosti pojava ne bi bio upotrebljiv kao moderna
naucna ilustracija.

I tako je u srednjem vijeku pomalo mastajao dru-
gadliji izrazajmi jezik, koji su neki bili skloni nazva-
i »prvim« pokusajem crtackog, plasti¢kog i slikar-
skog prikaza novoprobudenog poimanja pnirode.”
Taj je naziv sasvim netocan i varljiv. Ne moze se
uwopce govoriti o nekom »podetku«, o srednjovije-
kovnoj umjetnosti koja je bilo kada i bilo gdje u
djetinjim pokus$ajima pocela oponasati prirodu. Ni-
ie to bilo mogude, niti je za to bilo povoda. Jer naj-
uoéljivija je povijesna crta srednjovjekovne umjet-
nosti njena u pocletku sasvim slaba originalnost i
njena dugotrajna velika ovisnost o formalnoj i
ikonografskoj predaji koja seze sve do antike. Po-
lazna tocka te predaje, starokr$canska umjetnost,
razvila se iskljudivo unutar kasnoanti¢kih kultur-
nih i umjetni¢kih prilika, dijelom i kao njihov plod,
preinacivsi ih samo toliko koliko je bilo prijeko po-
trebno sa gledi$ta novog, duhovnog poimanja, ko-
je nije bilo usmjereno na svjetovne stvari, a u na-
rednim stolje¢ima, u svim stadijima razvoja nove
krséanske kulture i u svim etni¢kim, politi¢kim,
drustvenim obratima, nije se nikada i nigdje teZilo
za potpunim nadomje§tanjem zateCenog nasljeda
likovnih pojmova i formalnih rjeSenja drugima,
koji bi svoje podrijetlo nezavisno od njega vukli
iz prirode ili iz nove, nac¢elno drugadije, svjetovne
kulturne svijesti. A kako bi i nastala takva teinja?
Ne smijemo zaboraviti da je u nastajanju srednjo-
viekovnog svijeta velika ru$ilacka snaga, koja je
ijerala naprijed i nanovo gradila, bila religiozni
pokret, borba za novog unutrasnjeg ¢ovjeka, za no-
ve moralne obaveze, za duhovnu reformu svijeta,
nasuprot kojoj stvarne i formalne tekovine pret-
hodne svjetovne kulture ne bijahu nacéelno pobi-
jene i uniitene, ne bijahu potisnute drugima koje
bi proizlazile iz novog objektivnog odnosa prema
zemaljskim stvarima, nego su naprosto postals
nesto sporedno: konvencionalan aparat razlicitih
podruc¢ja duhovne i materijalne djelatnosti, koji

Znatajno je da se veé kod Gregora Nazijanskog nalazi ispad
protiv koloristikog impresionizma (Carmen de se ipso et de
episcopis, 739 i sl., Migne P. Gr., 37, 1220). U srednjem vijeku
nalazimo Cesto svjedo€anstva o vjeri u nadmoé u odnosu prema
antickoj umjetnosti, a da su klasiéni autori smatrani suprotno-
§¢u znanju svjedoCi »Borba sedam umjetnosti« Henrija d'Andely-
ja iz 13. stoljeéa. (Usp. Liliencron, Uber den Inhalt der allge-
meinen Bildung im Zeitalter der Scholastik, Miinchen 1876, str.
47.)

it

U tom smislu ukazano je u nekoliko navrata osobito na novi
crtacki stil srednjovjekovne umjetnosti.

je izgubio zdruzujucu sponu poimanja svijeta iz
kojeg proizlazi, a time i pretpostavku svoga dalj-
njeg razvoja, i pretvorio se u ostatke bez ikakve
unutarnje veze. U barbarskoj pretkarolin§koj um-
jetnosti, to jest u umjetnosti onih naroda koji su
neopterecdeni starim materijalnim kulturnim potre-
bama preuzeli vodstvo u prevaloriziranju svih vri-
jednosti novim spiritualizmom, ti su fragmenti, ne
nestavsi potpuno, bili svedeni na Zivot sjena, jer
se do tih stvari nije uopce nista drzalo, a kad je
nakon toga vise duhovno nego vanjski burnog do-
ba, za Karla Velikog, realni razvoj prilika trazio
izmirenje sa svijetom, novo izgradivanje materijal-
no objektivnih institucija i tvorevina duha koje bi
se temeljile na prirodnim datostima, oni su se opet
poceli upotrebljavati, ne u svojoj megdasnjoj zZivot-
noj snazi, znadenju i povezanosti, nego kao dano
izrazajno sredstvo, kao formule za odredene mo-
mente poimanja kojima se sluZilo kao jezi¢nim
blagom, jer su slu¢ajno bili tu i jer sui u umjetnos-
ti tog razdoblja unato¢ njezinu relativnom vraca-
nju svijetu objektivne prirode bili samo pomoéna
sredstva, a prave su se zadade duhovne vaZnosti
poslije kao i pnije trazile drugdje. Njima su se
sluzili kao $to se sluzi starim, mrtvim jezikom, jer
se samovrijednost jezika nije mogla usporediti s
duhovnim sadrzajem presudnim za sve ljude. A
isto kao §to su te formule bili po-
sudili, tako su i polazili od njih
kad je trebalo izraziti nove spoz-
najne elemente, a ne od nekog,od
proslosti nezavisnog, sasvim no-
vog i primitivnog prikazivanja pri-
rode.

Ali sve to, razumljivo, niposto ne znaci da su sta-
ri formalni elementi naslijedenog potro$nog kapi-
tala umjetni¢ke djelatnosti (ukoliko su oni imali
predstavljati prirodne ¢injenice), koje je Siroka
siruja nesvjesne i svjesne tradicije mosila iz naj-
razli¢itijih vrela dalje dok su je nove pozajmice uz
stare uzore sve viSe povecavale, to nipo$to ne znaci
da su oni samo nazadovali, krzljali, a da se stara
izrazajna sredstva nisu istodobno i dalje razvijala.
Kao $to ni masivne i prostrane gradevine staro-
krscanskog doba mnisu bile u srednjem vijeku po-
malo nadomjes$tene novom arhitekturom, nego bi-
jahu umjetni¢ki drugadije protumacene i nado-
mje$tene organizmom novih arhitektonskih ¢&inila-
ca koji su urasli u njih i kojih se znacenje moralo
prikloniti tradicionalnim oblicima klasi¢ne tekto-
nike, isto je tako i u slikarstvu i skulpturi u mnos-
tvo slikarske i plasti¢ke tradicije postepeno uraslo
novo shvacanje formalnih vrijednosti. Ono je po-
malo iz temelja izmijenilo i pretvorilo u novi Zi-
votni ¢inilac sve ono §to je izgubilo 'svoj prvotni
smisao i stvorilo iz starih i novih elemenata sas-
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vim novu figuralnu kompoziciju i
formalni jezik, koji u odnosu pre-
ma anticiznadisrednjovjekovnimna-
predak. Njihovo se nastajanje proteze, kao i
nastajanje goticke gradevne umjetnosti, kroz &itav
srednji vijek i sastoji se od naoko neovisnog javlja-
nja novih potreba za prikazivanjem i iznalazenjem
oblika koji su ponekad i ovisili o starim uzorima,
ali u razli¢itim su se razdobljima i na razli¢itim
podrué¢jima dosljedno razvijali, da napokon u go-
tici, koja i u tom smislu nije pocetak nego dovrse-
nje nove umjetnosti, izmijenivéi sva formalna
sredstva, u punoj Cistodi i posvuda afirmiraju no-
vo nacelo likovnog oblikovanja.

To se nacelo razlikuje od kasnoanti¢kog ma prvi
pogled upadljivim smanjenjem izrazajnih sredsta-
va. OpSiran, $to iscrpniji prikaz plastickog i kolo-
ristickog izgleda objekta, $to bijase obiljezje sli-
karstva i skulpture preuzetih iz antike a odrzao se
u slabo povezanim ostacima u umjetnosti koja je
prethodila gotici, is¢ezava sada sasvim, a nadomjes-
ta ga suZeni izbor odredenih linija, plasti¢kih ob-
lika i boja. Cini se da se prikaz tom jednostavno$éu
priblizava” ve¢ odavno pro$lim razdobljima um-
jetnosti, a ima s njima veze utoliko §to izmedu
razdoblja u kojima je umjetnost trazila svoje idea-
le s onu stranu prirodne zakonitosti i onih koja u
njoj nalaze svoje majviSe ciljeve postoji zacijelo
takoder povijesni kontinuitet. Ipak o nekom naza-
dovanju ovdje ne moze biti govora. Osnovne nor-
me anti¢ke umjetni¢ke rekonstrukcije prirodnih
formalnih tvorevina i veza, kao na primjer posti-
vanje organic¢kog izgradivanja tijela, cjelovitosti iz-
gleda lika, njegovih prirodnih proporcija, rasc¢la-
njivanja i obojenja ili skradenja uvjetovanih pros-
tornim poloZajem objekata, nikad se nisu
sasvim izgubile, nego su ostale tehnicka
vjestina kojom se posvuda sluzilo toliko koliko je
dopustalo vige pravilo novih umjetni¢kih zna-
cenja.

Vrelo posljednjih bilo je bez sumnje uvijek u pr-
vom redu naglasavani odnos prema covjekovim
spoznajnim moguénostima, prema Vis COgnosci-
tiva,” duhu koji ¢ovjeku bozjem milo$éu dopusta
da duhom prodre u tajne pojave dublje nego toli-
ko varljivim osjetilima, obmanama kojih umjet-

7
»Proces, koji se odigrao u Egiptu, ponavlja se: oblikovnl svijet,
tipiéno utvrden u ono doba, objavljuje sa svih zidova Einjenice

spasa religije«, kaze Rudolf Kautsch (Die bildende Kunst und
das Jenseits. Jena i Leipzig 1905, str. 41).

»Pulchrum rescipit vim cognoscitivame. (Vidi S. Th. I, qu. 5, a.
4,ad 1.)

nost mora suprotstaviti oblik proc¢iséen visom du-
hovnom spoznajom. A ishodi$te te spoznaje za
srednjovjekovnog ¢ovjeka nije bila priroda nego
boZji nauk, bozjom milo$éu covjeCanstvu dana
spoznaja da nad tek relativnim prirodnim vrijed-
mostima stoji svijest nadiskustvenog poretka, od-
redenja i svrhovitosti, tvorevina apstraktnog bitka,
koja sadrZi istinski realne supstancije (dok je po-
java koja se moze dohvatiti osjetilima samo njego-
va posljednja i najniza emanacija), i polazeéi od
nje treba razumjeti i ocjenjivati svijet, a sve to mo-
ze dohvatiti samo duh koji razmislja i unutrasnje
iskustvo. U skladu s tim osnovnim obiljeZjem sred-
njovjekovnog spiritualistickog poimanja svijeta ni-
je ni umjetnost oponasanjem prirode mogla napre-
dovati prema svojim najviS§im idealnim dobrima,
nego je posla obratnim putem, trudeci se da prirod-
nim oblicima objasni a priori danu idealnu kon-
cepciju. Umjetnic¢ki oblik ne treba suprotstavljati
prirodnom kao imago, nmego se s njim mora zdru-
Ziti u similtudo, a zadada bi bila da imperfectum
osjetilnog opazanja zamijeni perfectumom boZan-
ske misli na kojoj se zasnivaju sve pojave i koja
se otkriva ljudskom duhu. Nije stoga rije¢ o isto-
vrsnosti poimanja prirode, nego samo o unutar-
njoj disciplini apstraktne konstrukcije: dok — $to
je za na%e daljnje promatranje vazno — pribliza-
vanje stvarnosti nije uvijek jednako, nove se ide-
alne sheme dosljedno razvijaju dalje, a njihova
norma toliko je obavezna da se primjenjuje cak
i ondje gdje je namjera oponasanja prirode ujedno
i svrha prikaza — moglo bi se reéi, upravo ondje
kao norma dubljeg poznavanja stvari — otprilike
kao kad se jo$ danas u nekom nau¢nom prikazu
sluzimo linearnom apstrakcijom i naglasavanjem
»bitnog« isklju¢ujudi sve ostale momente osjetilne
pojave.”

Ali ako bismo dalje razvijali tu usporedbu, morali
bismo se zapitati §to bijade »bitno« za srednjovje-
kovnog umjetnika. Ili, drugim rije¢ima, kako su
nastale norme prikazivanja prirode koje su se stav-
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Podeci se?u takoder u starokr3¢ansko doba, gdje Ih moZemo
pratiti i u umijetnosti i u literarnim raspravama o vanjskim
pojavama svetih osoba. »Sam Gospod, kaze Klement Aleksan-
drijski, ne bijage lijep po svom obli¢ju, kao Sto nam to svjedogi
Duh sveti preko lzaije: 'Vidjesmo ga, a ne bijase lijepa uzrasta
ni ljepote, lik mu bijage bez ljupkosti, nezamjetljiv medu lju-
dima.' Pa ipak tko je ljubezniji od Gospoda? No on se ne istice
ljepotom puti koja je samo privid, nego istinskom ljepotom
duse i tijela; jer ljepota duSe je ljubav, a puti besmritnost.«
(Paedag. 1, 3, c. 1; usp. J. Jungmann, Asthetik, str. 43 i sl.). Sv.
Toma piSe naprotiv: »Oportet quod omnes nobilitates omnium
creaturarum inveniantur in Deo nobilissimo modo et sine aliqua
inperfectione« (u 1. Sent, d. 2, qu. 1, ad 2). Ta razli¢itost shva-
¢anja rezultat je Gitavog srednjovjekovnog razvoja koji lezi medu
njima.
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ljale vise od same prirode. Da bismo razumjeli
njihov nastanak, moramo sebi jo$ jednom predodi-
ti da one ne potjecu od novih dojmova prirode ili
likovnih pojmova, nego da su se razvile postepe-
nim preobrazavanjem stanih likovnih tekovina ko-
jih glavni likovi bijahu ujedno idejno najvisa sinte-
za kricanskog poimanja svijeta. Slijedimo li razvoj
tih ikonografskih centralnih tipova
krsédanskeumjetnosti srednjeg vije-
k a, kao na primjer prikaz boZanskih li¢nosti ili sve-
tackih likova, utvrdit éemo da suu prvom razdoblju
srednjovjekoyvnog razvoja izgubili svoj prvotni ka-
rakter naturalistickog ili historijskog odredenja i
preobrazili se u apstraktne i, na kraju, u uspored-
bi sa svojim iskonskim oblikom, u gotovo bezob-
licne pojmovne simbole. No sami pojmovi, duhov-
ni supstrat, na koji je imala podsjecati plasticka ili
slikarska tvorevina, ne bijahu hijeratski utvrdeni
(u ¢emu je temeljna razlika u odnosu na sva rani-
ja razdoblja u kojima je umjetnost isto tako u
prvom redu bila izraz apstraktnih ideja), nego su
se naprotiv neprekidno razvijali dalje i morali utje-
cati i na simbole koji su ih zastupali. Bit tog raz-
voja bila je u tome $to je u tim tvorevinama s jed-
ne strane bio utjelovljen svijet nadnaravnih reli-
gioznih, moralnih historijskih modi, nezavisnih od
vremenski i prostorno ograni¢enog zbivanja, ko-
je su vrijedile za sve ljude, za sva vremena i sve
odnose, dok je s druge strane postojala teZznja da
se s vjerovanjem u te modi ispreplete i uskladi
misljenje i gledanje sistematski $kolovano proma-
tranjem prirodne zakonitosti, koje bijase masjede
klasike, kao i zahtjevi i gledi$ta koja su proizasla
iz golemih energija novih socijalnih i politickih
tvorevina i duhovne kulture §to ju je donio razvoj
snaga i zivot maste mladih maroda. Tako su nasta-
le napetosti u kojima valja traZiti obja$njenje za
silovit unutarnji pokret u srednjovjekovnom obli-
kovanju, za njegov istrazivacki karakter, za esto
gotovo neposrednu usporednost ili slijed tromo
konzervativnog i neobuzdanog radikalnog, za nje-
gove nagle obrate i $iroko razgrani¢enje u naoko
razdvojenim $kolama i podrud¢jima umjetnosti.

A ipak, rije¢ je posvuda o razliditim posljedicama
1 stupnjevima procesa jedinstvenog po uzrocima
§to ga pokrecu, kao $to ni razli¢ita formalna rjese-
nja nije teSko svrstati u odredene kategorije. For-
malni elementi likovnog prikaza i njegovi pojedi-
nacni dijelovi sve se viSe oslobadaju iz sklopa pri-
rodnih odnosa u kojima bijahu utemeljeni i pripa-
jaju se drugima, koji su u »smi$ljenome« poretku
linija i ploha, u ritmi¢kim kombinacijama i dina-
mickim fazama pokreta nastali kao odraz duhov-
nih zbivanja, a ne iz oponasanja zbiljskih situacija.
Uz te metamorfoze, koje se mogu usporediti s neo-
bi¢nim preradivanjem klasi¢ne filozofije u sred-

njovjekovnu teologijsku spekulaciju, mijenjao se,
djelomi¢no vezan s njima, djelomi¢no nezavisno
od njih, i konkretni karakter oblika. Na mjesto
opsirnog opisivanja optickih i taktilnih, materi-
jalnih i funkcionalnih svojstava dolaze skracdenja
koja nipo$to nisu svojevoljna nego potjecu od sis-
tematske redukcije objektivne situacije. Mogli bi-
smo ih nazvati zakonitim progresivnim
pojednostavnjenjem.” Proizlaze iz saZi-
manja svih zemaljskih i nadzemaljskih stvari u
sklop izgraden po stupnjevima njihove vaZnosti.
Nista u univerzumu nije po srednjovjekovnom po-
imanju nevazno, jer svaki, pa i najneznatniji ob-
jekt stoji u nekom odnosu prema svemoénoj mud-
rosti vje¢nog poretka svijeta. No stupanj je
vaznosti razlidit 1 raste u hijeratskom
poretku od niskih, ograni¢enih stvari koje se mo-
gu konkretno razlikovati, do sve vi§ih bi¢a, pri ¢em
vidu stepenicu obiljezava koli¢ina opde-
vrijednog, trajnog, nasuprot jed-
nokratnom i prolaznom. Opdéa vrijed-
nost ¢ini ujedno vie stupnjeve sve jednostavniji-
ma; na mjesto vremenski i materijalno uvjetovane
neskladnosti dolazi jedinstvena sveobuhvatna ide-
ja u neprekinutom rastu sve do najvise ideje vjec-
nog bozanskog bitka, koja je iznad svakog mneskla-
da.” S tom konstrukcijom, koja se, iako je mozda
bila nedostatno objasnjavana i primjenjivana, op-
cenito ipak moze smatrati glavnim obiljezjem
srednjovjekovnog tumacenja svijeta, moZe se us-
porediti i sistem umjetni¢kih apstrakcija. Dok u
likovima i scenama koje prikazuju ljude i dogadaje
u njihovoj zemaljskoj ogranienosti neujednaceni
i nesuvisli nagovjestaji individualne realnosti bi-
jahu ¢e$¢i nego u starijim razdobljima anti¢ke um-
jetnosti,” gotovo su se posvuda likovi koji oznaéa-

w

Skolasticka je filozofija bogata komentarima o tome. Najljepse
i najduhovitije formuliran je nauk sv. Tome (V. S. Th. |, qu.
77, a. 2).
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»Dicendum est ergo quod res, quae sunt infra hominem, qua-
edam particularia bona consequuntur et ideo quasdam paucas
et determinatas operationes habent et virtutes. Homo autem
potest consequi universalem et perfectam bonitatem, quia po-
test adipisci beatitudinem. Est autem in ultimo gradu secundum
naturam eorum quibus competiti beatitudo. Et ideomultis et
diversis operationibus et virtutibus indiget anima humana. Ange-
lis vero minor diversitas potentiarum competiti. In Deo vero
non est aliqua potentia vel actio praeter eius essentiame« (To-
ma Akvinski u navedenom sklopu. V. S. Th. I, qu. 77, a. 2 c.).
Sliéno i Hugo od Sv. Viktora (Expositio in Hierarchiam coele-
stam S. Dionysii Aeropag. c¢. 3). U popularnoj verziji nalazimo
taj temeljni nauk i u »UdZbeniku« Vincenta od Beauvaisa. (Usp.
R. v. Liliencron, n. dj., str. 12 i sl.)

2

Usp. W. Voge, Eine deuische Malerschule um die Wende des
ersten Jahrtausends, str. 377, gdje se govori o vezi takvih
prikaza s opéim srednjovjekovnim oblikovnim inventarom.
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vahu trajne ideale kr$éanstva nastojali prikazivati
i u njihovoj tjelesnosti kao paradigme sa-
Zete bitnosti, koje umjesto vremenski i in-
dividualno uvjetovanog sadrze samo ono S$to bi
odgovaralo apstraktnoj konstrukciji viseg, opceg
stupnja egzistencije, pa su stoga bile re-
ducirane i linije, plasti¢ke forme
i boje. U tom smislu treba razumjeti kada To-
ma Akvinski, ¢ije nauéanje u svim pitanjima, pa
tako i u estetskim zahtjevima ne valja shvacati
samo spekulativnim sistemom, nego kao bit du-
hovnog napretka ¢ovjecanstva u srednjem vijeku,
trazi od umjetni¢kog prikaza jasnocu kao prvi od
triju kriterija ljepote,” onu jasnocu koja se ne mo-
Ze materijalno razumjeti, koja prosvjetljuje i ra-
svjetljuje i znaci to, da umjetni¢ko djelo s jedne
strane oblikuje osjetilna obiljezja stvari u adekva-
tan izraz ideja na kojima one pocivaju, a s druge
strane u svjedocanstva »duhovnog« videnja, u in-
teligibilan znak viSe organizacije, na kojoj se za-
sniva sav bitak i koju duhovna spoznaja otkriva
¢ovjecanstvu.

Taj bi put umjetnost sve dalje odvlac¢io od prirode,
a prirodne oblike sve vise nadomje$tao konvencio-
nalnim znacima, da se druga od spomenutih kom-
ponenti srednjovjekovnog razvoja, klasi¢ni objek-
tivizam, ne kao cilj, ali zato kao spoznajno sredstvo,
kao i svi ostali momenti koji su iziskivali obzir
prema prirodnim svojstvima stvari, nisu uvijek iz-
nova tome suprotstavljali. Uz claritas se,
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Poznata, ¢esto navodena mjesta jesu: V. S. Th. |, qu. 39, a. 8,
S. Th. Il, qu. 145, a. 2 i u I. sent. d. 31, qu. 2, a. 1 (Pulchritudo
habet claritatem). | neka mjesta iz opusc. de pulchro valjalo bi
navesti (npr. Omnis forma per quam res habet esse, est parti-
cipatio quaedam divinae claritatis). Za tumacenje je vazan ko-
mentar Pseudo-Dioniza, pri ¢emu je sporedno pitanje treba li
Tomi pripisati opusculum de pulchro, §to ga je pronasao Uccelli.
Sadrzaj spisa potpuno odgovara nazorima velikog skolasticara.
(Usp. Pellizzari, n. dj., str. 303 i sl.) Ostala starija literatura o
estetickim nazorima sv. Tome potjece velikim dijelom od teolo-
ga i ve¢ stoga malo pruza povjesniaru umjetnosti, jer te na-
zore ne istrazuje historijski, nego u prvom redu u vezi s napo-
rima da dokaZe potrebu za novom religiozno i eticki sadrzajnom
umjetnoséu na historijskom temelju i u sadasnjosti. Tako na
primjer J. Jungmann u viSe Sirokom nego dubokom pokusaju
da na tomistickim mislima sazda Priruénik i sistem estetike
(Asthetik, Freiburg 1884), ili P. Vallet u svojoj knjizi L'idée du
Beau dans la philosophie de saint Thomas d'Aquin (2. izd. Pariz
1887). Novija istrazivanja, kao ona Menéndeza y Pélayoa (ldeas
estéticas |, Madrid 1909) i ona M. de Wulfa (saZeta u njegovoj
Geschichte der mittelalterlichen Philosophie, 4. franc. izd.
Leuwen 1912), osvjetljuju doduge mnogostruko veze umjetnicke
teorije sv. Tome s razvcjem skolastike, ali se nipo$to ne oba-
ziru na odnos prema srednjovjekovnoj umjetnosti, iz koje se
jedino moze objasniti puno znaéenje nauka. Nekoliko ukazivanja
na podudaranje izmedu Tome Akvinskog i Giotta nalazi se u Ja-
nitschekovu spisu: Die Kunstlehre Dantes und Giottos Kunst
(Leipzig 1892). Ali Giotto vise ne stoji potpuno na tlu umjetnic-
kog razvoja koji nalazi svoj filozofski izraz u tomisti¢koj estetici.

po estetici doctora angelicusa, veze
i integritas, to jest savrSenstvo ko-
je se odnosi i na duhovno i na tjelesno, i koje, §to
se posljednjeg tice, postoji kad tijelima ne nedo-
staje niSta $to se moze smatrati njihovim prirod-
nim bitnim svojstvom.”

To znadi, primijenjeno na likovnu umjetnost, da je
u stvaranju najvisih formalnih tvorevina potre-
ban i odredeni stupanj prirodne zakonitosti, postu-
lat koji, upravo zato $to je morao biti naroc¢ito na-
glasavan, neobi¢no jasno pokazuje koliko su se na-
¢elno bili udaljili od antike i kako je odnos umjet-
nosti prema prirodi i Zivotu postao drugadiji.

Prema onom $to je prije bilo re¢eno, to ne valj-
shvadati u nasem smislu rije¢i kao pitanje rascje-
pa izmedu idealizma i naturalizma u srednjem vi-
jeku rane gotike. Oba su se pravca, naprotiv,
temeljila na primatu spiritualno-
-idealisti¢ke konstrukcije svijeta,
i tako se ta dvojnost srednjovjekovne umjetnosti i
napretka, koji je u dugom naporu rastao iz nje,
ofituje u razli¢itim teznjama ili rezultatima sje-
dinjavanja starih ili novih elemenata prirodnog
iskustva sa simbolima nadiskustvenog duhovnog
zajednistva. Ali kako su oba strujanja polazila od
istoga, tako ni suprotnost nije bila nepremostiva,
a teznja da je nadomjesti harmoni¢no jedinstvo
pretvarala se pomalo ne samo u tredeg ¢inioca u
stilskom razvoju srednjovjekovnog slikarstva i
skulpture, nego je napokon postala i njen najvaz-
niji problem, kojega rjesenje, ukoliko je wmopce
dostizno, treba ubrojiti u temeljne tekovine gotike.
Ono odgovara tredem svojstvu koje Toma Akvin-
ski povezuje s pojmom ljepote, naziva ga conso-
nantia, a objasnjava ovako: Kao $to nekog covje-
ka nazivaju lijepim ako su mu udovi proporcional-
ni u odnosu prema tijelu, tako i od svake ljepote
treba traziti odraz harmoni¢ne recipro¢nosti izme-
du pramisli nastanka 1 njenog isijavanja u zemalj-
skim stvarima kojih istinitost, ljepotu i dobrotu
treba traziti u podudaranju s bozanskim idejama.”
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»Perfectum autem dicitur, cui nihil deest secundum modum suae
perfectionis.« (Vidi S. Th. I, qu. 39, a. 8 c.)

s

»Ratio pulchri consistit in quadam consonantia diversorums
(Opusc. de pulchro). »Dicendum quod, sicut ad pulchritudinem
corporis requiritur, quod sit proportio debita membrorum ...
ita ad rationem universalis pulchritudinis exigitur proportio
aliqualium ad invicem vel partium, vel principiorum, vel gquo-
rumcumque ...« (Isto). »Deus dicitur pulcher universorum con-
sonantiae et claritas causa« (S. Th. |, qu. 39, a. 8). Usp. | S. Th.
I, qu. 44, a. 4 c. i ll sec. qu. 145, a. 8, dalje Ex. in libr. B. Dionys.
de div. nomin. cap. 4, lect. 5.
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Ta harmonija izmedu prisutnosti
zemaljske uvjetovanosti i poleta
duse koja lomi svoje okove, za
kojom se tezilo u toku ¢itavog sred-
njeg vijeka i koju je dosegla goti-
ka,ta harmonija izgradena na iz-
mirujuédem oduhovljenju materijal-
nih 1 materijaliziranju spiritual-
nih momenata spona je koja je
sjedinila goti¢ku gradevnu umjet-
nost i goti¢ku skulpturu i gotié-
ko slikarstvo u nuZnu jednovrs-
nost: tako se i1 moZe razumjeti konkavno zrca-
lo u kojemu su veliki umjetnici Kraljevskog por-
tala u Chartresu vidjeli i prikazali prirodu. U likov-
nim je umjetnostima taj neobi¢ni proces doveo do
toga da one svete li¢nosti, koje bijahu najvazniji
nosioci prikazanog razvoja, nisu ostale samo perso-
nifikacije nadosjetilne apstraktnosti u koje su se
razvile iz svoga prvotnog historijskog ili konkretno
simbolickog znacenja, nego su kao nekoé gréki bo-
govi, samo u drugacdijim okolnostima i u drugadi-
jim odnosima, postali ujedno i glavni
tipovi novog poimamnja prirode. Bu-
duci da su po srednjovjekovnom shvacdanju sadrza-
vali summum pouke, uzviSenja i spoznaje $to ih
posreduje umjetnost, njihova je tipi¢nost postala
mijerilo idealnosti, a i prirodnos-
tiuumjetnickom savladivanju uop-
¢ e, pa tako iwuzor za svaki prikaz koji prirodnom
obliku ima pridati obiljezja opce vrijednosti i
umjetnicke spoznaje, koja se uzdiZe iznad slucaj-
nog i sporednog.” Iz uvjerenja o apsolutnoj ideal-
nosti i uzornosti — napokon — pronadenih nor-
mi moze se objasniti njihovo brzo Sirenje ¢itavom
evropskom umjetno$cu, a idealisticke sheme us-
koro su za sva vremena postale opée duhovno do-
bro i izmirile $kole i umjetni¢ka podruéja koja su
se razilazila u naturalistickim teznjama. Ali kako
sadrzaju goti¢ke umjetnosti pripada relativno pri-
blizavanje prirodi, tako su one sadrzavale ujedno
i mogudénost novog naturalistickog
razvoja, koji se ne moze usporedi-
ti s naturalizmom starih. Razlika je
prije svega bila u tome, §to je objektivnost
preila s objekta na subjekt. Tako
treba razumjeti kad se mens i sciencia artificis pri-
kazuju kao causa efficiens umjetni¢kog djela,

7
»Pulchrum in ratione sui plura concludit; scilicet splendorem

formae substantialis vel accidentalis supra partes materiae pro-
portionatas ac determinatas« (Opusculum de pulchro).

odakle proizlaze elementi osjetilnog opaZanja,” ali
ne spontano i izolirano u pojedinim individuumi-
ma, nego onako kako zahtijeva ¢ovjecanstvu otkri-
vena visa istina. Novo otkride i umjetni¢ko svlada-
vanje prirode nastalo je, drugim rijecima, isto-
dobno — i time se nadalje razlikuje od antike —
na temelju opéih duhovnih istina, &iji
je glasnik bila umjetnost uz koju se od tada po-
vezuje napredovanje u prikazivanju prirode, i onda
kad se vise nije vezala na boZansko otkrive-
nje, nego na prirodnu racionalnu spoznaju odnosa
l;o%li vladaju svijetom a moze ih spoznati samo
uh.

Bilo bi ipak potpuno pogresno kad bismo vjerova-
li da je u nastajanju goti¢kog oblikovnog jezika
bila rije¢ samo o opisanim gledistima. Ostali mo-
menti, koji imaju manje veze sa spoznajnim pro-
blemima a viSe s nastojanjem da se likovnim iz-
nalascima probude osjecaji i pojmovi potpunog
otcjepljivanja od realnog bitka u korist nadmateri-
jalnog duhovnog zbivanja, nisu igrali manje vaznu
ulogu.

Misaoni spisi Wittingovi® i odli¢na Pinderova pro-
ucavanja ritmike romanickih interieura u Norman-
diji” pouéili su nas kako se (pozitivizam proslog
stoljeca za to uopée nema razumijevanja) temeljne
stilske ¢injenice i razvojni nizovi mogu objasniti
svojevrsnim duhovnim znadenjem crkvenih pros-
tora ranog krécanstva i srednjeg vijeka — kojih
je osobitost bila da u ljudima pobude odredene
psihi¢ke dojmove $to su imali podsticati i voditi
osjecaj duhovnog sudjelovanja u nadnaravnim i
nadracionalnim misterijama. I u skulpturi i sli-
karstvu sliéni su momenti bez sumnje podsticali
iznalaske koji ne bude samo likovne pojmove, nisu
samo djelovali kao pojmovni simboli, kao utjelov-
ljenje bozanske istine i svjetovne istine — koja se

Usp. npr. Toma Akvinski — S. Th. [, qu. 16, a. 1 c. (Et inde est,
quod res artificialis dicuntur verae per ordinem ad intellectum
nostrum: dicitur enim domus vera, quae assequitur similitudi-
nem formae quae est in mente artificis) ili S. Th. I, qu. 14, a.
8 (Scientia autem artificis esse causa artificiatorum, eo quod
artifex operatur per suum intellectum. Unde oportet, quod for-
ma intellectus sit principium operationis: sicut alor est princi-
pium calefactionis).

b

F. Witting, Die Anfange christlicher Architektur, Strassburg
1902, i Von Kunst und Christentum, Strassburg 1903.

9

W. Pinder, Einleitende Voruntersuchungen zu einer Rhytmik ro-
manischer Innenrdume in der Normandie, Strassburg 1904, |
Zur Rhytmik romanischer Innenrdume in der Normandie, Stras-
sburg 1905.
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moze spoznati tom boZanskom istinom — nego su
dinamikom apstraktnih umjetni¢kih sklopova mo-
rali duse raspoloziti sve¢ano i pobozno, probudi-
ti u njima svijest da borave na mjestu svetih i po-
svedujucih zbivanja i dubokih tajni koje izbavlja-
ju iz tegoba svakidasnjice. Kao u molitvi i pjesmi,
tako se i u nizovima slika i statua kr$éanske crkve
sjedini$e ¢ovjek i bog, a to bijase bit nove religioz-
nosti. Tako su se, na svim podru¢jima duhovne
kulture, pa i u likovnoj umjetnosti, spojili specifi¢-
no duhovni sadrzaj, koji bijase iznad svakog ob-
jektivnog bitka, zbivanja i dogadanja, te uz njega
vezane umjetnicke apstrakcije, i golemi kompleksi
emocija koje je pokrenulo kricanstvo i postavilo u
srediSte bogatog duhovnog razvoja. Ako je um-
jetnost i postala mneposredan or-
gan religiozno-subjektivnog osje-
¢ajnog zivota (prvi korak u postepenom
pretvaranju u organ subjektivnog duSevnog Zivo-
ta uopce), umjetnicka su izrazajna sredstva te ne-
posrednosti — apstraktno zakoniti oblici kojih za-
daca bijase da probude dusevne emocije i uprave
ih u odredenim smjerovima — stekla tako samo-
stalnost koju nikad nisu posjedovala u antici, kad
‘su bila mnogo tje$nje povezana s objektivnim sa-
drzajem prikaza.

Iz te osobitosti srednjovjekovne umjetnosti, u ko-
joj valja traziti pocetak kasnije sve ociglednije i
tako plodonosne opreke izmedu prvenstveno ap-
straktne umjetnic¢ke dispozicije i prirodne zakoni-
tosti, nastalo je obilje stilotvornih procesa, a kad
ih ne bismo istrazivali, teSko bismo mogli steci
uvid u unutarnje bogatstvo srednjovjekovne um-
jetnosti i sagledati Sirinu puta $to ga je bila prevali-
la u polaganom rastu ili u burnim razdobljima.

U trojakom odnosu dolaze u goti¢koj likovnoj
umjetnosti, koja je i u tom smislu plod prethodnog
razvoja, naroCito jasno do izrazaja kompozicioni
elementi koji proistje¢u iz teznje za madosjetilnim
zdruzenjem u duhovnoj svijesti: u nizanju
likova, u njihovu pokretu i njiho-
vu odnosu prema prostoru.

Kao §to jata svetaca, §to krase goti¢ku katedralu,
sadrzajno predstavljaju sacra conversatione gleda-
nu sub specie aeternitatis, sjedinjenje u vremenu i
vjeénosti, u zemaljskom kretanju i nebeskom po-
¢ivanju do kojeg se uzdize gledalac, tako oni ni
formalno nisu zdruzeni u grupu koja nastaje sudje-
lovanjem u vremenski i prostorno odredenom zbi-
vanju, nego je to samo ritmicko nizanje.
Kao carolijom okamenjeni stoje likovi u grupnim
kompozicijama, kao uglavnom jednakovrijedne
vertikalne sheme, usporedo, a ponekad i u nekoliko
nizova, kao sukladni ¢lanovi, jedan povrh drugog,

ne dodirujudi se uopée kao u nekoj zbiljskoj situ-
aciji, lebdeéi gotovo u prostoru, zdruzeni ponekad
u akorde ili nizove akorda, ali ipak bez kona¢nog
formalnog ogranicenja, tako da se nizovi u masti
mogu nastaviti u beskraj.

Obi¢no se ukazuje na tektoni¢ku prisilu kao na
uzrok tog rasporeda: ali nije rije¢, kao $to se pret-
postavljalo, o konstruktivnoj prisili koja
bi nesumnjivo dopustala i drugaciju raspodjelu i
ra$¢lanjivanje statuarnog ukrasa. Na gradevinu i
njeno ukra$avanje mnogo vise djeluje duhovna
sputanost, a tako je izrazita da se njen utjecaj,
povezujuéi gradevni organizam i statue, osjeca i
u reljefima i na slikama u odnosu prema onom
§to govore, a ipak se olituje samostalno i dolazi
do izrazaja u jednom i drugom. Upravo to relativ-
no osamostaljenje plastiénih tvorevina sadrzi bi-
tan napredak gotike u odnosu na romanic¢ku um-
jetnost. U njoj one osim svog verbalnog znacenja
bijahu vi$e ili manje suzvuéni ton u koralu arhitek-
tonski ritmiziranih gradevinskih masa, ali su ih u
gotici mogle nadomjestiti i u vlastitoj umjetnic¢koj
sfeni preuzeti njihovu umjetni¢ku funkciju — to
bijase podrijetlo i smisao nove mo-
numentalne skulpture 1 statuar-
ne umjetnosti koje sloboda i buduc¢nost ni-
je bila odredena posezanjem za njenim antickim
odredenjem, nego time $to se za nju u novom, unu-
tamnje ¢vrsto izgradenom svijetu umjetnickog zna-
Cenja mogla naéi nova zadaca, a time i most do mo-
numentalnog djelovanja 1 statuarnih problema.
Statue se priblizise obliku stupova, jer to bijase
put da dosegnu svoj visi wmjetnic¢ki smisao koji je
iznad opona$anja tijela, a narodito zorno uéi nas
o tome ono ritmi¢ko nizanje.

Kao u geometrijsku shemu leonardovske trokutne
grupe statue se pojedina¢no, u grupama i kao cje-
line uklapaju u idealni red umjetni¢kih odnosa,
koji se opet ne temelji kao u majstora visoke re-
nesanse na vanjskom formalnom jedinstvu, u ko-
jemu bi snaga umjetnic¢kog uvida, $to ga utjelov-
ljuje to jedinstvo, uzdignula prirodne veze i osje-
tilne dojmove do jadeg umjetnickog djelovanja, ne-
go je zasnovan na pretpostavci vrhunaravnog je-
dinstva, u koje se sjedinjuju tijela bez obzira na
njihove prirodne, mehanicke i organske funkcije i
veze, te svojim opéim oblikom i rasporedom po-
staju pokretac¢i i eksponenti vremenski neograni-
¢enih misli i osjecaja, projiciranih u beskrajne
prostore. Suzivljavanje s tim umjetnic¢ki artikuli-
ranim slijedom tektoni¢kih i plasti¢kih osnovnih
oblika, koji bijahu pogodni da izraze kretanje duha,
uznosilo je ljude u svijet ¢isto duhovnih zbivanja
i supstancija, a u idealnu zamisao i strukturu um-
jetni¢kog odraza tog svijeta (u tom je mapredak



129

goticke umjetnosti) bijahu ukljucena i statuarna
rjeSenja, pa je tako skulptura opet mogla postati
monumentalna. Promatra¢ uklapa dakle likove u
stup, a likovi-stupovi nanizani su u odnosu prema
promatrac¢u kao ritmicke fuge simfonije $to se uz-
dize u nebo i razlijeZe na sve strane.

Nova je umjetnost djelovalai pokretom ko-
ji ne ovisi o prirodnim motivima poloZaja i kre-
tanja, djelomi¢no im se i suprotstavlja, a sazima
sve linije, oblike i tijela u jedinstvenom natpri-
rodnom toku kretanja, kao da ih je zahvatila $iro-
ka struja silovitog pokreta, nasuprot kojem tezina
tijela i dj(.lovanje mehanickih i organi¢kih sila gu-
be presudno znaCenje. Taj se pokret, sli¢no kao i
u arhitekturi, ocituje isprva u okomitosti i razmje-
rima likova i oblika koji su u odnosu prema zbilj-
skim razmjerima tijela odviSe razvuceni i kojih
se suptilna vitkost, izbjegavajudi sve tesko, svako
tezenje zemlji, ¢ini prevladavanjem rnatenijalne
postojanosti duhovnim snagama.

Kad se u opéem uzmahu pocelo davati sve vise
mjesta specifiéno statuarnim zadadama, a uz njih
teznjama za drugadijim oblikovanjem i ozivljava-
njem tijela, nastala je uza statuarna i postepeno
uopce skulpturalna norma pokreta izvijene, savitlji-
vo 1 melodiozno uzvijene linije tijela, koja se po-
nekad u blagim zavojima, ponekad rastudi u stra-
stvenoj pokrenutosti, odrazava u svim obrisima
udova i odjece, a prenosi se kasnije i na dekora-
tivne oblike.

Taj goticki aksiom pokreta nije nastao, kako se
obi¢no pretpostavlja, iz potrebe da se pokrenuti li-
kovi smjeste u zadani oblik bloka,” nego je, sli¢no
kao i figura serpentinata manirista $esnaestog sto-
ljeca, bio utjelovljenje idealnog rjeSenja statuarne
pokrenutosti likova sa stajalita vladajudeg umjet-
nickog stava. Njegova je odlika bila u omoguca-
vanju da se tijelo u svim to¢kama izrazi kao uzno-
Senje iz mirovanja, i to, za razliku od barokne
umjetnosti, bez pomoci prirodne tjelesne dinami-
ke koja bi se u gotickoj umjetnosti protivila anti-
materijalnoj idealnosti prikaza. U tom se smislu
izvijena gotic¢ka linija tijela i oblika, u koju se uz
nove pretpostavke slijevaju estetske energije i te-
kovine $to sezu daleko unatrag,” nesumnjivo ubraja
medu obiljezja nove nadosjetilne tjelesne ljepote,
koja smrtne oblike u bozanskoj imanentnosti, lir-

30

Vége, Die Anfidnge des monumentalen Stiles im Mittelalter, str.
313.

3

Usp. Worringer, n. dj., str. 48 i d., pri éemu valja svakako uzeti
u obzir Worringerova uopéavanja.

ski meke, misticki labilne i produhovljene, lisava u
laganom treperenju svake zemaljske tezine i uzdize
u sfere besmrtnog bitka, pa se stoga, dakako, mo-
rala vezati uz likove koji su za srednjovjekovnu
mastu bili najvjernije utjelovljenje nebeski nadah-
nute i usrecujuce ljepote i gracije. Nije sluéajno da
je taj kanon pokreta najizrazitije i najpotpunije
usavrsen” u najviSem i naj¢is¢em utjelovljenju tog
novog pojma ljepote, u prikazu Bogorodice.

No ne bijase on jedini. Prikazima Spasitelja i nje-
govih ucenika, proroka i crkvenih otaca — ljudi ko-
ji su gledaocu imali predoditi uzvisenost bozanske
mudrosti ili etos kr§éanstva sazdan na vjeri u dru-
gi svijet — nedostaje uglavnom lebdeda, lagana iz-
vinutost, a nadomjes$ta je ¢vrsto, uspravno drzanje
koje ipak ne djeluje ponderozno, ne kao u srodnih
anti¢kih motiva poput ¢vrstog i teSskog stajanja,
nego kao nezadrziv rast, a ponekad ¢ak i kao us-
pravno uzno$enje. Taj dojam podsti¢e i protupri-
rodni kontrapost gornje i donje polovice tijela li-
ka, koji gledalac vidi s nogom postavljenom napri-
jed i u dijagonalnom polozaju. Kontrapost je tako
neupadljiv, a kako se ne moze povezati ni uz koji
prirodni pokret tijela, pri povr$nom promatranju
gotovo se i ne primjecuje, ali je ipak dovoljan da
neprimjetno pomakne sve oblike iz njihova miro-
vanja $to ga uvjetuje prirodna igra snaga i da oko-
mite linije, koje uglavnom sacinjavaju lik, posta-
nu izrazaj uzvinutog pokreta koji ne ovisi o njima.
Postavljanjem lika na usku bazu ili ¢ak cesto u
punto de’ piedi, neznatnim naglasavanjem tjeles-
nog, anti¢ki motiv statuarnog, ¢vrstog ili elasti¢nog
stajanja ma tlu pretvara se u iluziju odrzavanja
ravnoteze u slobodnu prostoru.

Prikazivanje boZanskih i svetih likova, koji svojim
monumentalnim dostojanstvom moraju gledaoca
privuéi kao zastupnici vrhunaravnih sila, kako leb-
de kao utvare liSene svake materijalnosti, bijase
legat starokriéanske umjetnosti. Tom legatu ostali
su vjerni i onda kad je statuarna tjelesnost opet
postala zanimljiva za umjetnost. Iz njene osnovne
zamisli razvile su se dvije glavne sheme pokreta
goticke statuarne umjetnosti, jedna kao otkrice,
druga po zahtjevima te zamisli kao preobrazen
najvazniji klasiéni motiv stajanja, a obje — deriva-
ti starih i movih, klasi¢nih i kr§cansko-srednjovje-
kovnih elemenata koji su djelovali na duhovni Zi-
vot srednjeg vijeka i koje je visi stupanj velikog
idealisti¢kog sistema razdoblja gotike zdruzio u nu-
tarnje jedinstvo — kao ishodi$te najvaznijih sta-
tuarnih rjeSenja i Citave kasnije statuarne umjet-
nosti, ¢ije bismo podrijetlo u skladu s tim mogli
shvatiti u novom svjetlu.

2

Usp. W. Vbge, n. dj., str. 313 i d.
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Ukljucivanje tjelesnog bitka u uzno$enje u trans-
cendentalno, §to zdruzuje vjekove, a supstancijal-
ni oblik podreduje mjerilima i zakonima Zzeljene
vjecnosti, stvorilo je nov pojam i sadrzaj statuar-
ne monumentalnosti, koji ne bijahu povratak u
klasi¢no, niti su se svojim stvaraocima ¢&inili tak-
vim, nego su ih oni pretpostavljali antici.” Umjet-
nicke namjere i problemi statuarne umjetnosti,
kako ih je iznaSao gréki duh, mogli su novoj mo-
numentalnoj slobodnoj plastici srednjeg vijeka, isto
kao i srednjovjekovnom misljenju sistemi grékih
mudraca, biti samo pomoé¢no sredstvo u rje$ava-
nju zadaca $to su joj se ¢inile vid§ima; time po-
novo bijahu uklju¢eni u novu razvojnu liniju ev-
ropske umjetnosti i mogli su se u buduc¢nosti, kad
se prvotna veza donekle razlabavila i kad ju je na-
domjestila druga, njima bliza, razviti do relativne
samostalnosti, pribliziti se svom anti¢ckom znade-
nju, ¢ak ga daleko nadmasiti u stvaranju novih
formalnih tekovina, a da ga uistinu nikad vise nisu
stekli. Jer nikad se viSe monumentalno i trajno nije
moglo izraziti objektivno i supstancijalno, izvan
naseg duhovnog stava, onako kao u antici, posto
su ljudi bili naucili da ih dosljedno izvode iz misao-
ne spoznaje veza koje nadilaze pojedinaéni objekt
i vezu uz Govjekov unutarnji zZivot, §to teoretski
zapravo trazi vec i idealisticka spekulacija gréke fi-
lozofije, ali je tek na temelju kri¢anskog idealisti¢-
kog poimanja svijeta, koje obuhvada sve zivotne
vrijednosti, postalo trajno duhovno zajednicko
dobro ¢ovjecanstva.

ITuprikazu odnosa likova prema pros-
toru u kojem se krecu moZemo zamije-
titi sliénu pojavu. Tri osobine, tijesno povezane,
padaju uglavnom u o¢i i mogu se osobito jasno
promatrati na slikama. Doduse, prikaz prostorne
scenerije postao je u pojedinim motivima i njiho-
vu povezivanju blizi prirodi i organickiji, jedin-
stveniji i pravilniji u usporedbi s bespravilno$cu
prethodnih stilskih stupnjeva, koja se kolebala iz-
medu potpunog raspadanja anti¢kih formula i pri-
blizavanja tim formulama. Ali unato¢ tome taj na-
predak niposto nije donio dosljedno izgradivanje
i jace prostorno djelovanje prirodne pozornice ko-
ja bi odgovarala prikazanoj situaciji. Naprotiv,
trudilo se da se $to viSe izbjegne svako prostorno
produbljivanje slike, tako da se ¢ini kako se likovi
i poput kulisa zbijene gradevine lijepe jedni za dru-
ge, a gradevine su esto samo arhitektonski raséla-

O znacenju skulpture u srednjem i novom vijeku, uvjetovanom
od krséanstva, nacelno razli¢itom od antickog, valja usporediti
zanimljiva Wittingova izvodenja (Von Kunst und Christentum
I. Abhandl. Plastik und Selbstgefiihl). Ove posljednje zakljucke
ne dijelim s njim.

njen okvir figuralne kompozicije, tako da slika dje-
luje kao plosna dekoracija koja ne Zeli prikazati
dubinu prostora.

To ipak ne znadi da su se ranogoticko slikarstvo i
plastika odricali svakog prostornog djelova-
nja. O tome nema ni govora: odnos likova prema
prostoru bio je samo drugaciji nego u anti¢koj
ili u novoj umjetnosti od koje smo navikli polaziti
u ocjenjivanju prikaza prostora. Medu karaktenis-
ticne crte ranogoti¢kog slikarstva ubraja se i tez-
nja da se kompozicija razvije iz plohe slike, a ne,
kako smo mi nauceni, u dubini plohe slike.” Likovi,
bar oni koji su u prikazanoj zgodi najvazniji, u pra-
vilu se ne postavljaju ma horizontalnu povrsinu
dijela tla koji se uvla¢i u dubinu, veé stoje na vanj-
skom rubu slike, mnogostruko presijecajuci unu-
tarnje granice slike, tako da se ¢ini kako stoje is-
pred, a ne iza plohe slike dane pozadinom, kao da
se pokoravaju snazi koja ih iz dubine slike gura
prema gledaocu, a isto tako i predmete iza njih
gura na njih.

Moze li u takvim okolnostima jo§ uopce biti go-
vora o dubini slike? Sada valja ukazati i na drugu
osobinu gotickog slikarstva, na pozadinu-sag, koja
se redovito javlja u vezi s prikazanim rasporedom
likova. Ne valja je, naravno, drzati naturalisti¢kom,
kao mozda zavrSetak unutarnjeg prostora, jer se
upotrebljava i kod pejzaznih scenerija ili kao folija
za naznacivanje atmosferskih pojava. I tako oma
gotovo i nije niSta drugo nego Sto zapravo jest, na-
ime, ornamentalno ukrasena ploha pred kojom sto-
je likovi, medusobno prostorno vezani sli¢no kao
goticke statue pred proceljem. Moglo bi se to moz-
da usporediti s Correggiovim crkvenim ocima, ko-
ji u prostoru crkve naoko lebde pred gradevnom
masom, i s njihovim baroknim podrijetlom, samo
u gotici nije kao u Correggia i njegovih sljedbeni-
ka rije¢ o prikazu pojedinaénog, ¢udesnog vizionar-
skog dogadaja, nego o opcoj kompozicionoj zako-
nitosti, u znacenje koje se ne moze posumnjati
ako uzmemo u obzir njen nastanak i njeno podu-
daranje sa sli¢cnim pojavama u istovremenoj skulp-
turi.

Njene pocetke valja traziti u kasnoanti¢koj um-
jetnosti, u ¢ije najvaznije novosti po Rieglu ubra-
jamo »izdvajanje oblika u njihovoj trodimenzio-
nalnoj punoprostcrnoj zatvorenosti s povrsine tla,
plod kojega je osamostaljenje intervala«. Sli¢no
vrijedi i za odnos goti¢kih likova prema »tlu« od

4

Porijeklo tog nacina prikazivanja moze se slijediti sve do staro-
krs¢anskog doba. On je u srednjem vijeku dozivio raznolike pro-
mjene i stekao u gotici novo znacenje.



131

kojega se odvajaju, tako da sloj prostora izmedu
njih i pozadine daje dojam slobodnog prostornog
ovoja trodimenzionalnog oblika, Ali iako nesumnji-
vo i u ovoj temeljnoj promjeni valja traziti korije-
ne goticke prostorne kompozicije, ne bi je ipak
trebalo shvadati samo kao produzavanje starokrs-
¢anskih nacela.

Predoc¢imo sebi razlike! U kasnorimskoj umjet-
nosti razvoj prikaza prostora pociva na preobraza-
vanju kubi¢nog trodiomenzionalnog oblika u vri-
jednosti, koje odgovaraju prolaznoj pojavi u pro-
storu, i na povezivanju s opti¢kim vrijednostima
okolnog slobodnog prostora. Marljivo, opipljivo,
ono $to ukazuje na kubi¢no zgu$njavanje prostora
izgubilo je svoju snagu i mo¢, a nadomjestio ih op-
ticki privid, razlaganje oblika u koloristicke vrijed-
nosti, u svjetlo i sjene, u linije koje ne ogranicava-
ju oblik, nego predstavljaju prostor, a to je, narav-
no, moralo dovesti do toga da je prikaz sadrzavao
i odnos prema prostoru koji okruzuje likove i nije
materijalno ograni¢en, prema sloju prostora u ko-
jem se nalaze. Gotovo bestjelesni, produhovljeni i
dematerijalizirani odvajaju se likovi od pozadine
i svrstavaju se posvuda gdje moraju predoCiti »mi-
saono jedinstvo« u idealnu vidnu razinu na kojoj
se kao niz paralelnih vizuelnih fantoma izdizu s
idealne prostorne zone, isto tako prikazane samo
kao opticki dojam.

Prostor je tako postao idealna pozadinska folija,
izraz orijentacije u dubinu koja nije dana samo za-
tvorenim isje¢kom prostora, nego se javlja kao ap-
straktan pokret u dubinu neograni¢enog prostora u
koji se smjes$taju likovi da, ukocivsi se za trenutak
u kretanju, zadrze pogled promatra¢a na usnuloj
netjelesnoj, a ipak Zivoj nenadanosti i neposred-
nosti i odvedu ga u Zeljenom pravcu. Sli¢nu ulogu
igrala je prostorna okolina i u kasnoanti¢koj um-
jetnosti gdje je dolazila do izrazaja kao »interval«
izmedu pojedinih likova. I ovdje je ona u prvom
redu okvir oblika i, kao takva, element razdvaja-
nja. Ukoliko postaje samostalni estetski cinilac,
njena je funkcija uskladena s materijalnim obli-
kom i uzrokuje ritmi¢ko izmjenjivanje oblika i
prostora, svjetla i sjene, karakteristi¢no za staro-
kri¢ansku umjetnost, koje kubiéni oblik preobra-
zava u plohu, a ovu u odraz kretanja prostora i ob-
lika §to je ili usmjereno ili se razlijeva na sve stra-
ne.

Tako je prikazivanje prostora nasuprot klasi¢noj
umjetnosti napredovalo uglavnom preobrazivsi se
iz atributa lokalno ograniéenog prostornog odnosa,
u svojem konkretnom, objektivnom zmnadéenju, u
opée umjetnicko izraZajno sredstvo koje je, poste-
peno liSavano svoga prvotnog naturalistickog zna-

¢enja, u novoj krsc¢anskoj umjetnosti sve vise mo-
ralo sluziti tome da rasto¢i materijalnu postoja-
nost i mehanicku sputanost tijela i pojedinaénih
oblika u materijalnoj rekonstrukciji prostora, da
njihovu povezanost s individualiziranim prostor-
nim ambijentom nadomjesti univerzalnim prostor-
nim djelovanjem, a to djelovanje zamijeni apstrakt-
nim prostornim vrijednostima. Bilo je to sredstvo
da se u slikarskim i1 plasti¢kim prikazima sve ono
Sto se veze uz tjelesnu egzistenciju i Zivot osjetila
podredi novom psihocentriénom poimanju koje, po-
lazedi od vjere u nadosjetilnu povezanost stvari, i u
umjetnosti mora teziti za apstraktnom i natpri-
rodnom zakonito$éu i znacajno$éu na nemateri-
jalnim osnovama.

Jasno je da to otkrice slobodnog prostora kao
integriraju¢eg nali¢ja svakoga formalnog iznala-
ska ne smijemo zamjenjivati s naturalisti¢kim
zahtjevima novovjeke umjetnosti da svaki predmet
prikaze kao dio prikazanog isje¢ka prostora. No
temelj novovjekog nacela bio je stvoren u doba ve-
likih duhovnih prevrata koji vode iz antike u sred-
nji vijek i koji su u punom smislu rije¢i otvorili
umjetnosti novi put kojim je kao nekoé arhai¢na
gréka nasuprot staroorijentalnoj, ne mareéi za
mjeru dosegnutog savrSenstva, doista mogla na-
predovati »od samog pocetka«, od prastadija, do
novih moguénosti i tekovina koje, ukoliko je rije¢
o srednjem vijeku, sigurno ne valja traZiti u pribli-
zavanju prirodi, nego u ¢itavom rastu nove umjet-
nicke funkcije prostora, ¢ija nam povijest omogu-
éuje dubok uvid u bit i razvoj srednjovjekovne
umjetnosti.

Da bismo mogli sagledati put koji je u tom smjeru
vodio do gotike, preporuéljivo je da se jo§ jednom
vratimo monumentalnoj skulpturi gotickog razdob-
lja. Temeljna je novost bila $to likovi vise nisu bili
raS¢lanjeni u sistem optickih naznaka oblika ili
prostora, koji je zastirao njihovu materijalnost,
u zasjenjene dubine i svijetle izboéine, neutralne
plohe i netjelesne linije, koji djeluju kao antima-
terijalni odraz prostornog zbivanja i nisu bili kako
to zahtijeva umjetni¢ka igra ili bolje receno mat-
prirodno ispovijedanje, bez obzira na zahtjeve na-
turalizma, iznova sazdani, iz tih elemenata, nego
su iznadeni kao kubiéna tijela, koja i moraju dje-
lovati kao takva u svom odnosu prema prostoru.
Nije tes$ko prepoznati podrijetlo njihova frontalnog
nizanja, §to u dubinskoj zoni tede paralelno s plo-
hom pozadine, a nema ni$ta zajednic¢ko s klasié-
nom reljefnom plastikom ni s klasi¢nim izdvaja-
njem statua §to podiva samo na sebi, u kasnoan-
tickom kompozicionom nacelu postavljanja likova
na vidnu povr$inu koja tece paralelno s vertikalnim
presjekom idealne prostorne pozadine, nacelu koje
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je Zivjelo u ¢itavom srednjem vijeku. Ipak likovi
sada stoje materijalni, u svojem opipljivom pla-
stinom ustrojstvu, pred proceljem ili kakvim dru-
gim zidom od kojega ih doista razdvaja sloj prosto-
ra: to jest nije vise rije¢ o opéem idealnom pojmu
prostora, kao u kasnoantic¢koj ili ranosrednjovije-
kovnoj umjetnosti, nego o zbiljskom trodimenzio-
nalnom prostoru u kojem prebivaju kubi¢na tijela,
gdje se mogu odigravati prostorna zbivanja i koji
se prije svega i promatra¢u &ini raznovrsno rela-
tivnim, kao 3to je svojstveno individualnom pro-
matranju zbiljskog isjecka prostora.

Ovamo uviru razvojne linije romani¢ke umjetnosti
u kojoj je materijalnost i materijalna prostornost
oblika, njihovo spokojno mirovanje i slobodno raz-
vijanje u prostoru vise ili manje pocelo igrati no-
vu ulogu, u kojoj se pocelo teziti jacem objektivi-
ziranju trodimenzionalne funkcije tijela, $to je dje-
lomi¢no moralo uroditi novim priblizavanjem kla-
si¢noj, a jo$ viSe njenoj kr$canskoj unuci, bizant-
skoj umjetnosti.” Anti¢ki naturalizam i savrien-
stvo oblika ostalo je od sada kao i do sada onkraj
umjetnic¢kih interesa, ali plasti¢no zaobljavanje ti-
jela, kao $to se moglo promatrati na starim anti¢-
kim umjetnickim djelima i koje je vjernije o¢uvala
nova helenizirana kasnoanti¢ka umjetnost u Bizan-
tu, statiéna skulptura, pogodna da predodi likove
kao jedinstvo, ras¢lanjeno i pokrenuto u kompakt-
nom volumenu — svi ti specifi¢ni problemi plasti¢-
nog oblika postali su u romani¢koj skulpturi i sli-
karstvu uz nove pretpostavke i uz ostale nove raz-
vojne momente pomalo opet zivi faktori” i utjeca-
li na to da su se likovi unutar starih kompozicija
sve vise oslobadali shema prostorne pojave i razvi-
jali u prikaz tjelesnosti i voluminoznosti.

Tome se pridruzilo jos nesto.

Opisana promjena nije bila povezana s odvajanjem
novih formalnih tvorevina i problema, na kojima
su se one temeljile, iz viSeg kompleksa prostor-
nih vrijednosti, koji je postao glavna snaga u um-
jetnickom oblikovanju nakon doba rimskih care-
va. Ne bijahu to ostaci prikaza naturalisticke sce-
nerije koji bi se ogranicavali na sluajne predme-
tne aluzije ili bi se mozda morali uklopiti u vise
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S tog stajalista ¢ine se jaki bizantski utjecaji u evropskoj skulp-
turi i slikarstvu potevsi od jedanaestog stoljeca kao jedinstven
pokret, koji je dosegao svoj vrhunac tek u 13. st. u Italiji, a
dijelom i u Njemackoj, obogaéen novim dodirnim tockama u
shvaéanju formalnih problema. Monografska literatura o tom
poglavlju bizantskog pitanja opseZna je, ali nedostaje sazeti pri-
kaz. Bio bi veoma pozeljan.
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Prve zadetke tog razvoja nalazimo u karolinskoj renesansi.

kompoziciono jedinstvo, nego je prostor bio podre-
den idealnoj prostornoj povezanosti koja obuhvaca
sve dijelove i odreduje njihove umjetnic¢ke zadace,
nasuprot kojoj je i novo oblikovanje, sazdano na
elementima opipljive supstancijalnosti i zanema-
rivanja prostora, ostalo neanti¢ko, u osnovi nesa-
mostalan koeficijent. Nikada romani¢kom umijet-
niku ne bi palo na um da njemu za volju poreme-
ti onaj odnos izmedu oblika, prostora i granica
prostora, izmedu stati¢kih snaga i ritmi¢kog pokre-
ta u prostoru, izmedu mrtve mase i reda i znadaj-
nosti, koja tu masu oduhovljava, oblikuje i prozi-
ma, odnosa koji bijase najdublji smisao i cilj roma-
nicke umjetnosti. Pa ipak je metamorfoza, sli¢na
onoj koja je zahvatila oblikovanje lika, zavladala
i u monumentalnoj umjetnosti sto oblikuje pro-
store, zbog Cega se izmijenilo znacenje tektonickih
i plasti¢kih ¢lanova i oblika za ¢itavu prostornu
konfiguraciju, za sam prostor i ograni¢avanje pro-
stora, nadomjestiv§i umjesto jednog i drugog,
dakle i u vezi s jedinstvenim prostornim sklopom,
viSe nego prije, prostornu iluziju objektivnom, uis-
tinu prostornom egzistencijom i djelovanjem. Stu-
povi romanicke crkve nisu samo ¢lanovi ritmicke k-
nije pokreta, nego su i ne manje te$ka, masivna ti-
jela koja bude predodzbu voluminoznog stajanja i
prebivanja u zbiljskom prostoru. Zid se raspada u
traveje, koji istu teznju da se kompozicija rastavi
u kubidna jedinstva prenosi i na granice prostora,
na razinu pozadine koja je dotada tekla uglavnom
glatko, pa ¢ak do stanovitog stupnja i na sam ogra-
nicerli prostor koji se iz neodredenog idealnog pro-
stora pretvorio u sistem prostornih jedinstava za-
snovanih na pojmu izmjerljivog isje¢ka prostora,
koji djeluje kao prostorno tijelo.”

U gotici su iz tog preoblikovanja izvukli najradi-
kalnije zakljuc¢ke koji znace prekid s prosloséu i
ujedno pocetak movog razvoja. Ograni¢ujuca sti-
jena iSCezava u idealnom smislu, to jest, prestaje
biti estetsko sredstvo, a nadomjestaju je, koliko je
god mogude, plasti¢na tijela, pa ¢ak i slobodni pro-
stor. Pale su ograde izmedu vanjskog svijeta i unu-
tarnje pozornice koja bijase ogradena od svega ze-
maljski vaznog, na kojoj se odigravahu religiozni i
umjetni¢ki dogadaji i duhovne zgode $to se zbivaju
u prostoru, izmedu idealnog i zbiljskog prostora,
zbog ¢ega je naravno morala nestati i ¢itava artifi-
cijelna igra koja je u romanic¢koj umjetnosti pre-
tvarala bazilikalne gradevine u povezani sistem
geometrijskih prostornih shema. Kao u starokrs-
¢anskim gradevinama stupovi, nizu se u goti¢kim
katedralama pilastri kao neprekidan ritmic¢ki slijed

7

Usp. W. Pinder, Zur Rhytmik romanischer Innenrdume in der
Normandie, str. 39 i d.



133

tektonickih pojedinaé¢nih tijela, $to djeluje kao da
se krscanska umjetnost u tom pogledu opet pri-
blizila svojoj polaznoj tocki. Ali koliko je toga
lezalo izmedu njih! Jer umjetni¢ko odredenje i ob-
lik tih gotickih peristilnih gradevina, ako ih tako
mozemo nazvati, ne proizlazi iz odnosa prema da-
nom i ograni¢enom prostoru izdvojenom od sve-
ga ostalog. Oni se veZzu samo za beskrajan, univer-
zalan, slobodan prostor u njegovoj zbiljskoj ve-
li¢ini 1 prostranosti, za njegova a priori neograni-
¢iva mjerila koja sve ¢ime relativnim: u nadna-
ravnoj snazi i skladu rastu s tla u prostrane visine,
protezu se u neznane dubine, a kada se — ema-
nacija materijalne konac¢nosti u vjetnom bezgra-
ni¢nom svemiru — tvoreéi goleme dvorane nagi-
nju jedni prema drugima i dodiruju se da boZju
kucu, prebivali$te svijesti koja tezi u podruéje &is-
to duhovnog, omede kao sveti gaj protiv sveg pro-
fanog, tada to ograni¢enje nije vise zavrSetak koji
odjeljuje neprekoraéivo nesjedinjive i neusporedi-
ve svjetove. To ogranienje ne Zeli suprotstaviti, ne-
go zdruziti, a ono $to uokviruje, a ne izdvaja, isje-
¢ak je neomedenog svemira koji se, zbog toga $to
ga ostvaruju odnosi nadosjetilne zakonitosti na
podru¢ju osjetilnog opaZanja, pretvara u umjet-
ni¢ki medij, u vrelo umjetni¢kog osjecaja i znacaja.
Iz toga proizlaze daljnji stadiji razvoja odnosa iz-
medu formalne i prostorne kompozicije u sred-
njem vijeku.

1. U kriéanskoj antici i u pocetku srednjeg vijeka:
apstrakina duhovna povezanost i pokret demateri-
jaliziranih oblika u idealnom prostornom ambi-
jentu.

2. U romani¢koj umjetnosti: uklapanje sastavnih
kubiénih oblika i idealnih, ali kubi¢no smisljenih
prostornih tijela u apstraktnu kompozicionu she-
mu.

3. U gotici: idealna povezanost kubi¢nih oblika u
zbiljskom isje¢ku beskrajnog prostora.

I tako je posljedica toga neobi¢nog razvoja bila
prvi korak prema otkri¢u prirodnog, sveobuhvat-
nog, neogranienog svijeta, prvi korak prema
onom poimanju $to je ovladalo novim vijekom,
koji u njem vidi najviSe jedinstvo, nasuprot kojem
su sve pojedina¢ne stvari i prirodni fenomeni sa-
mo djelomi¢ne pojave. Nije potrebno pnikazivati
kakve je to horizonte otvornilo umjetni¢kom gle-
danju i duhovnom Zivotu — od otkrivanja veli¢aj-
nosti »vidika s Mont Ventouxa §to $iri dusuk, sve do
prevladavanja geocentrizma i do evandelja onog
poimanja Zivota za koje vjetni prirodni procesi
u svemiru predstavljaju podrijetlo svih zivotnih
oblika, njihovo istrazivanje put do spoznaje, udub-

ljivanje u njih duhovno uzdizanje — dok mi se,
naprotiv, ¢ini vaznim da jo$§ jednom naglasim ka-
ko korijenje tog razvitka, a to vrijedi i za njihove
spekulativne pocetke, valja traziti u transcenden-
talnom odnosu srednjeg vijeka prema vje¢nom,
beskrajnom svemiru, nuZnom upotpunjenju bes-
krajnog bozanskog djelovanja.

Prostorno otkric¢e gotic¢ke skulpture temelji se dak-
le, da se vratimo polaznoj to¢ki ovog promatra-
nja, na povezanosti plasti¢kih i tektoni¢kih oblika
u neograni¢enom, realnom slobodnom prostoru,
koja je usmjerena prema gledaocu. Odatle se mogu
objasniti mnoge njene crte: dublji smisao za ukom-
poniranje likova u blok, u prostorni volumen, koje
nije prevladavalo samo u gotici, nego se za njim
posezalo i kasnije, kada je bilo potrebno puno pro-
storno djelovanje tijela izraziti pregnantno i um-
jetni¢ki naglaseno. I novi umjetni¢ki odnosi statue
prema gradevini, koju ona krasi, postaju tako ra-
zumljivi. Zid pred kojim stoje statue, ukoliko uop-
¢e dolazi do izrazaja, biva $to je mogude vise ras-
¢lanjen, pri ¢emu se proporcije likova ne obaziru
na motive tog rasc¢lanjivanja — koji su uglavnom,
kao i pejzaine pozadine u slikama, neproporcio-
nalni u odnosu prema likovima, ali su ipak uskla-
deni s preglednim, prostornim rasporedom grade-
vine. Pozadina-zid ne mora djelovati ni kao re-
ljefna povrsina, mi kao ogranicavajuéi arhitek-
tonski okvir, ve¢ kao neutralna kulisna poza-
dina koja, kad nije mogla sasvim izostati, ni
umjetni¢ki viSe nije drugo nego prostorni me-
duclan; a on wujedno, kao mnepremostiva pre-
preka na putu dubinske projekcije upravljene
prema gledaocu mutatis mutandis, sliéno kao
likovi srednjeg plana wu kasnijim perspektiv-
nim konstrukcijama, samo ne u naturalisti¢kim,
to efektnije izrazava Zeljenu prostornu povezanost
i u¢inak statua. Ponekad se toga ipak potpuno od-
ri¢u, kad se to moZe provesti, postavljanjem poje-
dina¢nih likova ili, osobito ¢esto kod reljefa, Cita-
ve figuralne kompozicije u duboku ni$u, kao na
pozornicu koje zidovi i3¢ezavaju u sjeni, dakle u
zbiljski, naoko neogranicen isjecak prostora koji je
ipak umjetni¢ki vezan s prikazom; postupak koji
nam osobito drasti¢no predoZuje naéelno novu ve-
zu umjetnosti i zbilje, duha i materije iz koje po-
ni¢e i koja ce biti kolijevka novoga umjetnickog
poimanja prirode u njegovim elementarnim idea-
listicki uvjetovanim pocecima.

Sada je valjda razumljiv i odnos oblika i prosto-
ra u ranogoti¢kom slikarstvu. Pozadina, a ponekad
i okvir prikaza, bijahu od sekundarne vaznosti za
to. Njihova je uloga bila da naglase slobodan pro-
stor oko likova, da utisnu izmedu njih i pozadine
sloj prostora, pri ¢emu on sam — $to dolazi do
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izrazaja u njegovoj boji i uzorku — nije ni realna
prostorna granica, ni aluzija idealnog prostora,
kao u starokr$éanskoj umjetnosti, nego nasuprot
slobodnom povezivanju trodimenzionalnih tijela u
isjecku neograni¢enog univerzuma ostaje ono §to
materijalno jest: pozadina, ploha zida ili pergame-
ne, koja je ponekad krajnje raskosno ukrasena zla-
tom i prekrasnim bojama, ali uvijek tako da ma-
terijalno dana, obojena ploha, zapravo nevazna za
zeljeni ucinak i povezivanje objekata u prostoru,
zadrzava svoj pravi karakter.

Postoji za to tumacenje dokaz da neobic¢niji i uvjer-
ljivi ne bismo mogli ni zamisliti. Najoriginalnija
tvorevina razvoja slikarstva na prijelazu iz roma-
nickog razdoblja u gotiku i najéisce utjelovljenje
njenih slikarskih ciljeva bijase slika na sta-
klu. Cinjenica da je ta lomljiva teska i neuvrije-
zena vrsta slikarstva stekla tako veliko znacenje i
savrienstvo ne moze se objasniti samo time da je
kao ni jedna druga u mnogojakom smislu odgova-
rala onome $to se u prvom redu umjetnicki trazi-
lo od slikarstva. Veliki goti¢ki stakleni prozori
predstavljaju zidove koji to nisu, ograni¢uju crk-
veni prostor ali ujedno uspostavljaju i vezu s neo-
grani¢enim svemirom. Vezu uspostavlja, i to nije
novost manje znacajna od osvajanja slobodnog
prostora, svjetlo koje prirodno pada
unutra, ali ono ipak mijenja svoju boju jer
mora probiti obojene staklene ploce i ¢ini se kao
da u nadnaravno jakom sjaju zari iz likova na slici.
A i ti sami likovi, najuvjerljivije preneseni u obnisi-
ma i plohama u onu monumentalnu apstraktnost,
u onu idejnu jasnocu, savrSenstvo i harmoniju ko-
ja bijaSe goticki ideal personifikacije bozanskog,
prilaze kao da stiZu iz nepoznatih daljina, kao ne-
beski gosti, zrac¢eéi »kao nista drugo« iz tmine $to
brise sve granice, poslanici vremenske i prostorne
beskonaénosti i ¢udo duhovnog, nadmaterijalnog
»oduhovljenja« kojega su orude postali pojava
u zbiljskom neogranidéenom pros-
toru i svjetlo §to ga ispunja i pro-
zima. »U cijelom vidljivom svijetu gotovo ne-
ma ugodaja koji se doima snaZnije« — to su rije-
¢i Juliusa Langea kojemu zahvaljujemo briljantnu
karakterizaciju srednjovjekovnog slikarstva na
staklu® — »od velikoga goti¢kog crkvenog interie-
ura u sumrak, kad sve u prostoru samo neodredeno
svjetluca a oko me vidi nita do onih jasnih svijetle-
¢ih likova $to gore na zapadu lebde u strogim sve-
¢anim povorkama ili u mistiénim nizovima, kad
zar veernjeg sunca padne na njih. Pri¢inja se da se
zazanila jarka vatra, a sve boje pjevaju i klicu i je-
caju. Uistinu — to je drugi svijet.«

»

List iz Povijesti kolorita, u Izabranim spisima, sv. 2, str. 130 i d.

A taj drugi svijet, pridodajmo jo$ koji uznosi duse,
davao je i neposrednom osjetilnom dozivljavanju
nov umjetni¢ki sadrzaj. Kad Lange, s pravom, is-
tice da je genijalnost gotickog slikarstva na staklu
bila u tome »$to su ljudi srednjeg vijeka uz pomoé
vladajuceg duhovnog smjera nalazili prirodno sred-
stvo da izazovu dojam natprirodnog«, htjeli bismo
to upotpuniti da su, i obratno, novi prirodni koefi-
cijenti onih apoteoza, povezani s najuzvisenijim,
sto je po srednjovjekovnom poimanju ljudskom

oku bilo dano da vidi, takoder bili postali dio toga,

i otada trajno dobro majvi$ih duhovnih vrijednosti
covjecanstva.

Kad je nestalo transcendemtalne
uvjetovanosti, to je dobro bilo
upuc¢eno na samo sebe: — Sinina pro-
stora §to preko bozanske prirode i Covjekova dje-
la odvlaci pogled do granice vidljivog na horizontu,
¢ar svjetla $to zemaljske stvari obavija sveanim
sjajem ili koprenom bajke, prikazuje ih u prosto-
ru protkane finim nitima u zrcalu vjeénog kozmi¢-
kog bitka i Zivota, daleko od individualnog utjeca-
nja ili samoodredenja, budedi dojam tiSine, svjet-
la onkraj htijenja i djelovanja — sve su to potresna
¢uda $to ith umjetnost otkriva éovjeku.

Bilo bi primamljivo podi jo§ dalje tragom stvara-
lacke snage srednjovjekovnog spiritualizma koja se
dosad (i ne samo u povijesti umjetnosti) tako ma-
lo istrazivala, no za na$ prikaz bilo je dovoljno $to
smo je izlozili na majvaznijim stilskim svojstveno-
stima ranogoti¢kog slikarstva i skulpture.

Zajednic¢ka je tim svojstvima bila nerazrje-
§iva povezanost duhovnog i for-
malnog sadrzaja umjetnickog dje-
la i subjektivnih psihi¢kih zbiva-
nja, S$to doduse bijase zavjeStaj Gitave kricanske
umjetnosti od prvih pocetaka, ali je ona ukljuci-
vanjem prirodnih egzistencijalnih vrijednosti, kao
$to ¢emo cuti, dobila novo znacenje. RijeCi svetog
Tome o »glasu bozjem u nama koji nas uéi da tocno
i sigurno spoznamo« nisu samo ispovijedanje reli-
gioznog otkrivenja: u njima ujedno lezi i opce spoz-
najno naucanje koje sadrzi poletak kraja Citave
ponosne tomisti¢ke misaone konstrukcije.

NOVI ODNOS PREMA PRIRODI

Na snaznoj podlozi srednjovjekovnog spiritualiz-
ma, kojega znadenje za umjetnost zasad vise naslu-
¢ujemo mno $to ga doista poznajemo, zbivalo se od
dvanaestog stolje¢a ne samo predmetno nego i for-
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malno vracanje prirodi, osjetilnom svijetu.” Poci-
valo je, kako je veé bilo nagovijesteno, na opéem
duhovnom izmirenju s ovim svijetom koji su dr-
zali popri$tem zasluznih ¢ina i nuZnim uvodom
u vjeéni zivot odabranih. U umjetnosti to je izmi-
renje doslo do izrazaja u tome §to prirodu

nisu vise u nadlelu drzali bezna-
cajnom za poimanje umjetnickih
zadada, ve¢ im se ona uz odredena

ogranic¢enja iznova pridruzila.
Najjasnije uocavamo tu promjenu u novostima u
prikazivanju ljudi §to ih ona donosi; a njeno na-
predovanje, bar u prvom razdoblju, mozemo toéni-
je pratiti na djelima plastike nego na slikama gdje
su stare kompozicije, temeljene na drugadijim pret-
postavkama, djelovale dulje. (Kasnije je odnos bio
obratan.) UsredotoCenost paznje na nadzemaljske
istine dmala je u ranom srednjem vijeku posljedi-
cu da je tijelo igralo tek sasvim podredenu ulogu
1 u umjetnickim prikazima djelovalo bezivotno,
ukoéeno poput bloka, kao u starogrékoj arhaic¢koj
umjetnosti. Stilski napredak srednjovjekovne um-
jetnosti, i u skulpturi i u slikarstvu, ne predstavlja-
ju likovi Zivih kretnji, koje je srednji vijek tu i ta-
mo upotrebljavao kao nasljede velikih historijskih
ciklusa ranokr$canske umjetnosti, sli¢no kao $to u
umjetnosti sadasnjice Zive barokni motivi, nego
strogi aksijalni likovi — a i oni bijahu bastina sta-
rokrscanske antike — koji su okrenuti prema pro-
matracu, medusobno spojeni tek labavo, gestama,
a tje$nje zajedni¢kom unutarnjom duhovnom sna-
gom.

Kad se duhovna orijentacija ponovo pocela name-
tati ¢ovjeku u njegovoj ovozemaljskoj egzistenciji,
ozivjese ukoceni simboli ljudi, ali ne stoga $to bi
se svodili na svoje klasi¢no podrijetlo ili $to bi
umjetnost udarila putem sli¢énim kao gréka kad
je iz staroorijentalnih i vlastitih arhai¢nih tvore-
vina nastojala izvuéi jau, neposrednu vitalnost.
Kod Grka se to ozivljavanje temeljilo u prvom
redu na promatranju i prikazivanju fizi¢kih motiva
pokreta, koji su se, izrazeni u odredenim likovnim
pojmovima, svodili na svoju prirodnu zakonitost i
uzrocnost, na svoju organic¢nost i htijenje na koji-
ma su se zasnivali, tako da se ¢ovjek kao duhovno
bide umjetnicki mogao dokuciti samo u zrcalu
materijalnog zbivanja. Ali to u novoj gotickoj um-
jetnosti, s obzirom na c¢itavu njenu prethistoriju
koja je protekla u svladavanju anti¢kog umjetnié-
kog materijalizma, nije uopdce bilo mogude.
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Lijepu zakljuénu formulaciju nalazimo kod Tome Akvinskog: Bog
se zacijelo raduje svim stvarima, jer je svaka s njegovim biéem
u stvarnoj sukladnosti. (Usp. Jungmann, Asthetik, 92.)

Tako i statue i slikani pojedinac¢ni likovi jo§ dugo
zadrzavaju karakter bloka, a u prikazivanju fizic-
kih motiva pokreta moze se sve do nadiranja re-
nesanse zamijetiti najveca sputanost,” nasuprot ko-
joj pojedina manja dostignuca jedva mogu doéi u
obzir. Sredstvo kojim je bila nadvladana beZivot-
nost, kristalini¢na nepokretnost starijih srednjovje-
kovnih likova bijase dakle drugac¢ije — bilo je to
duhovno ozivljavanje. Izraz duhovnog, bilo opéeni-
to, u prikazivanju zdruzujuée duhovne namjere,
bilo posebno, u prikazu duhovne veze ili duhovnog
obiljezja, udahnuo je mrtvim obli¢jima nov Zivot.
Novi postanti¢ki naturalizam proiz-
lazi iz poimanja ¢ovjeka kao duhoyv-
ne li¢nosti: to je temeljna dinjenica novog
razvoja umjetnosti koja je morala odlu¢no, utje-
cati i na odnos prema prirodi. Bila je to nuzna po-
sljedica ¢itavog razvoja kr$éanske umjetnosti koja
je od svojih pocetaka, kao $to je veé bilo istaknuto,
oblikovanje likova i njihove kompozicione odnose
temeljila na duhovnim zbivanjima, a ne na radnja-
ma. Samo u starijem razdoblju tog razvoja psihic-
ki osnovni element umjetni¢ke zamisli bijase go-
tovo sasvim neosoban, visa spiritualna sila koja
je vladala svim zbivanjima, zbog ¢ega ponekad
nastaje o$tra opreka izmedu psihic¢ke i fizicke da-
tosti koja se modernom promatradu, naviknutom
da obje uskladi, mora ¢&initi besmislenom i barbar-
skom. Kad se metafizicko poimanje svijeta pocelo
vezati uz relativno priznavanje zemaljskih osjetil-
nih vrijednosti, ostalo je psihocentri¢no poimanje
egzistencije od sada kao i do sada mjerodavno za
sva podruéja Zivota, a takoder i za odnos prema
prirodi, s razlikom $to se to oduhovljenje nije tra-
zilo isklju¢ivo u nadiskustvenom, nije se tumacilo
kao snaga $to vlada s onu stranu prirodnih pojava

4“0

To valja osobito ocijeniti pri prilazu problemima novoga statu-
arnog stila. Bez sumnje se obnova statuarne umjetnosti, koja
je u doba umjetnickog antimaterijalizma izgubila svako egzi-
stencijalno opravdanje, izravno ili neizravno moZe svesti na
anticke podsticaje, pri €emu ne moze biti rijedi ni o poku3ajima
oponasanja ni o takmiéenju s antickim likovima. Jesu li doista
bili slijepi za ljepotu klasi¢nog oblikovanja tijela, kako se nekada
tvrdilo? Je li jedini razlog $to su se okrenuli od nje bio doista
samo u tome S§to, nevjesti u prikazivanju tijela, nisu imali ra-
zumijevanja za profinjene odlike anti¢kih uzora? Da to nije tako,
dokazano je nedvosmisleno time 3to na Sjeveru, iako se inace
neprestano mogu promatrati anticki utjecaji, sve do renesanse
uz nekoliko iznimaka nije bilo poku3aja da se umjetnicka rje-
Senja obogate u tom smjeru i klasiénim skulpturama suprotstave
slicne. Na statuama su, unatoC jakom renesansnom pokretu 13.
stoljeca, svi pokusaji te vrste bojazljivi i gotovo neplodni — dok
u quattrocentu nije odjednom doslo do preokreta iz razloga o
kojima ¢e biti govora u drugaéijem sklopu. Izmedu Venere iz
Pise i Donatellovog bron¢anog Davida zijeva jaz koji zahtijeva
dublje objasnjenje nego $to je to novo razumijevanje antike iza-
zvano naturalistiCkim naprecima. Naturalisticke tekovine gotike

bile su samo vanjska pretpostavka, a nipo3to unutarnji uzrok
promjene.
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i zbivanja, nego se po moguénosti nastojalo pove-
zati s njima, sa osjetilnim opaZzanjem i psihickim
iskustvom.” PredoCimo sebi najvaznije posljedice
tog razvoja.

Nekada je u tom razvoju bio najvazniji korak pot-
puna promjena idealnosti kojom je prikazivan co-
vjek. Nije se temeljio na najsavrienije umjetnicki
savladanom tjelesnom mehanizmu, nego je uglav-
nom pocivao na duhovnim, u prvom redu na spiri-
tualno etickim prednostima. Cilj nove umjetnosti
nisu bili idealni tjelesni likovi, kojih je materijalna
ljepota oblika i zakonitost imala dostignuti ono vise
i uzviSenije u opéem prevratu, ve¢ to bijahu du-
hovne li¢nosti koje svakodnevnom
suprotstavljahu pojam intelektu-
alno i eticki viseg Covjeka.

To ne treba tumaciti tako kao da je zemaljska
tjelesna ljepota nacelno bila iskljuc¢ena. Sve do
gotike ona je bila suzbijana ili bar nije igrala nikak-
vu ulogu.” Tek boZanski likovi i andeli bili su u ra-
nosrednjovjekovnoj i romanickoj umjetnosti za-
drzali trac¢ak klasi¢nog formalnog savrSenstva. U
mno$tvu drugih likova ne nalazimo ni traga tome.
Veéim dijelom oni nam se ¢ine izobli¢eni, neraz-
mjerni, groteskni i gotovo karikature, i to koliko
u pocetku razvoja u sedmom ili osmom stoljecu,

41

Usp. Kurt Freyer, Entwicklungslinien in der sachsischen Plastik
des dreizehnten Jahrhunderts. Monatshefte f. Kunstwissenschaft
IV (1911), str. 261 i d. To je znadajan poku$aj da se na vremen-
ski i prostorno ograniGenom podruéju suoéi s umjetnickim pro-
blemima goticke skulpture.

2

Tako je ve¢ Paulin od Nole, kad ga je Sulpicije Sever zamolio
da mu posalje portret svoje supruge i sebe, odbio molbu rije-
gima: »Qualem cupis ut mittamus imaginem tibi? Terreni homi-
nis an coelestis? Scio quia tu illam incorruptibilem speciem
concupiscis, quam in te rex coelestis adamavit« (Epistola XXX.
Migne P. L. 61, 322). To §to se klasiéno obrazovanom biskupu
moralo &initi nespojivo s biéem umjetnosti i stoga kao dovoljno
opravdanje odbijanja, pretvorilo se kasnije pomalo u polaziste
novog prikaza ljudi. Srednjovjekovni pisci neprestano izraZavaju
slitne misli: »Quid namque eorum, quae in facie lucent, si
internae cuiuspiam sanctae animae pulchritudini compareture,
pise Bernard od Clairvauxa, »non ville ac foedum recto appareat
aestimatori?« (u Cant. serm. 27, Nr. 1 Migne P. L. 183, 913).
Tako i Toma Akvinski: »Perfectissima formarum id est anima
humana, qua est finis omnium formarum naturalium« (Qq.
disp. q. de spirit. creat. a. 2), za kojega svakako u skladu s
umjetnocu njegova doba duSevna i tjelesna ljepota vise ne zna-
¢e nepremostivu suprotnost, zbog Gega ih poku3ava poblize
odijeliti. Dok je za klasicista medu crkvenim ocima, svetog
Augustina, tjelesna ljepota najnizi stupanj ljepote (pulchritudo
ima, extrema. De vera relig. c. 40, n. 74, Migne P. L. 34, 155),
nastojao je sv. Toma u skladu s novom umjetno3éu biti pravedan
i prema tjelesnom i prema duhovnom: »Visio corporalis est
principium amoris sensitivi. Et similiter contemplatio spiritualis
pulchritudinis vel bonitatis est principium amoris spiritualis« (S.
Th. I, sec. qu. 27, a. 2).

toliko i u svojim posljednjim izdancima u romani-
ci, tako da ne moze biti govora ni o postepenom
gubljenju klasi¢énog kanona, ni o postepeno pre-
vladanoj primitivnosti.” Nije se trazilo, kao pone-
kad u umjetnosti novog wvijeka, karakteristi¢no
ruzno, nego se samo potiskivalo sve $to je pod-
sjecalo na tjelesne odlike, na kult tijela i Zivota, a
odatle i mumijski karakter prikaza. Stari klasi¢ni
formalni kanon pretvara se, bududi da mu je bilo
oduzeto sve Zivotno, sve matenijalno, u starac¢ki
smeZuranu utvaru, a ta je crta, buduci da je bila u
skladu s osnovnim pravcem umjetni¢kog shvada-
nja, bivala sve oc¢iglednija kad je umjetnost u vezi
s novim srednjovjekovnim razvojem formalnih
problema, kao u devetom i jedanaestom stoljedu,
uz klasi¢na formalna rjeSenja nastojala iznova pri-
hvatiti i klasiéne formalne konstrukcije. Rani sred-
nji vijek posjedovao je ideale koji bijahu nezavisni
od takvih konstrukcija, a svi tragovi umjetnic¢kog
velicanja ¢ovjeka, koji su se sa¢uvali do dvanaes-
tog stoljeda, viSe su ostatak iz proslih vremena ili
svrsishodna formula nego nova tekovina.

U tome se zapravo moze promatrati obrat koji se
ocituje u svjetovnijoj orijentaciji duhovnih intere-
sa i §to su ga tada svjesno osjecdali. Gréki pojam
ljepote uvodi se opet u literaturu, u ¢emu se pozi-
va uglavnom na Augustina i »novoplatonskog pse-
udoapostola, esteticara medu crkvenim ocimac, Di-
oniza Aeropagitu,” ¢ije je tumacenje u sklopu to-
mistickog uéenja o umjetnosti bilo odigralo va-
znu ulogu i kojega je i Dante slavio. Ponovo su bile
prihvacdene stare teme estetske spekulacije, ali su
svakako zadobile nov sadrzaj. Dok za Augustina

ishodiste svih umjetnic¢kih ideja bijase apsolutna

nadosjetilna ljepota boZja, koja se ocituje” kao
»ziv nitam i Cisti duhovni oblik i jedinstvo gole-
mog svjetskog spjeva«, mislioci gotitkog doba
stavljali su ljepotu u podruéje cisto svjetovnog;
pri tome je ona, naravno, morala biti povezana s
pojmom honestum, koji su, po rije¢ima Tome Ak-
vinskog, tumacili kao spiritualis decor et pulchri-

4

Glave, koje djeluju poput ljeSina, a za danaSnjeg su promatrata
vjerojatno uZzasne, stvorene su tek u dvanaestom stoljecu, na
pragu nove goticke umjetnosti, a smjer iz kojega potjecu pre-
vladavao je ¢ak u Francuskoj u pojedinim Skolama jo$ u vrijeme
kad je novi stil veé bio otpuno razvijen. Usp. Vdge, n. dj., str.
44, sl. 15.

44

Borinski, n. dj., str. 73.

45
E. Troeltsch, Augustin, die christliche Antike und das Mittelalter,

str. 112 i d. Usp. i Riegl, Die spatromische Kunstindustrie, str.
211 i d.
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tudo.” Iz tog zdruzenja nastao je nov pojam umjet-
nicke ljepote i uzvisenosti u kojemu se materi-
jalno lijep oblik javlja kao idzraz
duhovnih odlika. Goticke Marije slike su
plemenite Zenske ljupkosti, sveti vitezovi plemenite
mladenacke snage, apostoli i sljedbenici Kristovi
utjelovljenje nepokolebljive muzZevnosti. Sveti li-
kovi moraju biti upadljive tjelesne ljepote — time
je, 1 u umjetnosti i u teoriji umjetnosti, i to ne sa-
mo srednjeg vijeka, u nacelu bio pronaden put do
svijeta osjetila, kao i do antike — ali se unato¢ to-
me ne naglasavaju tjelesne osobine nego duhovna
svojstva $to ponicu iz njih: ljupkost njeine osje-
¢ajne zene, ¢vrstina poboznih kr$canskih ratnika
kojima je strana svaka preuzetnost, blaga, produ-
hovljena mudrost utemeljitelja i ucitelja novog Co-
viecCanstva.

Iz tog spoja spiritualistickog idealizma srednjeg
vijeka i novog potvrdivanja svijeta potjece novo
umjetnicko shvadanje covjeka koje smo mnazvali
teznjom za prikazivanjem duhovne li¢nosti, a ona
je morala uroditi novim pretpostavkama pnirod-
nosti u prikazima c¢ovjeka. Jer duhovne li¢nosti
zahtijevaju, naravno, i tjelesnu individualizaciju,
pa iako se u toj individualizaciji u poéetku moze
zamijetiti jaka tipizacija, dana kr$canskim Zzivot-
nim zapovijedima, u tim shemama ipak nije rije¢,
ltao u antici, o sazimanju individualnog u jedin-
stven tjelesni ideal, nego o sli¢nosti naravi pojedi-
nih li¢nosti, koja je djelima prvog razdoblja te no-
ve umjetnosti utisnula doduse konvencionalni ka-
rakter, ali je ipak, razvijajuéi novu duhovno-svje-
tovnu organizaciju ¢ovjecanstva, donijela sve jacu
individualizaciju, a ne sve ja¢u sintezu. Ona je po-
cetak procesa koji se, usprkos nekim kasnijim vra-
¢anjima, jo$ ni danas ne bi mogao smatrati zavrie-
nim.

Nije se izmijenio samo pojam li¢nosti: isto se tako
promijenioi odnos prema ¢itavom van j-
skom svijetu kad su se poceli naglasavati
psihicki fenomeni, ¢ime se razdoblje kr$éanstva
razlikuje od klasike, i probudili zanimanje za taj
vanjski svijet. I dalje u tom preokretu, koji je vec
zapoceo u filozofskim i umjetni¢kim problemima
kasne antike, krscanstvo je svojom vjerom u spa-
senje, svojom etikom, pouéilo ljude da poimanje
svijeta prilagode spasu duSe i kriéanskom zivotu
ili, drugim rije¢ima, individualnom osje¢ajnom Zi-
votu, individualnim religoznim, to jest du-
hovnim, interesima; i tako su njihovo

“

Usp. Toma Akvinski S. Th. |, sec. qu. 5, 27 i 39, i Il sec. qu. 145,
a. 2, kao i komentar djela Pseudo-Dioniza, De divinis nominibus
cap. 4, lect. 5.

individualno osjecanje i vjerovanje, gledanje i mis-
ljenje, njihovi osobno uvjetovani duhovni zahtjevi
i dozivljaji postali mjerilo njihova odnosa prema
vanjskom svijetu, ko ji su poc¢injali shva-
¢ati kao djelo duha. To otkride u zrca-
lu subjektivne svijesti bila je druga temeljna te-
kovina koja je do$la do izrazaja kad se painja na-
novo okrenula ovom svijetu.

U prikazivanju ljudi to novo oduhovljenje i emo-
cionalnost dolaze do izrazaja u trojakom smislu.

1. U prikazivanju duhovne veze iz
medu pojedinih likova. Psihi¢ki odnosi ili sukobi
nisu doduse jo$ dugo bili samostalan umjetmicki
problem, ali ondje gdje su odigledni u prikazanom
sizeu, neusporedivo su jale naglaseni nego ikada
prije i postaju sastavni dio umjetni¢kog prikaza
¢ovjeka. Tako se, da navedemo primjer, Vizitacija
koja je jo$ u romani¢koj umjetnosti u smislu an-
tike bila shvadana kao materijalno pokrenuta gru-
pa, u ranoj gotici preobrazava u gotovo nepokretno
duhovno mirovanje, a kasnije ga nadomjesta du-
sevni dijalog.

2. U prikazivanju osjedéaja kojih iz
raz ne postaje samo jaci, kao $to se moze zamije-
titi na likovima grupa Raspeca, nego koji su prvi
put u razvoju umjetnosti postali samostalan sa-
drzaj umjetnickog djela, uz zbivanja ili umjesto
njih, kao pasivna duevna stanja, od tihe, introver-
tirane smirenosti sve do najburnijih provala ra-
dosti ili bola.

3. U odnosu prema vanjskom svije-
tu. Na nizovima statua 3to krase procelja go-
ticke katedrale mozemo zapaziti kako izmedu vedi-
ne likova nema nikakve medusobne veze i kako uz
svoje simboli¢ke naznake ne sudjeluju mi u kakvoj
radnji, a ipak ih ispunja neka unutarnja napetost
koja se ne zasniva na ¢inu volje, nego na receptiv-
nom psihi¢kom dogadaju: na gledanju, na svijesti
o utiscima koji svaki pojedini lik povezuju s vanj-
skim svijetom. Nista jasnije ne osvjetljava koliko
se nova umjetnost nacelno razlikuje od antike, kao
svojstvo $to ga objasnjava stara uzrecica da je goti-
ka otvorila ¢ovjeku o&i. I to ne samo onom kojega
prikazuje, nego i onom koji prikazuje. Bududi da
su prihvadanje, promatranje, subjektivno zapaza-
nje, svijet kao proizvod duha preuzeli vodstvo,
morao se, naravno, iz temelja promijeniti odnos

izmedu umjetnosti i zbilje. Na mjesto objektivnog

savr§enstva, trazenog utjelovljenja najviSeg pojma
formalne datosti, gotovo sveopéeg rjeSenja svih
problema vezanih uz 1 'u, koje se suprotstavljalo
pojedinaé¢nom, slu¢ajnom zbilje, dolazi receptivno
bogatstvo medusobnih odnosa beskrajno raznovr-
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snih tvorevina prirode i pojava zivota,” prouca-
vanje prirode u posve novom, dotad
nepoznatom znacdenju rijecéi. Covjek
postaje srediSte umjetnosti u sasvim drugacijem
smislu nego u antici: ne kao objekt mego
kao subjekt umjetnic¢ke istine i za-
konitosti. Mjerilo umjetnickog djela nije vise
norma, zajedni¢ko djelo generacija umjetnika, vec
promatranje i iskustvo koje se uvijek obnavlja.

Dok je antika potiskivala subjektivni udio $to je
vi$e mogla, sada je on — i to ne samo kao u prvom
razdoblju razvoja kricanske kulture svojim odno-
som prema metafizi¢kom tumacenju svijeta, nego
i u svim zbiljskim pitanjima Zivota — postao naj-
vaznije ishodiste umjetni¢kog stvaralastva.

U dvojakom je to smislu moralo snazno utjecati na
umjetnost. U prvom redu ekstenzivno. Likovni poj-
movi klasi¢ne umjetnosti bili su uza svu svoju ra-
znolikost ogranieni. A sada viSe u nacelu mema
nikakve granice, jer je svijet onoga $to se moZe
promatrati, svijet subjektivnih dojmova, neograni-
éen i tako je u nacelu, iako u stvarnom procesu um-
jetnickog savladivanja tek postepeno — a taj se
proces proteze do sadasnjosti — &itav svijet vid-
ljivog veé u srednjem vijeku postao vlasnistvo um-
jetnosti i svega §to s njom ima veze kao umjetnicki
dana i rjesiva zadada. To novo, opsirnije otkrivanje
prirode pripisivalo se urodenoj ljubavi novih ger-
manskih naroda za prirodu, ali unato tome treba
naglasiti kako ni poezija, ni likovna umjetnost tih
naroda u stoljeé¢ima prije toga ne daju oslona tom
misljenju. Moglo bi, dakle, najvise biti govora o
sklonosti, dok je zbiljsko pro$irenje umjetnickih
zadada neograni¢enim promatranjem prirode bez
sumnje odreden, povijesno uvjetovan dogadaj, slic-
no kao i nastajanje empinickih znanosti.

No isto tako ne valja ni ¢itav taj povijesni proces,
iz kojega proizlazi nov odnos prema prirodi, tuma-
¢iti kao osamostaljenje novih naroda u odnosu
prema starom crkvenom Zivotu, ili kao profani,
renesansni pokret ¢ovjecanstva koji ne bi ovisio o
njemu. O tome nema ni govora, jer je to NOVO sas-
vim ukorijenjeno u kr§éanskom spi-
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To novo poimanje umijetnicke istine dolazi do izrazaja i u spi-
sima sv. Tome: »Ad hoc ergo quod vere aliquid sit imago,
requiritur quod ex alio procedat, simile ei in specie, vel saltem
in signo speciei« (S. Th. I; qu. 35; a. 1). Slican je i komentar
Dion. Areopag.: »... pulchrum addit supra bonum ordinem ad
vim cognoscitivam illud esse huiusmodi« (c. 4, lect. 5). Jos dalje
ide Duns Scotus: »Nunc autem intoto opere naturae et artis
etiam ordinem hunc videmus, quod omnis forma sive plurificatio
semper est de imperfecto et indeterminato ad perfectum et
determinatume« (De re. princ., qu. 8, a. 4, 28, p. 53 b, Leydensko
izd. iz god. 1639).

ritualizmu srednjovjekovnog svije-
ta, a bez njega se ne moze zamisliti novo umjet-
ni¢ko shvacanje, kao ni nova znanost, nova poezija,
nova svjetovna drustvena svijest o duznosti ili novi
profani osjecajni Zivot. Neobi¢no sloZzen povijesni
razvoj uvjetovao je doduse sekularizaciju duhovnih
snaga, ali ne u opreci prema religioznoj kulturi
srednjeg vijeka, nego na njenoj osnovi i u njenim
okvirima, a gledi$ta koja su u tome bila odlué¢na,
kao $to je novo tumacenje duhovne li¢nosti i novo
poimanje prirode, poni¢u iz razvojnih momenata
$to se ne mogu odijeliti od one preobrazbe ¢ovjeka
koja je na$la svoj izraz u kr§éanstvu.

Jasno je da je takav preokret morao prouzroko-
vati i dalekosezno nadilazenje tradicionalnih likov-
nih pojmova. Dok je u prethodnom razvoju tema-
tika bila ograni¢ena na odredene stare cikluse, ko-
ji su bili prosirivani ili sazimani ili na razli¢ite na-
¢ine nanovo stvarani, ali su se kretali uvijek u
krajnje ograni¢enom krugu likovnih pojmova (a
oni su sigurno bili oskudniji od svojih starokrséan-
skih temelja), i¢ezle su te granice ma sredini dva-
naestog stoljeca i u umjetnost je u naoko bezgra-
ni¢nim koli¢inama poceo nadirati novi svijet mas-
te: stare teme nisu bile samo opet dotjerane, nego
i otkrivene nanovo, a prikljuéile su im se brojne
nove, epske 1 lirske, religiozne i profane. Sadrzajno
obogacdenje umjetnosti ne bijase manje od onoga u
devetnaestom stolje¢u nasuprot umjetnosti rene-
sanse i baroka, samo s tom razlikom §to se pro-
irenje tematike manje odnosilo na konkretno pro-
matranje prirode (iako se i ovdje zbio golem preo-
kret) a viSe na literarno-narativno. Sva je srednjo-
vjekovna umjetnost, kako se s pravom cesto nagla-
$ava, imala izrazito literaran i ilustrativan karak-
ter,” pa je bilo prirodno da se — koliko se literar-
ni krug interesa $irio i mijenjao, koliko je crkvenu
i profanu literaturu prozimao novi procvat Zivota
maste — to moralo odraziti i u likovnoj umjetnosti.
Nije ovdje nije¢ samo o potrebi da se nova djela
opreme ilustracijama, nego i o samostalnoj para-
lelnoj pojavi: beskrajne pripovijetke na staklu bi-
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Stihovi Prudentiusa: »Non est inanis aut anilis fabula — Hlsto-
riam pictura refert quae tradita libris — veram vetusti temporis
monstrat fideme« (Peristephanon Hymn. IX. Migne P. L. 60,
434) bili su u srednjem vijeku ¢esto parafrazirani, pri ¢emu se
u srednjem vijeku naivno naglasava praktiéna svrha. =Slike u
bozjoj kuéi«, pisao je Grgur Veliki biskupu Serenu, »treba da su
za jednostavnog &ovjeka ono $to su za obrazovanog knjiges
(L. 9, epist. 208. Mon. Germ. Epist. II, str. 195). Sli¢no i sinod
u Arrasu u godini 1025. (Didron, Iconographie crétienne str.
6). Od dvanaestog stoljeéa dolaze na mjesto pedagoskog obra-
zlaganja u pravilu ukazivanja na idealnu vrijednost umjetnosti.
Za Tomu Akvinskog usp. S. Th. I, qu. 75, a. 5 c.; S. Th. I,
sc. qu 167, a. 2 i Bonaventurin spis De reductione artium ad
theologiam.
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jahu crkveni odgovor na viteSke romane. A ipak je
veza s literarnim idejnim krugom bila tako ¢&vrsta,
da njegov presudan utjecaj mozemo zamijetiti ne
samo u prikazima povijesnih ili poetskih dogada-
ja, nego i u svakom prikazu prirode ili Zivota i bilo
kojega pojedinanog objekta.” Sigurno nije slucaj-
no da se velika enciklopedija srednjovjekovnog
znanja, Speculum Vincensa od Beauvaisa i likovna
tematika kasnoga srednjega vijeka najpotpunije
podudaraju: $kolska knjiga i uobicajeni predmeti
koji su prikazivani poni¢u iz istog korijena.” Veli-
ko stilsko obogacdenje goti¢ke umjetnosti dvanae-
stog i trinaestog stoljeca ne potjece od osjetilnih
utisaka i pnimarnih likovnih pojmova, kao u anti-
ci, ve¢ od teoretskog znanja, obrazovanja koje se
crplo iz literarnih vrela, a ono nije utrlo put samo
njoj nego i cijelom kasnijem toku razvoja evrop-
ske umjetnosti. Za razliku od stare orijentalne i
klasiéne umjetnosti, gdje je umjetnicki prikaz una-
prijed bio ograni¢en ma odredene materijalne od-
nose i umjetni¢ke probleme, evropska je umjetnost
time dobila gotovo neogranifen program, kao i iz-
razito znanstveno obiljezje, koje je dodusSe isprva
doslo do izraZaja samo u naivnom proSirenju in-
teresa, ali je kasnije preobrazilo ¢itav pojam um-
jetnickog.

Ali mnogo radikalnije od nadilaZzenja tradicionalne
tematike bilo je madilaZenje tradicionanog shvada-
nja oblika. Ono je zamjetljivo i u najneprikladni-
jim slu¢ajevima, ¢ak i ondje gdje su, kao u prika-
zima Spasitelja ili Madone, postojali drevni, gotovo
posvedeni tipovi koji su se prije toga najsilovitije
opirali svakoj promjeni. Dok je romanicki prikaz
Marije ili Krista, i u ¢itavom tipu i u shvaéanju od-
jece, u oblicima tijela, u crtezu i oblikovanju, u
odnosu likova i plohe, svjetla i sjene, karika u raz-
voju &ija se neprekinuta linija moZe pratiti sve do
antike, u goti¢koj se umjetnosti taj kontinuitet
potpuno gubi, a ako se ponekad tradicionalna
kompozicija i zadrZava, oblici i rjeSenja na koje
je nadahnula umjetnika novi su i ne pocivaju vise
na tradiciji nego na novom, samostalnom shvaca-
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»Ligna et lapides docebunt te, quod a magistris audire non pos-
sis«, govori sv. Bernard. O srednjovjekovnom simbolizmu usp.
Borinski, n. dj., o osebujnoj ulozi exempluma u srednjovjekovnoj
umijetnosti J. v. Schlosser, Zur Geschichte der kiinstl. Uber-
lieferung im spaten Mittelalter, Jahrb. d. kunsthist. Sammlungen
d. allerhéchst. Kaiserhauses, sv. XXIIl, str. 284, i Materialien
zur Quellenkunde der Kunstgeschichte, S.-B. der Wiener Akad.
d. Wissenschaften 1914, sv. 1, 77, odj. 3, str. 86.
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Usp. R. v. Liliencron, n. dj., a o vezi izmedu Speculuma Vincenta
od Beauvaisa i istovremene umjetnosti E. Malle, L'art réligieux
du Xlie s. (Pariz 1902). Valja ipak naglasiti da to ne bi smjele
biti neposredne upute.

nju prirode. A ono je posve ocigledno u prikazima
koji su bili vise ili manje neovisni o starim likov-
nim uzorima.

Nov, izmijenjen odnos izmedu umjetnika; prirode
i umjetni¢kog djela nuzno je morao izazvati i pro-
mjene formalnih problema, nadina prikazivanja
prirode. Odlu¢ni momenti subjektivnog zapaZzanja
i promatranja igrali su veliku ulogu i u prikaziva-
nju oblika i svih formalnih i prostornih odnosa.

Naturalizmom se nije drzalo po-
znavanje prirode uzdignuto do ja-
sne norme i savrSenstva oblika,
nego jednokratan dojam i indivi-
dualno karakteristié¢no. I tako je dakle
novi naturalizam neopozivo pobijedio s gotikom i
nadiSao antiku za sva vremena, unato¢ nekim pri-
vidnim vradanjima, i to ne samo predmetno, ne
samo svojim duhovnim sadrZajem, nego i stilski,
do posljednjeg poteza. Znac¢enje novoga goti¢kog
naturalizma ne krije se samo u pojedinim formal-
nim ili stvarnim naprecima ili tekovinama, mego
u toj temeljnoj ¢injenici koja je odluéna za budué-
nost zapadne kulture: sli¢no kao u grékoj umjet-
nosti u opreci prema staroorijentalnoj, u gotici je
iznijelo pobjedu novo umjetni¢ko poimanje priro-
de, iz temelja razli¢ito od klasi¢nog. Novo ¢ovjedan-
stvo, rodeno u najZze$¢im duhovnim prevratima,
pocelo je polazedi od svojih novih gledista i du-
hovnih interesa nanovo osvajati prirodu. Ako toga
nismo svjesni, ne¢emo razumjeti ni umjetnost no-
voga vijeka.

* % %

Mogli bismo se zacijelo zapitati zasto se taj novi
naturalizam, koji je ocigledno utjecao na citavo
naredno razdoblje i koji bismo mogli nazvati in-
dividualno-receptivnim, u gotickom
razdoblju, gdje je bio od odluénog znacenja ukoli-
ko je bilo posrijedi promatranje prirode, ipak nije
razvio dalje od svojih ograni¢enih pocetaka. Objas-
njava se to njegovim transcendentalno<idealistic-
kim pretpostavkama, o ¢emu je vec ranije bilo
govora. Jer iznad svijeta osjetila, Zivota, iznad is-
tine prirode i uZivanja u prirodi u nasem smislu
rijedi, bijase jo§ otkrivenje, podruc¢je nadsvjetovne
religozne apstraktnosti, egzistencija kojom ravna-
ju zakoni drugaciji od onih koji se mogu spoznati
osjetilima i pristupac¢ni su razumu, a ne mogu se
mjeriti tek prolaznim svjetovnim vrijednostima.” A
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Prema Vincentu od Beauvaisa ¢ovjek se uzdize opazanjem stvo-
renog od nizeg do viseg stupnja spoznaje, do spoznaje Boga;
od promatranja slike do poimanja uzora. (Usp. R. v. Liliencron,
n. dj., str. 13.)
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tom vjecnom i neporoc¢nom nadsvijetu umjetnost
e mora pribliziti, uzdignuti gledaoca do njega. I to
ae samo idejnom apstrakcijom, kao u prethod-
aom razdoblju kr$canske umjetnosti, gdje tijelo i
duh nisu i8li ukorak nego zdruzenjem duhovnog
sadrzaja i osjetilnog djelovanja misaone i tjelesne
ljepote, koju taj sadrzaj ograniuje i uvjetuje, a
i1 tom se tjelesna ljepota podvrgava misaonoj. Ta-
o prikaz Marije mora biti vise od slike lijepe Zene,
'jupke ljudske majke; ona mora ujedno biti utje-
lovljenje nadzemaljske plemenitosti majke bozje
u njenoj besmrtnoj apstraktnosti, a kad se aposto-
li i mucenici obiljezavaju kao duhovne liénosti, ta
su se obiljezja sa svojim naturalisti¢kim pomo¢-
aim sredstvima zasnivala na teZnji da gledaocu
oredoce zastupnike metafizicke apsolutne, vjecne,
svete zajednice. Nije rije¢ samo o namjeri da se
pouci, na $to se obi¢no jednostrano ukazuje, nije
nije¢ samo o naslikanoj i isklesanoj teologiji i crk-
venom odgajanju ljudi, koliko o tvorevinama
maste u kojima su, kao neko¢ u Grékoj, antropo-
morfni, religiozni pojmovi bili sazeti u likovnim
idealnim tipovima. Oni nam se ¢ine manje novima
od grckih, jer nisu kao oni bili ikonografski novi,
nego su uglavnom proizlazili iz starih, pa &ak i
antickih uzora. A ipak su bili isto tako novi kao i
novo poimanje prirode! Zasnovani su bili na poj-
mu idealnosti koji je u nacelu bio razli¢it od antic¢-
kog i koji nije kao gré¢ka umjetnost polazio od
metafizicke projekcije osjetilnog iskustva, nego
obratno, on je opée znacenje umjetnié-
kih rezultata osjetilnog iskustva
mjerio njihovim odnosom prema
nadosjetilnim duhovnim vrijedno-
stima. Kako se malo paZnje obradalo epohal-
noj vaznosti te ¢injenice! Osjetilni oblik u umjet-
nosti kao odgovarajuéi izraz apstraktnih psihi¢kih
zbivanja, podreden njima, a idealiziran pomodu
njih — koliko je to otvorilo novih horizonata, bes-
krajnih novih mogucnosti umjetni¢kih zamisli i
ucinaka! Klasi¢na se umjetnost, opredmecujudi tje-
lesnu i kozmic¢ku zakonitost, ljepotu i harmoniju u
odredenim tvorevinama maste, razvila do najve-
ceg procvata, duboko je utjecala na Zivot, no u
njenom osjetilnom objektivizmu krilo se ujedno i
ogranicenje koje je prije ili kasnije moralo zaustavi-
ti njen uspon, a u ¢istom spiritualizmu kasne anti-
ke i ranoga srednjeg vijeka lezala je opet opasnost
da umjetnost naposljetku izgubi svaku moguénost
napredovanja koje je bilo ukorijenjeno u osjetil-
nom dozivljavanju, u Zivom percipiranju i iskustvu.
Objema tim temeljnim sistemima umjetni¢kog
idealizma kasni srednji vijek suprotstavlja tredi,
uzdizuéi objektivnu realnost i ljepotu materijal-
nih oblika u podatan izraz nadmaterijalno duhov-
nih vrijednosti, opce i individualne borbe za idej-
ni i eti¢ki napredak ¢ovjetanstva.

Kao sto iz naelnog oduhovljavanja svih zivotnih
odnosa nastaje novi naturalizam, tako se iz istog
vrela rodila i nova svjetovno-idealisticka orijenta-
cija umjetnosti, nov odnos umjetnosti prema ideja-
ma i osjecajima Sto pokrecu covjecanstvo. Bio je
to temelj onog razvoja koji je uzrokovao da je um-
jetni¢ko stvaralastvo, ne izgubivsi veze sa svjetov-
nim zivotom u buduénosti, mnogo viSe mego u sta-
rijim razdobljima umjetnosti, polazeéi neposredno
od zanosnog patosa novih opcih ideala &ovjecan-
stva sve do tihe spoznaje subjektivnog duSevnog
dozivljaja, sudjelovalo u velikim duhovnim struja-
njima, crpedi iz njih kao i iz prirode svoju unutar-
nju promjenu i obnovu.

U gotici je isprva rije¢ dakako samo o sponi izme-
du umjetnickih ovozemaljskih vrijednosti i nadis-
kustvenog poretka svijeta, izmedu svjetovne lje-
pote i kriéanskih Zivotnih ideala.

U toj se vezi opet knije daljnje vrelo preobrazava-
nja starokr$c¢anskih osnovnih likovnih tipova, kriju
se preci one personifikacije oduhovljene ljepote
$to ponice iz dubine osjec¢aja ili odredenih etickih
odlika koje su, kao $to su u umjetnosti starih ido-
li tjelesnog savrSenstva, uz drugadije pretpostavke,
uvijek nanovo utjecali na idealizirane prikaze co-
vieka, a isto tako uz njih i u ¢&itavoj buduénosti,
u gotici postale uzorni prvotisci produhovljenog
pojma ljepote koji i u istodobnoj crkvenoj i svje-
tovnoj poeziji igra tako veliku ulogu. Samo se tako
moZe protumaditi njihova stvarna ograni¢enost u
doba kad sigurno nije moglo biti govora o nespret-
nosti u prikazivanju prirode.

Ali nije rije¢ samo o novim idealnim tipovima. I
inace posvuda moZemo zamijetiti kako nastaje no-
vo poimanje ljepote koje, nasuprot antici, posjedu-
je nova mjerila, i to ne samo u svojim duhovnim,
nego i u osjetilnim elementima. Helenisticke likove
stvorene u ravnomjernoj harmoniji postojane tje-
lesne kulture, isto tako i masivne, zbijene ljude rim-
skog osjecaja snage ili nezgrapne likove ranosred-
njovjekovnog odricanja od svake tjelesne ljepote,
sve vise nadomjesta — a da oblici koji izrazavaju
snagu i energiju nisu sasvim nestali — teznja za
suptilnom finoéom i gracilnom lakodom, a ona je,
ma koliko dozZivijela obrata od dvanaestog do $es-
naestog stoljeca, uvijek zadrzala idealnost kojoj
su duSevne odlike, askeza i poboZnost, uzviSeni
osjecaji, altruisticki stavovi i Zivotne institucije za-
snovane na duhovnoj zajednici vazniji od tjelesnog
savrSenstva i individualne 1 javne svijesti o moci.

Jaka ovisnost o duhovnom sadrzaju uzrokovala je
u isto vrijeme kolebanje, naizmjeni¢no priblizava-
nje prirodi i udaljavanje od stvarnosti koje je bilo
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nepoznato dosljednom razvoju klasiéne umjetnosti
s njenim objektivnim problemima. Veliki realisti
Sjevernog portala u Chartresu” mladi su tek za po-
koljenje od majstora §to su u Moissacu, Vézelayu,
Souillacu stvorili one »iz mrZznje i srdZzbe rodene
mracéne likove, koji kao nista na svijetu nijecu an-
ticku Zivotnu radost i poganski kult heroja ¢ija ti-
jela u haljama klopocu kao kosturi i pokazuju pra-
znookim stanovnicima samostana ono $to bi htio
biti svaki od njih: ¢istu dusu, prekaljenu u vatri
ekstaze, koja u tijelu prebiva jo§ samo kao dasak
na trunu tamjanova pepela, koja se ponizuje u
skrusenosti i propinje u ¢eznji, koja kao olujom
slomljena istrgnuta vlat trave lezi na tlu i uzdize
svoj pogled prema nebu, kao ljiljan svoj kalez«.”

U Bambergu se nakon snaznog duhovnog patosa
proroka kora sv. Jurja, koji bi se mogao drzati
prvim ¢inom trilogije snaZnog prikaza pretkr§can-
skih proroka, kojeg su drugi ¢in proroci i sibile Gio-
vannijeve u Pistoji, a tre¢i — »velike stvari bacaju
sjenu unaprijed« — bozanski likovi Sikstine, javlja
suptilna ekipa jedne umjetnosti koja onkraj svih
duhovnih sukoba svoje podjednako plemenite gru-
pe gradi na smirenoj sigurnosti radosne svijesti o
bogu. Isto tako, obratno, mnogo vise od jednog po-
koljenja ne dijeli ni likove s kora u Wechselburgu
i Halberstadtu™ koji su u bolu i predanosti bogu
tako lirski daleko od svijeta, od gotovo brutalnih
zivotnih portreta donatora u Naumburgu. Ta pre-
digra velike pokrenutosti duhovnog sadrzaja nije
pocivala samo na razlici izmedu $kola i radionica,
nego je potjecala takoder od ovisnosti umjetnic¢-
kog stvaralastva — u usporedbi s antikom vede i
neposrednije — od svega onog $to je pokretalo du-
hovni zivot tog doba; a to je bila nuzna posljedica
ocjenjivanja svih stvari prema zahtjevu dusevnog
Zivota, §to je svojstveno osnovnom karakteru kr-
$¢anske umjetnosti.

Ali iz istih tih vrela proteklo je i zapanjujuce bogat-
stvo masSte u goti¢koj umjetnosti, ona nemirna
teznja za novotarijama u smis§ljanju motiva koji
nisu sadrzavali samo nove dojmove prirode, nego
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Usp. W. Voge, Die Bahnbrecher des Naturstudiums um 1200.
Zeitschrift fir bildende Kunst XXV, 1914, str. 193 i d.
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A. Weesem, Die Bamberger Domskulpturen. Il izd. Strassburg
1914, str. 160.
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Usp. A. Goldschmidt, Das Naumburger Lettnerkreuz im Kaiser-
-Friedrich-Museum in Berlin. Jahrb. d. Kgl. Preuss. Kunstsamml.
Sv. 36, 1914, str. 137 i d.

su masti davali uvijek novu hranu. Koliko 1i se iz
temelja razlikuje od ograni¢enog klasi¢énog duha,
koji je »u brazdama svog triglifa nalazio spokoj i
odavao se zadovoljstvu, ta é¢udesna, radosna teZnja
nove umjetnosti da neprestano stvara nove fantas-

ticne sklopove i iznalazi oblike koji se misu odliko-

vali samo svojom novos$céu, veé su u sebi krili i klicu
daljnjih novosti«!” Razdoblje velike fantastiéne um-
jetnosti, koja po Diltheyu seze od sredine ¢etrnaes-
tog sve do sredine sedamnaestog stoljeca, pocelo
je zapravo jo$ prije, u gotici. Kao $to se korijen sli-
ka seljaka Pietera Brueghela, Rabelaisa ili Cara-
vaggia, beskrajnog niza nordijskih slikara Zanra,
nalazi u goti¢kom naturalizmu, tako niti fantastic¢-
nog svijeta gotike pletu i Diirerovu Apokalipsu,
Boschove sablasne pripovijetke, Altdorferove idile,
Rembrandtove bajke iz geta, svijet duhova Mac-
betha i Sna ljetne nodi ili likove u kojima je najvedi
pjesnik Spanjolske opsjene maste u zrcalu snazne
ironije ucinio predmetom svoga genijalnog djela.
Nije ovdje, dakako, rije¢ samo o nastavku gotike.
izmedu njih leZe korjenite promjene duhovnih in-
teresa, koje ¢emo objasniti na drugom mjestu kad
za to bude prilika, ali ipak za razvoj nove umjetno-
sti od presudnog znacenja bijase to $to u gotickom
razdoblju, na pragu srednjovjekovne obnove svije-
ta, stoji golemi duhovni pokreta¢, dolazeéi iz dvo-
strukog vrela umirucde i nastajuée kulture, koji je,
s jedne strane povezan s ostacima anti¢ko-objek-
tivno umjetnic¢ke rekonstrukcije osjetilnog svijeta,
s druge strane s prvim pokuSajima da se sagradi
slika svijeta na temelju subjektivnog promatranja
i uvjerenja, bio uveden na podrudje umjetni¢kog
tumacenja prirode i Zivota.

To proljece svemoci maste kao i ostali novi putovi
goticke umjetnosti bili su ograni¢eni nadiskustve-
nim pretpostavkama iz kojih su se razvili. Tako
smo opet dosli do polazi§ta naseg promatranja —
naime, do onih stilskih osebujnosti goticke umjet-
nosti koje, ukorijenjene u mnacelno idealistickom
poimanju svijeta, a priori postavljaju odredene
granice svakom oponasanju prirode i obogadenju
umjetnosti.
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