shjeSka knezevic

hans sedimayr

Hans Sedlmayr drzi sebe legitimnim nastavljadem
»betke Skole« naglaSavajuéi prigodice ne samo ka-
ko su mu ucéitelji Alois Riegl i Max Dvorak,! veé da
on u stanovitom smislu »nadgraduje« zdanje teo-
retske i znanstvene misli njezinih klasika.

Diplomirao je, doktorirao i zapofeo svoju sveuéi-
lisnu karijeru u Becu: formirao se, dakle, i kao
liénost 1 kao struénjak u atmosferi koju su stvorili
Max Dvofak, Julius von Schlosser i ostali pripad-
nici tog »postriglovskog« pokoljenja;® ali danas
mozZemo, ne bojeti se pretjerivanja, ustvrditi da
Sedlmayrov zivotni opus u cjelini znaéi prije ka-
rakteristi¢énu devijaciju nego izravno nastavljanje
razvojne linije »betke Skole«, koje bi svojom uko-
rijenjencScéu u suvremenim problemima potvrdiva-
lo sposobnost tako dugog kontinuiteta i aktualnosti
njezinih osnovnih teZnji.

Doduse, jak dojam $to su ga na mladog studenta
arhitekture ostavili li¢nost Maxa Dvofaka, njegove
studije i predavanja, podstaknuv$i ga da napusti
studij arhitekture i posveti se povijesti umjetnosti,
ostao je meizbrisiv; gotovo isto tako snaZno na nje-
ga je utjecao i njegov neposredni uéitelj i Dvofakov
nasljednik, Julius von Schlosser, teoreti¢ar koji je
njemackoj znanosti 0 umjetnosti otkrio Benedetta
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» ... nastojim pokazati put naSe znanosti od povijesti stilova Aloisa
Riegla kojega driim svojim uéiteljem, ako ne u biografskom a ono u
duhovnom smislu ... do povijesti umjetnosti kao povijesti duha kako
je to bilo pred ofima mom uéitelju Maxu Dvofaku ...« Kunst und
Wahrheit, 1958, str. 200,
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Smréu Maxa Dvofaka naziv »%kola« — kao obiljeZje sustavncg razvi-
janja i izgradivanja teoretske misli (tijesno povezane s istraZivaékim
i praktiéno-konzervatorskim radom) te pedagoske djelatnosti gubi pomalo
svoju teZinu i smisao. Be€ naglo gubi znafenje sredita goleme mo-
narhije, razvodnjava se i provincijalizira kulturna i umjetni¢ka klima
koja je pogodovala i razvoju znanosti o umjetnosti, a u svim tim izmi-
jenjenim prilikam nestaju sve pretpostavke iz kojih je crpla Zivotnu
snagu 1 ta %kola povijesno-umjetni¢ke teoretske misli. Neki neposredni
ugenici nastojat ée i dalje na premisama njematke idealisticke filozo-
fize i njezinih novijih pretvorbi razvijati ideje svojih velikih uéitelja
Riegla i Dvofaka, dok e znatan dio onih na koje su klasici »3kolex
jednako snazno utjecali — prihvativii neke postavke filozofskog ma-
terijalizma -— nasto]i pridati toj tradiciji novu dimenziju (npr. Arnold
Hauser).



Crocea.? Sedlmayr je od samog pocetka pokazivao
znakove izvanredne nadarenosti medu studentima
Dvofaka i kasnije Schlossera: veé rano se oéitovao
njegov smisao za praktiéne aspekte povijesti um-
jetnosti, ali gotovo jednako i za teoretska razmi-
§ljanja. Naslijedio je Schlossera (1936) na katedri
za povijest umjetnosti betkog sveuéilista, objavio
znatan broj znanstvenih radova: znanstvena akri-
bija spojena sa svestranim obrazovanjem, finom in-
tuicijom i otvorenosS¢u bijahu svojstva kojima se i
on kao povijesnik umjetnosti odlikovao poput svo-
jih znamenitih predSasnika, klasika »betke Skole«.
Danas Hans Sedlmayr doista uZiva glas jednog od
najaktivnijih evropskih povijesnika umjetnosti to-
ga pokoljenja i podrijetla.

Ali veé u zbirnom pregledu naslova brojnih Sedl-
mayrovih radova*! otituje se raslojenost njegova
interesa, nemir i nervoza kojima preskace s teme
na temu u Siroku rasponu izmedu dvije krajnosti:
Giste empirije i pragmatiénosti, koje nerijetko gra-
ni¢e sa suhoparnim pozitivizmom, i ambicioznog
teoretiziranja u kojem se razmisljanja o sudbini
umjetnosti javljaju kao djeli¢ apokalipti¢kog, kraj-
nje pesimistitkog svjetonazora. Usporedba Rieglo-
va i Dvofakova povijesnog optimizma — pojma
odviSe Cesto zloupotrebljavanog, doduse, ali svoj-
stvenog duhu »becke Skolex — s obiljezjima njezi-
nih kasnijih odvjetaka nesumnjivo pomaZe u razu-
mijevanju nestabilnosti i duboke unutarnje kon-
tradiktornosti tih neposrednih sljedbenika beéke
teoretske i znanstvene misli. Unato¢ nesumnjivom
talentu, kulturi i smionosti za sinteze, gotovo svi
zapadaju u neizljetiv pesimizam: svaka sinteza po-
lazi od druge teoretske pretpostavke kojih je kraj-
nja posljedica, napose u Sedlmayra, preSutni agno-
sticizam. Gotovo i nije potrebno posebno naglasiti
kako tako rezigniranu svijest od nepovratnog tonu-
¢éa u religiozno dijeli tek jedan korak, koji je
Sedlmayr uostalom i preSao. Svi zakljuéci njegovih
radova s teZnjom sintezi, poglavito oni koji se bave
modernom umjetno$cu, proizlaze ¢ini se iz te nje-
gove osnovne idejne usmjerenosti i Zestine njegova
fatalizma: trezvenost, mirnoéa i sredenost onih ra-
dova koji se bave nekim konkretnim povijesno-
-umjetni¢kim problemima (bilo interpretacijama
pojedinih djela, bilo metodoloskim pitanjima koja
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Poitovanje koje je Schlosser gajio za Benedetta Crocea preutno je
ukljugivalo i nov dofivljaj Hegela koji je bio dosta tud povijesti umjet-
nosti njemackog jeziZnog podruéja u Eitavoj drugoj polovici 19. stoljeca
— kod pozitivista i kod onih koji su se vezali uz neokantijanske este-
ticare. Medutim, Croceova estetika kao »opéa lingvistika« izazvala je u
tom betkom krugu izravnije povezivanje povijesno-umijetniékih s lingvi-
stickim studijama. Tu, é&ini se, valja traZiti korijenje Sedimayerova
»strukturalizmae koji je, po svemu sudedi, imao potpuno autonoman
razvoj, $to mu zacijelo nije uvijek bilo od koristi. Uz to, poznavanje
Croceove estetike opravdava i ustrajanje na »umjetnosti kao izrazu«
kojem je Sedimayer uza sve ograde pridavao specifiéno znadenje.

4

1925, »Fischer von Erlach der Alterex, Minchen; 1930. »Osterreichische
Barockarchitektur«, Miinchen; »Die Architektur Borrominis«, Berlin (2.
izd. 1939, Berlin); 1940. sUber Michelangelox, Miinchen; 1948. »Grisse
und Elend des Menschen: Michelangelo, Rembrandt, Daumier«, Beg;
»Verlust der Mittee, Salzburg; 1950. »Die Entstehung der Kathedrale«,
Zirich i Freiberg u Br.; 1955. »Die Revolution der modernen Kunst«,
Hamburg; 1956. »Johann Bernhard Fischer von Erlach«, Beé—Minchen;
1958. »Kunst und Wahrheit«, Minchen.

postavlja njegova primarna preokupacija: pristup
pojedinom djelu, kao »svijetu u malom«) razvod-
njavaju se u sinteznim pokuSajima, u maglovitim
pretpostavkama, prorockim vizijama rasapa sve-
kolike kulture. Uz djela nesumnjive vrijednosti i
originalnosti javljaju se radovi koji se pribliZava-
ju vulgarnom pamfletu.

Kao sljedbenika »betke §kole« Sedlmayra medutim
zacijelo otkriva postojana teinja da svaku pojavu
u tijeku povijesti umjetnosti vidi i promatra kao
djeli¢ vece problemske cjeline: ne kao puki poda-
tak, nego kao »metafiziéki« problem. U vrijeme
kad je znatan dio povijesnika umjetnosti ostro skre-
tao u novi pozitivizam, u golu empiriju, Sedlmay-
rov uporan napor izgradivanja teoretskih sistema
na viSe-manje dosljednoj idejnoj orijentaciji osta-
je zacijelo zanimljiv i vrijedan paZnje, iako ne i plo-
donosan. Teznja za tim »metafizickim« odrediva-
njem umjetni¢kih fenomena i njihovih sloZenih uza-
jamnih odnosa odvodila ga je odviSe Cesto na stran-
putice i na stajaliSta koja su opre¢na i dijelu nje-
govih vlastitih teinji i tumaéenja.f Uistinu je te-
sko razumjeti kako je povijesnik umjetnosti — koji
je tako profinjeno znao prilaziti arhitektonskim
ostvarenjima, na primjer Borrominijevim, koji je
znalaéki, gotovo virtuozno razgradivao gotitku ka-
tedralu da od dobivenih dijelova opet sazda svoju
viziju arhitektonske imitacije »nebeskog Jeruza-
lemax, koji je ¢ak i u kasnoanti¢kom razdoblju iz
gotovo golih zidova bazilike znao procitati zako-
nitosti oblikovnih procesa — prema toj istoj arhi-
tekturi u svim onim slu¢ajevima kad ona ne ispu-
njava neku »viSu« zadaéu gajio sasvim odbojan,
gotovo ignorantski stav. To se ne oc¢ituje samo u
Sedlmayrovu odnosu prema ¢itavoj arhitekturi od
kraja 18. st. nego i u njegovu potcjenjivanju é&ita-
vog povijesnog kompleksa profane arhitekture, ko-
ja za mj otito nije povijesno-umjetnitka &injenica
zbog svoje neposredne svrsishodnosti, jer se u njoj
ne odrazava neki visi duhovni red. Upravo stoga,
prateéi Sedlmayrovu misao na razli¢itim, odista po-
priliéno krivudavim putovima, priznajuéi mu pra-
vo nastavljaéa »becke Zkole«, valja se zapitati je li
taj ¢itav sustav njezine teoretske misli nosio u sebi
latentno one otrovne tvari koje su ga postojano raz-
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Indikativna je u tom smislu Sedlmayrova teza o imitativnom karakteru
arhitekture. »Ako se dosad i moglo éiniti da je arhitektura posjedo-
vala smisao prikazivanja samo u nekim pradrevnim visokim kulturama,
a kasnije ponajvise u usamljenim povijesnim »vradanjima«, danas veé
sa sigurnodéu mozemo ustvrditi da, pofevii od pojave monumentalne
arhitekture i otkako je zavladala ostalim umjetnostima, u svim kultura-
ma i razdobljima prikazujuéu arhitekturu valja pretpostaviti kao pri-
rodnu pojavu bar za sakralno graditeljstvo — &emu treba pribrojiti i
kraljevsku palaéu — dok kulture i razdoblja u kojima velika arhitek-
tura niSta ne predstavlja, veé¢ samo jest, ostaju zacijelo u manjini...
Sto prikazuju arhitekture? Ako iskljugimo trivijalni kasni slugaj u
kojem arhitekture prikazuju i oponaSaju ostale zemaljske arhitekture
(kao neke Hadrijanove gradevine u Tivoliju), tada veéina, ako i ne sve
arhitekture koje time mislimo, prikazuju nebo ili svijet, &itav svemir. ..
Samo, &ini se, potpuno je nezamiiljivo i biti arhitekture neprimjereno
da prikazuje pakao; jer arhitektura je u svom biéu sreds, a pakao
kaos. U paklu bi se mogle nalaziti samo ruevine. Jesu li napokon i
druge teme, i koje, pristupagne arhitektonskom oblikovanju, ostavljamo
ovdje otvoreno. Prikazuju se zacijelo bitnosti koje nisu pristupaéne
prirodnom iskustvu, nego samo duhovnom uvidu per analogiam ...«
Die Entstehung der Kathedrale, 1950, str. 98—100



gradivale, napose u doprinosima kasnijih pokolje-
nja. Nema sumnje da bi odgovor zahtijevao mno-
go podrobnije i opseZnije analize svih onih tokova
povijesno-umjetni¢ke znanstvene misli u godina-
ma nakon prvoga svjetskoga rata, kojima je na
njemackom govornom podruéju godina 1933. po-
vukla grubu granicu: odviSe je jednostavno i udob-
no objadnjavati Sedlmayrove krize njegovou vla-
stitom situacijom nakon 1933. i kasnijim preselje-
njem u Miinchen, u zemlju koja je upravo tada
ostala bez veéine svojih velikih mislilaca i stvara-
laca. Napokon, ni put najvetega njemackog povi-
jesnika umjetnosti (Panofskog), koji je nastavio rad
u izbjeglistvu, nije sasvim jednoznatan, ni jedno-
stavan, iako je njegov egzodus iz evropskih filozof-
skih i povijesno-umjetni¢kih »krugova« bio potpuno
drugatije determiniran nego Sedlmayrov. I drugi
su povijesnici umjetnosti morali traZiti put iz toga
tradicionalnog kruga evropske povijesti umjetnosti
koji je u »beékoj 8koli« i u Institutu Warburg imao
svoja visoka sjediSta — doduSe bez apokalipticki
i sasvim odredeno ideoloski obojene polemike Hansa
Sedlmayra: indikativno je da je upravo s pomocu
kritike najneposrednije umjetni¢ke bastine, pa i
suvremenog stvaralastva,® razratunavao s &itavom
vlastitom znanoséu, dotada éistom humanistickom
disciplinom. A to §to je Sedlmayr i nakon 1945. os-
tao Zivieti u Njematkoj, pridalo je tom kritickom
obratunu s vlastitom disciplinom sasvim jednozna-
tan ideoloski prizvuk.?

*

Ali Hans Sedlmayr je za suvremenu znanost o um-
jetnosti svakako zanimljiviji kao analiti¢ar i tvorac
odredene »strukturalne« metode nego kao neuvjer-

Bitno konzervativna obiljefja Sedlmayrova odnosa prema modernoj um-
jetnosti nisu zacijelo izmakla egzaktnijim kriti¢arima. Tako mu Th. W.
. Adorno odgovara:

»Svijet je razlomljen, a tvrdnju da je osmi3ljen neka umijetnici mirno
prepuste totalitaristickim menedZerima na jednoj i drugoj strani. Uzi-
mam sebi pravo da sa slikarima dopadljivosti razgovaram o$tro upravo
zbog toga Sto uopde ne potcjenjujem antinomije nove umjetnosti. Hans
Sedlmayr to vrlo dobro zna: on se zato i nekoliko puta pozivao na
mene. Ali ja nisam mislio tako. Ne treba vjerovati da je nova umjetnost
takva kakva jest zbog toga §to je svijet o8, i da bi u boljem svijetu
bila drugaéija. To je perspektiva kiéa. Lako se mozZe dokazati da sve
odbojne. crte nove umjetnosti sadr¥e kritiku tradicionalne, da svaka
razbijena forma raskrinkava onu odvide glatku, koja visi na zidovima
na¥ih muzeja, da svaka negacija predmeta pogada toliko hvaljeno re-
produciranje. Ukratko, da nova umjetnost odbacuje afirmativno bide
tradicionalne kao laZ, kao ideologiju ...«

Th. W. Andorno, Ohne Leithild — Parvaaesthetica, Frankfurt 1967,
:tr. 58,

»Coviek je potpun &ovjek samo kao nosilac bozanskog duha. Gleda-
juéi tako, trebalo bi smetnju, koju smo obiljeZili kao 'gubitak sredine’,
traZiti upravo u bitno nemoguéem odjeljivanju boZanskog i ljudskog u
govjeku, u otcjepljivanju boga i Zovjeka i u gubljenju sredine izmedu
boga i govjeka, bogofovjeka. lzgubljena sredina Zovjeka upravo je bog:
najdublja jezgra bolesti jest ometen odnos prema bogu ... Sve u sve-
mu: kao i za umjetnost i za umjetnosti, tako je i za Covjeka progladenje
autonomije predigra za gubljenje bia.« (str. 136)

»Ljudsko se ne moZe zadrZati bez vjere da je ¢ovjek — potencijalno —
slika i prilika boZja i ukljuéen u poredak svijeta, ma bio on i pore-
meéen. To je &vrsta tofka... Citava dijagnoza razdoblja bit ¢ée djelo-
tvorna samo ako je primijenimo na sebe, da spoznamo izmijenimo
sebe ...« (str. 190) »Ali tada mora bar ostati svijest o tome da u
izgubljenoj sredini stoji prazno prijestolje za potpunog &ovjeka, za ho-
go-ovijeka ...« (str. 200)

Verlust der Mitte, 1958, izd. Ullstein, Frankfurt.

ljiv prorok apokalipse. Analize kao: analiza Brueg-
helove slike »Parabola o slijepcima«, Vermeerove
»Alegorije slikarstva«, prodelja erkve sv. Karla u
Betu, neée u novijoj povijesti umjetnosti ostati za-
biljeZzene samo kao paradigme odredene metode
analiziranja umjetni¢kog djela koju je on sam raz-
vijao desetlje¢ima i nastojao provoditi drzeéi je te-
meljem nove »realisti¢ke« povijesti umjetnosti, ne-
go i kao primjeri interpretacije izrazite vrijednosti,
koji svjedote o velikom znanju i finoéi zapaZanja.

Sedlmayrova postojana preokupacija umjetni¢kim
djelom kao »svijetom u malome, »dozivljavanje ko-
jega je povijesna zadaca povijesti umjetnosti«,® nije
novijeg porijekla i ne iznenaduje intenzivnost nje-
gova interesa za nju: StoviSe, razumljiva je i oprav-
dana takva njegova reakcija veé i u vrijeme kad je
»betka Skola« s Rieglovom »Kasnorimskom indu-
strijom«, »Pitanjima stila« i »Holandskim skupnim
portretom« bila dosegla svoj prvi, a s izdanjem
Dvotakovih sabranih djela pod naslovom »Povijest
umjetnosti kao povijest duha« svoj zacijelo drugi
moguéi vrhunac: Croceova kritika »apstrakine« po-
vijesti stilova, koju je befkom krugu prenio sam
Sedlmayrov neposredni uéitelj Schlosser, podstak-
nula je pokoljenje Dvotakovih uéenika, i ne samo
ucenika, na kriticke analize Rieglovih epigona, po-
bornika povijesti umjetnosti kao povijesti umjet-
ni¢kih problema. Ti kriti¢ari uvidaju »veli¢ajnu je-
dinstvenost« Rieglovih projekata i potpuno su svje-
sni opasnosti takvih Sirokih sinteza: shematizma
kojim se pojedinatno djelo svodi na aprioristitke
kategorije, doktrinarnosti metode i formalizma koji
prenose djelo kao objekt i dokument u svijet Ciste
pojmovnosti: veé 1917. upozorio je Ernst Heidrich
na nali¢je »ekstremno i jednostrano usmjerenog ide-
ala najstroze znanstvenosti kojega su zahtjevi za
apsolutnom precizno$éu i ociglednoSéu spoznaje iz-
vedeni iz matematic¢kih i egzaktnih prirodnih zna-
nosti, i 8 nepravom su, to jest u protuslovlju sa sa-
svim drugaéijom prirodom grade o kojoj je rijeé,
preneseni na duhovnohistorijsko podruéje«.?
»Uza sve postovanje za genijalno djelo rano premi-
nulog vode becke §kole Maxa Dvoiraka, moZe se po-
sumnjati bi 1i taj razvoj bio koristan za povijest
umjetnosti . . . «, pisao je neposredno nakon Dvoia-
kove smrti jedan njegov uéenik. I u neposrednoj
kritici oba velika majstora i u kritikama epigona
oCituje se spoznaja o potrebi revizije velike bastine,
ispitivanja onoga ¢ime valja graditi novu, vreme-
nu primjereniju, »realistitnu« — kako trazi Sedl-
mayr — povijest umjetnosti. Ali nisu svi u tom tra-
zenju bili dorasli prerano nestalom Heidrichu. U
svakom sludaju rije¢ je o potrebi stvaranja nove
empirije u povijesti umjetnosti, koja bi veliku teo-
retsku misao ugrozenu apstraktno$éu povezala uza
sam povod takvog razmisljanja — naime, uza samo
umjetniéko djelo. U sredistu te nove »stroge« po-
vijesti umjetnosti stoji, dakle, pojedino umjetni¢ko
djelo: zadaca je povijesnika umjetnosti, po Sedl-
8

Kunst und Wahrheit, Hamburg 1958, izd. Rowohlt, str. 7. Uyved:
Povijest umjetnosti na novim putovima,
9

Ernst Heidrich: Beitrige zur Geschichte und Methode der Kunstge-
schichte, Basel, 1917, str. 87.



mayru, ozZivljavanje tog djela interpretacijom, jer
je tek potpuno spoznato djelo pretpostavka pravog
uvida u povijesna zbivanja i njihov smisao (!), od-
nosno stvaranja takve povijesti umjetnosti koja hi
uistinu bila povijest umjetnosti. Znanstvena meto-
da najprimjerenija zahtjevima takve interpretaci-
je jest »strukturalna« analiza koja iz »malo sredi-
Snjeg izvla¢i Sto viSe pojedinafnoge«, a Sedlmayr
smatra sam sebe njezinim osnivadem u povijesti
umjetnosti.1®

U gradenju svoje teorije umjetnic¢kog djela Sedl-
mayr polazi od nekih iskustava lingvistike, psiho-
logije i logike s njemackog govornog podruéja: u
pocetku, dvadesetih godina, teoriju umjetni¢kog
djela kao cjeline zami§lja na pojmu lika, koji ob-
jaSnjava poznata Ehrenfehlsova paradigma »melo-
dije«; kasnije uzima za umjetni¢ko djelo priklad-
niji model cjeline za koji je paradigma rijeé, od-
nosno poetska rijeé, dakle tvorevina elemenata koji
potjetu s razli¢itih, a ne s jednog podrucja biéa.
Tvorevinu: poetska rije¢ Sedlmayr odreduje kao
»intermodalnu cjelinu« — kao sintezu »osjetilnog i
duhovnog« i kao »poetski prafenomen« uopée. Naj-
vie paZnje posveéuje upravo tom fenomenu sjedi-
njenja materijalnog karaktera rijeéi i intendiranog
znacenja koje ona nosi: pri tom utvrduje kako tvo-
revine »poetskog jezika« posjeduju najvecéu slié-
nost s tvorevinama »slikovne« umjetnosti. Pitaju-
¢i se §to uvjetuje i omoguéuje sintezu razli¢itih
elemenata, odnosno Sto pridaje takvoj tvorevini ka-
rakter cjeline, Sedlmayr utvrduje da su to inter-
modalna svojstva elemenata, fenomen »kojim se
malo tko bavio«. Ta svojstva mogu vrijediti za vise
podruéja: osjetilno, osjecajno, duhovno, materijal-
no — ona posjeduju intencionalni karakter i stoga
djeluju integrativno: pojedine tvorevine stoga i do-
zivljavamo kao jedinstvo, bilo kao ugodaj, karakter
ili fizionomiju. Intermodalna svojstva po svojoj su
sloZenosti, dinami¢nosti, po tome $to Cesto izmicu
potpunoj spoznaji, vrlo slitna osjecajima, kao vri-
jednostima psihi¢kog Zivota éovjeka, iako su ne3to
posve razli¢ito; StoviSe, »moglo bi se kazati da po-
druéje osjetaja u unutrasdnjosti ¢ovjeka tvori neku
vrstu subjektivne opreke ’intermodalnim kvalite-
tama’ koje doZzivljavamo na predmetima«. One, po
Sedlmayru, 1. tvore supstancu umjetniékog djela,
2. tvorbeni su element djela po svojoj moguénosti
integracije razli¢itog i 3. kod gledaoca potiskuju
svojim djelovanjem sve ostalo, prenose ga u bez-
vremenu sferu izvan »svakodnevice«, koja i jest
prostor umjetnosti, i bitno je odreduju: takvo fe-
nomenolosdko odredenje umjetni¢kog djela ujedno
izraZava razliku izmedu umjetni¢kih i ostalih tvo-
revina ljudi. A na nj bi, kaZze Sedlmayr, »trebalo
nadovezati metafiziku umjetnickog djela i umjet-
nosti«(!).

10
»...tu fazu otvara, iako jo¥ vrlo nesavrieno, moj élanak Oblikovno
gledanje” (1925) i postulira uved u moju knjigu o Borrominiju (1930)
s varijacijom refenica Wilhelma von Humboldta.«

Kunst und Wahrheit, str. 197

Svoje shvadanje umjetni¢kog djela kao strukture i osnovna nafela ana-
lize izloZio je Sedlmayr op3irno u publikaciji Seminara za povijest
umjetnosti miinchenskog sveuéilidta Hefte br. 3 s naslovom Uber Sprache
und Kunst, 1957 — na kojoj se temelji ovaj prikaz.

Intermodalne kvalitete dakle izraZavaju tvorbeno
nacelo svih umjetnosti, svakog umjetni¢kog doziv-
ljaja: one su »minimalni model« za svaku pojedinu
tvorevinu.

Nije zacijelo teSko u tom pojmu, kao posljednjem
odredenju fenomena cjeline, vidjeti osnovno naéelo
strukture. Ali intermodalne kvalitete, ili kako ih
lapidarnije naziva — »predodzbeni karakteri« —
Za nj su preegzistentan pojam: svojstva predmeta,
uvijek nazocna, dakle »bezvremena«, koja se otje-
lovljuju u pojedina¢nim tvorevinama: umjetnicko
djelo, prema tome, kao aktualizacija potencijalnog.
Ono umjetniku »lebdi pred oéima kao nesto kon-
kretno zacijelo izvan njega, svakako izvan njego-
vih osjetaja, ali jo§ neodredeno, a to je neSto 3to
potjete iz 'ranijeg stanja’ kad se nisu mogli razdvo-
jiti osjecaj i predmet, vanjsko i unutarnje«. To je,
drugim rije¢ima, izvor i podstrek za umjetnicko
djelo, ono odreduje »izbor grade, oruda oblikovanja,
radnih postupaka, stapanje odredenih oblika i obli-
kovnih sklopova...«'! — a proces je dovrsen kad
je izraZen taj »globalni« karakter kao »stati¢ko,
bezvremeno stanje« umjetni¢kog djela.

Sedlmayr doduse individualizira i osamostaljuje po-
jam umjetni¢kog djela kao zatvorene tvorevine, ali
zanemaruje, ¢ini se, ostale veoma vaZne elemen-
te, tako na primjer aktivan udio ljudskog indivi-
duuma u njegovu stvaranju, kojemu — ma koliko
izrijekom naglaSavao na drugim mjestima njegovo
znatenje — na kraju daje ulogu medija za aktua-
liziranje bitno metafizickog smisla. A on je prije
svega vezan uz »vjetno u Covjeku, njegovo pori-
jeklo ne u vremenskom, nego u bezvremenom smi-
slu...« itd. kako Sedlmayr na mnogo mjesta na-
stoji odrediti uopée bit umjetnosti.

Umjetni¢ko djelo za Sedlmayra je primarni pred-
met istraZivanja, a njegov je cilj re-produkeija dje-
la, ne stvaralatkog procesa iz kojega je nastalo. Ta
re-produkcija mora uistinu imati i prave stvaralaé-
ke kvalitete ukoliko Zeli biti adekvatna djelu, da-
kle ona mora biti re-kreacija: ta tvrdnja pripada
prihvatljivim porukama Sedlmayrovih razmislja-
nja. Pa i Sedlmayrove »strukturalne analize« zaci-
jelo su zanimljive u svojoj Eesto zamornoj iscrp-
nosti,? iako je oé€igledno da je njihovo teZziSte na
sadrzajnim, napose ikonoloSkim elementima. (Sedl-
mayr uopée drzi ikonologiju najperspektivnijom
granom suvremene povijesti umjetnosti.) Medutim,
Sedlmayr svoju ikonologiju nije usporedivao ni su-
olavao sa spoznajama suvremene semiologije i opée
teorije informacija. U svojoj izolaciji, koja je viSe
duhovna nego stvarno opravdana, on nije znao svo-
ja zapaZanja i istraZivanja oploditi onim iskustvi-
ma suvremene, napose ameritke, teorije, kao Sto
je za to smogao snage stari Panofsky. Sedlmayr
nije ¢ak nimalo paZnje posvetio pojavi »francu-
skog« strukturalizma.
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Usp. prijevod Problemi interpretacije, str. 107
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Analiza Brueghelove slike »Parobola o slijepcima« iznosi 50 stranica
sitnog tiska normalnog formata knjige.



Rastlanjujuéi Sedlmayrovu strukturalnu analizu,
neéemo mu izreéi prijekor zbog »ahistoriénosti« ili
slabosti, nedovrSenosti njegovih shvatanja »dija-
kronije« (kao nuZnog rezultata same metode) —
koji se obiéno upucuje i ostalim strukturalistima
— nego ¢emo napomenuti da te analize ostaju ne-
definirane upravo u pogledu najbitnijeg — u upo-
trebi pojmova znaka i znacenja. Tako Sedlmayr
samoj likovnoj formi ne priznaje poseban karakter
specifitnog pojma »ikonskog« znaka, pa stoga na
kraju ostaje neprevladana dihotomija forme i sa-
drzaja likovnog djela. Usprkos svim Sedlmayrovim
naporima da usavrsi svoju metodu u kasnijem miin-
chenskom razdoblju, njegovo je djelo na tom po-
dru¢ju (do kojeg on sam najvise drzi) ostalo nedo-
vrieno i fragmentarno. Mozda je uzrok te nedovr-
fenosti njegov bijeg od strogog racionalizma: doista
je tefko ostvariti suvremenu teoriju umjetnickog
djela i umjetnosti pozivajuéi se na mistiéno-reli-
giozne idejne stranputice druge polovice 19. stolje-
éa i prve cetvrtine 20. stolje¢a (na primjer, Franza
von Baaderal). A gotovo je nemoguée takvu suvre-
menu teoriju ostvariti totalnom negacijom suvre-
mene umjetnosti i odbacivanjem njezinih tvorevi-
na uopée. U tome je upravo Sedlmayr napustio i iz-
nevjerio tradiciju »befke Skole«, ne samo njezinu
povezanost s istodobnim znanstvenim spoznajama
srodnih, pa i ne samo srodnih, disciplina, nego i
njezinu unutarnju vezu sa strujanjima istodobne
umjetnosti: tako se ona u Sedlmayrova uditelja
Dvotaka odrazava u hjegovu izrazito ekspresioni-
stitkom interesu za manirizam, a niSta manje za
suvremenog majstora Oskara Kokoschku.

Sedlmayr ne pripada svom vremenu; on iz njega i
sam svjesno i dobrovoljno izlazi u takva bespuca
da ni njegovi povremeni dodiri s aktualnim, ponaj-
vise pamfletskog, neshvatljivo reakcionarnog ka-
raktera (Verlust der Mitte), u teoriji ne ostavljaju
nikakva traga: takvim svojim egzodusom namijenio
je, ¢ini se, sebi samom sudbinu posljednje muta-
cije velike tradicije »becke Skole«.

hans sedimayr

problemi
interpretacije

Medu temeljnim pitanjima znanstvene povijesti
umjetnosti pitanje »interpretacije« ima posebnu
teZinu. Ne postaje samo sve jasnije, da je ispravna
interpretacija pojedinih umjetnickih djela pretpo-
stavka svakog daljnjeg promatranja umjetnickih
djela, napokon i temelj svake prave povijesti um-
jetnosti, nego se to pitanje ti¢e i svih onih koji ne-
posredno sudjeluju u umjetnosti, ne iz znanstve-
nog zanimanja. Rije¢ je o nasem odnosu prema um-
jetni¢kim djelima uopée, pa i na podruéju djela
gradevne i likovne umjetnosti postaje »interpretaci-
ja sudbinsko pitanje umjetnosti« (W. Furtwdingler)t.
Pri tom je danas osobito rije¢ o tome da se praksa
interpretiranja, koju vodeéi povjesni¢ari umjetnosti
nafih dana provode s velikim uspjehom, beskom-
promisno uskladi s teorijom interpretiranja. Sud-
bonosna je zabluda drzati sva pitanja te vrste pi-
tanjima metode. Pitanja metode uvijek su pitanja
puta. Ali mnogo vaznija i iskonskija od pitanja puta
pitanja su polazista i cilja (nacela).

1

egzistencija umjetnickog djela

Umjetni¢ka djela nisu ovdje, ona nisu nazoéna. Da
to budu, valja ih tek predoéiti, probuditi i ponovo
probuditi,

To ne razumije razum usmjeren na predmetno.

On se zavarava time da tijela umjetni¢kih djela
(bar preostalih) stoje pred nama kao kamen, drvo,
kao oslikano platno ili isertani papir. Oni stoje pred
nama, ali ne kao umjetni¢ka djela, nego najvise kao
fizicki predmeti. Njihova istinita i prava sada$njost,

1

Wilhelm Furtwangler: Interpretation — eine musikalische Schick-
salsfrage. U: Das Antlantisbuch der Musik, Zirich, 1934



