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,
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nazoénost u duhovima, podvrgnuta je najveéim
promjenama. Nije svatko sposoban da u svakom
trenutku ponovo dozivi, ponovo probudi umjetnié-
ko djelo. A svako umjetnic¢ko djelo, u trenutku ka-
da ispunjava duSu, iskljutuje sva ostala. Tada se
¢ini, ponekad, kao da ona i ne postoje (B. Croce).

To ponovno budenje ili ponovno stvaranje djela li-
kovnih umjetnosti (njihova re-produkcija) nije nista
drugo nego ono 5to na podruéju muzike poznamo
kao »interpretaciju«. Samo ta rije¢ ima u svako-
dnevnoj upotrebi bitno drugaéija znacenja, veé pre-
ma tome mislimo 1li pri tom na djela likovnih um-
jetnosti ili djela muzike.

»Interpret« je muzitkog djela »reproduktivni um-
jetnik«, njegova je interpretacija naknadno stva-
ranje, ponovno stvaranje.

Interpretirati djelo gradevne ili likovne umjetno-
sti znati, prema uvrijeZenom misljenju, izloZziti ne-
$to od umjetnickog djela koje »stoji pred nama« —
koje ne treba tek nanovo stvoriti, otvoriti zatvore-
no, bilo »znaéenje« (na primjer, Diirerove »Melan-
kolije«) bilo oblik (na primjer, interpretacija neke
»kompozicije«), ili neSto tome sliéno.

To je miSljenje pogresno. Ono je prava zapreka ko-
ja ometa Zivlji odnos primaoca prema umjetnosti
i ujedno unutarnji napredak nase znanosti.

Ono je u teoriji veé¢ odavno otklonjeno. Ali samo
u teoriji: u praksi ono i dalje snaZzno djeluje.

Uistinu je interpretiranje djela likovnih umjetnosti
jednako kao i interpretiranje muzi¢kih — jer um-
jetnost je jedna — ponovno stvaranje, re-produk-
cija.

Pa i proces ponovnog stvaranja — ako ga promatra-
mo kao duhovni proces — bitno je jednak. Razli¢it
je nadin prenoSenja »interpretacije«. Na djelima
likovnih umjetnosti to se ponovno stvaranje ne za-
vriava »u zbilji« — izvodenjem, »igranjem« djela,
¢ime se kao novo javlja i pred tjelesnim okom ili
uhom — nego samo u duhu, za unutarnje oko, u
zatvorenosti pojedinog duha koji je sposoban za
reprodukeciju. Ali ne prenosi ga ozvucenje, ve¢ —
a odatle dolaze bezbrojne poteskoée i nesporazu-
mi koji interpretiranje likovne umjetnosti pretva-
raju u tako opasan podvig — rijec.

Od poéetka valja pri tom iskljuéiti €esti nespora-
zum da je to naknadno stvaranje, o kojemu je ri-
jeé, naknadno stvaranje, naknadno doZivljavanje
stvaralatkog procesa kojim je umjetni¢ko djelo na-
stalo. Ne reproducira se taj proces nastajanja, nego
se reproducira njegov proizvod, djelo.

Bitno je pitanje svake interpretacije, kako se takvo
ponovno budenje moZe zbiti i o éemu je pri tome
rijeé, ukoliko ona nije jednostavna praksa nego se
razumije kao teoretski problem, a o tome ée jo$
kojeSta biti potrebno kazati. Samo je jedno una-
prijed sigurno: to ponovno budenje, ta interpreta-
cija ne nastaje razmi$§ljanjem o djelima, nije nesto
5to se objektima umjetnosti pridodaje ili izvlaé&i iz
njih, kao sto ni stvaranje djela umjetnosti nije smi-
$ljanje. ViSe se zadrZava u istoj sferi kao i fo stva-

ranje, obuzima éitavu liénost ¢ovjeka — duh, dusu,
tijelo — i ponajbolje se moZe obiljeZiti kao naknadno
poimanje u zoru.

Ni »reprodukecija« nema nista zajednic¢ko s historij-
skim tumaéenjem ili izvodenjem. To znaéi da je za
ponovno budenje poznavanje povijesti sasvim su-
viSno. Ve¢ina djela likovnih umjetnosti ne moZe se
potpuno razumjeti ni u éisto zornom, ako nemamo
predodzbe o religioznom kultu, politi¢kim i drustve-
nim uredenjima za koja su — po svojem vanjskom
povijesnom smislu — prvotno stvorena. Ali samo
ondje gdje se to znanje slijeva u zor, slijeva u spo-
sobnost ponovnog doZivljavanja zornog osnovnog sa-
drzaja u djelima umjetnosti, §to znaéi ponovo stva-
rati, otvoren je put za ponovno budenje.

To ponovno stvaranje umjetnitkih djela iz umjetnié-
kih »predmeta« pretpostavka je za svako daljnje
bavljenje pitanjima umjetnosti. Ono je takoder
pretpostavka ako Zelimo stvoriti nauk o umjetnié-
kom djelu uopée, kao kad Zelimo istraZivati odre-
deni problem, recimo, drustvenu funkciju umjet-
nosti; jer, da bih znao 3to umjetnost moze pruZiti,
moram prije toga znati §to su umjetnicka djela. Ali
prije svega je to ponovno stvaranje pretpostavka
za svaku pravu povijest umjetnosti. Bez toga ne-
dostajali bi njezino polaziste i cilj. Kad viSe ne bi
bilo ljudi koji bi posjedovali tu sposobnost re-pro-
duciranja, mogla bi postojati samo povijest (go-
tovo »mrtvih«) oblika, a ne povijest umgjetnosti.

S druge strane, to je iznoSenje ujedno i neposredni
uvjet djelotvornosti umjetnosti u sadasnjosti, pa i
uzivanja umjetnosti. Da bih uZivao u odredenu dje-
lu, moram ga najprije »imati« (a u ¢emu se sastoji
to »imati« veé je nagovijeSteno i o tome ¢e jo§ biti
govora u narednim odjeljcima). Inate ne uzivam u
djelu, nego u onome 3$to sam stvaram od njega, da-
kle u sebi. Prema tome, umjetni¢ko se djelo moZe
to bolje uZivati $to ga bolje razumijes, ¢emu se da-
kako odmah pridruZuje daljnje pitanje: nisu li sa-
mo djela nekih razdoblja uopée odredena za umjet-
nicko uZivanje.

2

»tekste umjetnickeg djela

Interpretiranje umjetni¢kog djela mora proizlaziti
iz osiguranog vanjskog ustrojstva umjetni¢kog dje-
la: nazivam ga »tekstom«. Valja se osigurati stoji
li umjetniéko djelo pred nama joS onakvo kakvo
je proizalo od ruke svoga tvorca. Gdje nije tako,
umjetni¢ko djelo valja vratiti u njegovo prvotno
stanje. To se ponekad — na primjer kod restauraci-
je slika — uistinu zbiva, ali u mnogim slué¢ajevima
tek u masti. Pred svakim umjetni¢kim djelom mo-
ramo se zapitati, prije nego 5to zapotne interpre-



tacija, nije li se ono promijenilo u svojem ustroj-
stvy, i moramo tatno znati $to se na njemu moglo
izmijeniti. To iziskuje temeljito »Citanje«, to jest,
promatranje ustrojstva — ¢éime ionako mora otpo=-
Geti svaka interpretacija, i kada je umjetnitko dje-
lo u svemu bitnom safuvano u prvotnom stanju.

Za popravljanje prvotnog teksta povijesna znanost
o umjetnosti razvila je mnogobrojne, dijelom veo-
ma istan¢ane i valjano promiSljene postupke.

Uzgredice: ¢esto tu djelatnost povjesni¢ari umjet-
nosti drze zapravo najplodonosnijom i bitnom; no
makoliko ona bila neophodna i vazna i korisna, ona
ipak priprema pravu glavnu zadacu za izvrSenje
koje moraju biti razvijeni sasvim drugaéiji postupci.

Poseban problem popravljanja jest upotpunjenje
dijelova ili »slojeva« (na primjer, boje kod skulp-
ture), koji materijalno nedostaju. U nekim se sluéa-
jevima to moze ostvariti samo hipoteticki. Ali u
drugima ¢ée upravo uvid u posebnu cjelovitost um-
jetniékog djela naznaéiti takvu rekonstrukeiju nje-
gova ustrojstva i uopce ga tek omoguéiti.

U krug tih pitanja popravljanja umjetnic¢kog djela
pripada ponovno stvaranje stare »okoline«, za koju
je umjetni¢ko djelo prvotno stvoreno, a osobito
prvotnog osvjetljenja. Cesto je dovoljno neko um-
jetni¢ko djelo staviti tako na njegovo prvotno mje-
sto i u pravo »svjetlo«, pa da se objasne svojstva
koja nismo razumjeli ili da se dokaZe neodrZivost
neke interpretacije. S tim je povezano pitanje je i
ono, $to nam se svojim materijalnim sklopom ¢ini
¢itavim umjetni¢kim djelom, uopée zaista zatvore-
na cjelina — tako na primjer prava »&tafelajna sli-
ka« — ili je dio neke vece cjeline, u koju je u duhu
moramo opet uklju¢iti. U muzejima stoje danas
pred nama slike i skulpture u sasvim izmijenjenim
uvjetima. Pred svakom interpretacijom stoji za-
daéa da u predodizbi, koliko je moguée, iskljuéi ta-
kvo umjetno stanje. :

»Tefnja da umjetni¢ko djelo razumijemo za sebe
samo, kao svijet u malom, javlja se najprije kao
reakcija protiv historijske faze istraZivanja um-
jetnosti, kad su povijesne izvore pretpostavljali sve-
mu drugom i kad iz umjetni¢kog djela nisu izvlaéili
sve ono o ¢emu ono moZe obavijestiti. Ta potreba
da se udubi u promatranje mikrokozma nesumnji-
vo je duboko opravdana. Ali ona ne smije dovesti
do pogresne izolacije. Takvo umjetno izoliranje um-
jetnickog djela bilo bi isto tako malo opravdano
kao i promatranje samo jednog dijela, tako na pri-
mjer likova, bez obzira na pozadinu. Vanjska gra-
nica umjetni¢kog djela, na primjer kod 3tafelajne
slike okvir, ne smije se podudarati s 'granicom nje-
gove biti’. Otklanjanje vanjskih predmetnih gra-
nica u odnosu na granicu biti — s druge strane —
vodilo bi do ekstremnog postvarenja umjetnosti,
koje upravo valja izbjegavati. Uistinu je mnogo to-
ga izvan tih granica u uskoj vezi s biti umjetnickog
djela, kao i mnogo toga Sto je ukljuéeno u njegove
granice.«? Valja uzeti u obzir »sferu« umjetnickog
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djela, koja to djelo okruZuje u njegovu vidljivom
obliku kao jos jedna, finija, nevidljiva opna, i tre-
ba je ukljuciti u interpretaciju da bismo djelo pot-
puno razumjeli. Isti je sluéaj, u ekstremnom smislu,
na primjer, kod prigodne pjesme.

Da interpretiranju mora prethoditi restauracija dje-
la u najSirem smislu, toliko je jasno, da ée za to
dostajati tek nekoliko naznaka. Utoliko viSe, $to su
ta pitanja ve¢ potpuno shvatili i razvili sredstva
da ih svladaju.

Unato¢ tome, otkriva se veé i ovdje opseZna pro-
blematika. Jer ima sluéajeva kada ti postupci za-
kaZu, a restauracija ustrojstva djela uspijeva tek
onda kad se iz nepotpunog ustrojstva djela razumi-
je djelo kao umjetnic¢ko djelo, to jest, kada postoji
podobna interpretacija. Ispravne interpretacije i
ispravna restauracija potkrepljuju se i uzajamno
upotpunjuju.

3

umjetni¢ko djelo kao cjelina

Svaki nauk o interpretiranju implicitno pretpostav-
lja nauk o biti umjetnickog djela. Nije potrebno ra-
zvijati i prikazivati ovdje taj nauk u tom smislu.
Dovoljno je istaknuti u njemu — a i njega opet
podstiéu iskustva kod interpretiranja — po redu
nekoliko momenata, bitnih za interpretaciju.

Prije svega, pretpostavka je svakog interpretiranja
da je umjetni¢ko djelo cjelina. Veé je Dilthey znao
da »poimanje cjeline omogucuje i odreduje inter-
pretaciju pojedinosti«. To vrijedi zacijelo samo za
prava, istinska umjetni¢ka djela: ne za ona koja
samo hine privid jedinstva, ne za patvorine. Od
pocetka se, dakle, namece pitanje o razlikovanju
»pravih« i »krivih«, »dobrih« i »lofih« umjetniékih
djela. Pitanja poloZaja i vrijednosti ne mogu se
odijeliti od pitanja strukture. (O tome opSirnije u
odjeljku.)

Da su umjetni¢ka djela cjeline, teoretski su uvijek
priznavali i gotovo i nisu poricali. Cak su i na dru-
gim podru¢jima umjetnitka djela upotrebljavali
gotovo kao paradigme za to Sto je autentina cje-
lina, S$to je »lik«. Ali nisu shvatili da ta okolnost
zahtijeva odreden postupak. Taj je uvid zna&ajan
upravo za »interpretiranje« umjetnickog djela.

Ako umjetni¢ko djelo jednom shvatimo kao cjelinu,
ono se za spoznaju nalazi na istoj stepenici kao osta-
le cjeline, pa se javljaju tipiéno jednaki problemi
kao i ondje.

Ali to, isprva pone$to nejasno, odredenje umjetnié-
kog djela kao cjeline valja taénije odrediti. Cjelina
umjetni¢kih djela nije jedinstvo koje se ne moZe
razlikovati, veé nesto 5to je ras€lanjeno u sebi. Um-



jetnicko djelo ima strukturu. Nadalje ¢e pomoéi po-
jam integrativne veze koji sam preuzeo iz Ler-
schove nauke o karakferima (u malo modifici-
ranu obliku).

»Svojstva umjetnitkog djela nalaze se... u odnosu
uzajamnog proZimanja (integracije), to jest, ona u
svojoj djelotvornosti unutrasnje ovise jedno o dru-
gom, odnosno uzajamno. U tom integrativnom od-
nosu moze se utvrditi odnos nadredenosti i podre-
denosti pojedinih znaéajki koje se mogu iskljuciti;
taj sistem reda nazivamo strukturom umjetniékog
djela. Zahvaljujuéi strukturi jedinstvo umjetni¢kog
djela nije zbir, sastavljen od pojedinih dijelova, ne-
go jedinstvo cjelovitosti, a ono se rasclanjuje u po-
jedine znatajke koje se mogu razlikovati. Pojedi-
natne znacajke stje¢u svoju vrijednost iz svoje uko-
rijenjenosti u strukturalnu cjelinu, one se odatle
mogu razumjeti.«3

»Dakako, s pojmom cjelovite strukture karaktera
ne smije se povezivati pojam nuZnog sklada, suglas-
nosti i odmjerenosti pojedinih osobina. Formalno
natelo cjelovitosti karaktera izrazava naprotiv pro-
tuslovnost, uzajamnu napetost i sukob. Stavise, te
Cinjenice su uopée moguée samo uz pretpostavku
cjelovitog odnosa pojedinih znaéajki. Jer ne bi bilo
suprotnosti tendencija jednog te istog... indivi-
duuma (umjetnickog djela), kad ne bi bile »osobine«
jedinstvenog karaktera. Upravo njihova uzajamna
napetost izraz je jedinstva u razlicitosti; bez toga
bi tendencije doduSe mogle biti razlitite, ali ne bi
mogle znaCiti internu suprotnost (protuslovlje)«
(Lersch, n. dj.).

»Ta C€injenica integrativnog sklopa djeluje svoje-
vrsno sve do tvorbe pojmova svih znanosti koje ba-
rataju cjelovitostima, dakle i znanosti o umjetnosti.
Tvorba pojmova postupa prema tome akcentuirajuéi,
a ne determinirajuéi (ogranicujuéi). Mnogi pojmovi
0 konkretnom umjetni¢kom djelu koje upotreblja-
vamo ne mogu se uopée razumjeti kao odredenja
koja ga ukljuéuje u prostor logike« (Lersch, n.dj.).
nego kao isticanje odredenih znacajki kompleksnog
sadrzaja.«

Bilo bi potpuno pogreino shvatiti kao nedostatak
jasnoce i ta¢nosti to 5to mnoge pojmove znanosti
o umjetnosti valja razumjeti ne kao ogranienja,
nego samo kao naglaSavanja; jer, bila bi lazna te-
Znja htjeti raditi uvijek samo s pojmovima koji sebi
uzajamno postavljaju strogo iskljuéivu granicu.
Pojam moze veoma dobro ispuniti osnovni zahtjev
jasnoce i tatnosti, a da pri tom ne postavi granicu
koja ga ukljutuje u prostor logike.« (Lersch, n. dj.)

Taj vrlo dosljedan smisao veé su rano spoznali logi-
¢ari kao Sigwart i Erdmann, ali se svijest o tome
nije dovoljno prosirila.

Pojedini dijelovi, slojevi i znac¢ajke umjetni¢kog dje-
la koji se mogu razlikovati ne nalaze se medutim
samo u odnosu uzajamnog proZimanja, nego i u od-
redenom poredaju. Njima vlada i djeluje organizi-
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rano nacelo, koje nakon Diltheya obiljeZavamo
strukturom.

Kao strukturalni sklop razumijemo, dakle, kao $to
ga formulira Dilthey, poredaj po kojem su €injenice
razli¢ite kakvoée unutarnjom vezom uzajamno spo-
jene u nadredenu cjelinu i uzajamno se prozimaju.
U takvoj cjelini svaki je naglaseno izdvojeni »dio«
u svojem bic¢u i egzistenciji, na tom svojem mjestu
te cjeline, odreden strukturnim nacelom cjeline i u
tom smislu nuZan.

Iz tih uvida slijedi, dakle, svojevrstan pojam »nu-
znosti«, koji nema nista zajednicko s kauzalnom ili
povijesnom nuznoS¢u. I to je smisao koji poznaju
i ostale znanosti o cjelovitostima.

U takvom je smislu pofpuno dopusteno govoriti o
zakonitosti, pa i o zakonu umjetni¢kog djela. I ovdje
nije rije¢ o kauzalnoj zakonitosti, nego o »struktu-
ralnim zakonimac.

Spoznajni postupak, koji proizlazi iz &itavog toga
smisla, postupak je takozvane »strukturalne ana-
lize«.

Ime ne smije zavesti. Pri tom nije rije¢ samo o
rastavljanju, kao kad na primjer rastavljamo sat,
nego o uvidu u sklop strukture, koju ne smijemo
razderati u tom postupku, jer inate nemamo vise
cjelinu. Sredstva za razdvajanje, a ne za razbijanje
(i time za razaranje Zivota umjetni¢kog djela), pru~
za upravo tvorba pojmova koji naglaSavaju. U sa-
mom postupku mogu se razlikovati razlic¢ite strane.
One uglavnom odgovaraju onima koje je veoma
jasno razradio Weinhandel* Ali to su veé pita-
nja tehnike i metode istraZivanja.

S druge strane, strukturalna analiza nije samo ana-
liza nego ujedno i analiza i sinteza. Kao posvuda
gdje je rije¢ o pravim cjelovitostima, mora se cjeli-
na razumjeti iz dijelova, a dijelovi iz cjeline. To
niposto nije circulus vitiosus.

Cilj svake »strukturalne analize« jest: da »iz mrvi-
ce sredidnjeg odredimo, pojmimo 5to je moguée vi-
e« (M. Wertheimer). Taj je uvid u cjeloviti ka-
rakter umjetni¢kih djela dodule nuZan, ali nije
uvijek dovoljan za uspjeh interpretacije. Jer za
konkretno interpretiranje vazno je znati gdje treba
traziti faktor ujedinjenja upravo kod umjetnic¢kih
djela i od Cega se sastoji. Tim se pitanjem bavi 5.

.....

uvjet interpretacije.

4

umjetnicko djelo
kae individvalnost

Interpretacija mora voditi rat¢una o tome da je um-
jetnitko djelo nesto jednokratno, individualno —
a ne primjerak neke vrste.

Medu osnovne znatajke umjetnosti pripada to $to se

njezina egzistencija ne zasniva na ne€em opcenitom,
4
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veé samo u netem pojedinaénom: umjetniékom dje-
lu. Kao §to je stvaranje umjetni¢kog djela »hic Rho-
dus« — za svakog umjetnika, isto je to i naknadno
stvaranje pojedinatnog umjetnickog djela za inter-
preta. Njegov cilj mora biti da dosegne to jedno-
kratno u zoru. Uspije li, tada ga ¢eka teSka zadaca
da to rijetima obiljeZi i prenese.

Tu su situaciju osobito jasno spoznali talijanski teo-
reti¢ari umjetnosti (poezije), zacijelo, ¢éini mi se,
vise u kritici nego u konkretnoj primjeni u proma-
tranju pojedinaénih umjetni¢kih djela.

Tako, na primjer, kod De Sanctisa osnovno pitanje
glasi: »Je li biée umjetnickog uopcée nesto opcenito?
Mogu li, na primjer, izri¢aji koji su svojstveni ne-
kom pjesniku postati mjerilo za prosudivanje dru-
gog pjesmotvora? Nije li, StaviSe, bitan i postojani
moment poezije svojevrsno, razliéito, prosijavanje
individualnog?«

Ta se osnovna misao izraZava i u odbacivanju onih
pokusaja koji vjeruju da su se pribliZzili biéu pje-
sni¢kog polazeéi od povijesno-knjiZevnih, odnosno
povijesno-umjetni¢kih pretresanja. Bite umjetnic-
kog djela ne moZe se dosegnuti ukazivanjem na zna-
¢ajke koje su zajednitke nekoj Skoli ili vremenu,
jer je veliko (ispravnije mozda: istinito) pjesnitko
djelo upravo ono koje se kao samostalno i pojedi-
nacéno otcjepljuje od Skole. Odatle i nedostatnost
svih pokuSaja da se umjetni¢ko dokuéi povijesnim
istraZivanjima (E. Grassi).?

Ako shvatimo da umjetni¢ko djelo treba gledati kao
nesto individualno (i pribliziti se toj individualnosti
koliko je samo mogucée), predmet ¢ée dospjeti na istu
razinu kao i sva ona podruéja predmeta Sto egzisti-
raju kao individualnosti; tako na primjer nauk o
individualnom karakteru. Spoznaje stecene u takvim
podruéjima mogu se stoga mnogostruko doslovno
prenijeti na djela umjetnosti u njihovoj neponovlji-
vosti.

Vecé iz ovoga §to je ovdje refeno proizlazi da ta za-
daéa »individualiziranja« ukljutuje usporedivanje.
Da shvatim cjelovitost, ne moram posezati izvan
umjetni¢kog djela. Ali da znam jesam li u gledanju
obuhvatio specifiéno, moram gledati druge sli¢ne
predmete,

I opet je rije¢ o tome da razvijemo postupke koji
¢e odgovarati tom uvidu.

Najvaznije je nacelo postupka (pojedinaéna pitanja
metode ovdje ne objaSnjavam) usporedba sa Sto
sliénijim tvorevinama. Pri tom treba sliénost pro-
naéi kao sli¢nost Citave strukture (ne dijelova, ali
ni neraSélanjenog ¢itavog dojma), ona se zasniva na
cjelokupnoj organizaciji tvorevine s kojom uspore-
dujemo.

To znaéi: tek onoliko, koliko prodirem u razumije-
vanje umjetnickih djela, moZe se razlikovati koja
su medu njima uistinu sliéna jedna drugima (ne
samo povrsno). Ni to nije circulus vitiosus, nego
izraz onih osobitih odnosa koji se javljaju u po-
imanju individualnih cjelovitosti.

5
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Cilj da se pojmi individualnost umjetni¢kog djela
u zoru, da se odredi i pokaze, nije nipo$to samo za-
dacta znanosti, nego svakoga tko se bavi interpreta-
cijom umjetnitkog djela.

5

sredina umjetni¢kog djela

Pitanjima, o kojima ¢e dalje biti rije¢, promatranje
pretpostavki interpretiranja doseZe svoj vrhunac.
Ne samo teoretski. Sve se svodi na to da uvide do
kojih ovdje dodemo iskoristimo za praksu.

U Cemu se sastoji cjelovitost umjetniékog djela?
Cime ono stjete svoju individualnost? Sto je ujedi-
njujuci (i ujedno individualizirajuéi) moment umjet-
nickog djela? Sto je njegova »sredina«?

Od pocetka pretpostavljamo ovo: buduéi da umjet-
nicko djelo povezuje u jedinstvo veoma razlic¢ite
elemente i »slojeve« — gradu, oblike, boje, znade-
nja — ujedinjuju¢e mora biti nesto $to iskazuju svi
ti elementi i slojevi.

PotraZimo 1i sada takva svojstva, vidjet éemo da
ih opisuje niz pridjeva, koji se mogu prenijeti na
sva ona podruéja Sto sadinjavaju umjetni¢ko djelo.
»Crveno«, na primjer, moZe obiljeZiti samo boju.
Ali »mekano« mozZe biti boja, osvjetljenje, oblik,
grada, na¢in obrade, crta, odjeca, tijelo, lice, izra-
zaj lica, gesta, duSevno.

S pomoéu rjetnika mogli bismo postaviti gotovo
citavu listu takvih »prenosivih« pridjeva. Time bi-
smo ogranié¢ili zonu u kojoj se mozZe traZiti »sredina«
umjetnickog djela.

Nakon tih razmisljanja mogli bismo reéi: to §to tvori
jedinstvo umjetni¢kog djela Zivotno je kvalitativno,
izvorno i individualno, $to se izrazava u ¢Citavom
umjetni¢kom djelu, kao i u svakom njegovom »ele-
mentu«, »dijelu« ili »sloju«, koji se mogu izdvojiti
samo »umjetno«. To zovemo »zornime« karakterom
umjetni¢kog djela. U njemu se podudaraju razliéiti
sastojei umjetnickog djela, »oblik« i »sadriaj«
(znatenje).

Individualnim, zornim karakterom razlikuje se djelo
od drugog djela, i u pojedinom djelu on pridaje
svakoj svojoj znaCajki unutarnju nuZnost, samo-
svojnost, koju u stanovitom stupnju moZemo poj-
movno rasvijetliti i formulirati rije¢ima. U tom naj-
Sirem smislu mozZe se pojam karaktera primijeniti
na pojave uopée. Boju mogu pojmiti po njezinom
zornom karakteru (njezinoj »fizionomiji«) kao crtu,
gradu, krajolik ili €ovjeka. Takav zorni karakter
susre¢emo posvuda u zivotu. Ali u umjetnosti, i samo
u njoj, on postaje temelj djela. Samo ako navedene
»elemente« pojmimo u njihovom zornom karakteru,
oni se mogu ukljuéiti u umjetni¢ko djelo i postati
pravi sastojci umjetni¢kog djela.

S pomocu toga zornog karaktera svojstva umjetnié-
kog djela stoje u odnosu uzajamnog proZimanja



(integracije), to znaéi, ona nose i odreduju se uza-
jamno i ovise u svojoj djelotvornosti unutarnje
jedno o drugom. Pojedina¢no stjete svoju umjet-
ni¢ku vrijednost od svoje ukorijenjenosti u tu ras-
¢lanjenu, oblikovanu cjelinu i moZe se razumjeti
polazeéi od nje. Pojedinaéna boja, na primjer, ima
svoj odredeni zorni karakter, i stoga svoj poseban
smisao samo u cjelini te slike i po njoj. U drugoj
slici moZe znaditi neSto sasvim drugo. Ali ta cje-
lina nije nes$to formalno, nego je i sama »zorni ka-
rakter«. Tako se objaSnjavaju dvije ¢injenice, koje
moraju ostati necbjasnjene kad se bit umjetnickog
djela shvaca formalno, to jest, kad se umjetnicko
djelo promatra kao formalni sklop, a ne kao nje-
govo ozivljavanje iz toga pravog srediSta.

Jedna je — da se vrijednost umjetni¢kog djela uvi-
jek nalazi u najmanjem, u gotovo nezamjetljivim
nijansama, iz kojih sva veli¢ina umjetnickog djela
— »inspiracija«, kompozicija ili §to drugo — dobiva
Zivot. Promjenama u najmanjem moze se unistiti
vrijednost umjetnitkog djela. To za posve formalno
shvaéanje mora biti neshvatljivo. Ali znamo li da
se Zivotni moment umjetni¢kog djela nalazi u nje-
govom zornom karakteru, tada proces viSe nije ne-
razumljiv, jer se zorni karakter ne mijenja u ¢vr-
stom odnosu prema objektivnom ustrojstvu. Kao
5to se dodatkom malo Zutog (nezamjetljivo malo)
odredenom zelenilu moZe odjednom potpuno promi-
jeniti zorni karakter boje, tako moZe odgovarajuce
mala promjena u ustrojstvu zavrSenog umjetni¢kog
djela iz temelja promijeniti umjetni¢ko djelo.
Druga je — da se ¢ak promjenama koje nimalo ne
mijenjaju pravo »formalno« ustrojstvo — na pri-
mjer, izmjenom desnog i lijevog na slici — mogu
- iz temelja promijeniti smisao i vrijednost umjet-
ni¢kog djela.

To shvacéanje o »sredini« umjetnickog djela nije
nipo3to novo i neobiéno, veé se podudara s praksom
interpretiranja ondje gdje su dosad bili postignuti
najveéi uspjesi, moZe se mirno rec¢i, kod svih veli-
kih historiéara umjetnosti i reproduktivnih umjet-
nika, ne govoreéi o tome 5to je njihova praksa zna-
¢ila za teoretske pojmove. Unato€ tome, ono ne Sepa
za praksom, nego i njoj samoj uvijek moze dati
nove impulse, pokazujuéi — koliko moZe jedno-
stavnije — o &emu je u interpretiranju rije¢ i 5to se
dogada kad interpretacija uspije.

U interpretiranju je uvijek vaZno pokazati kako od-
redeno formalno ustrojstvo umjetnié¢kog djela pro-
izlazi iz istog posebnog karaktfera cjeline, kao Sto
na primjer isti karakter odreduje izbor grade, nje-
zin poseban na&n obrade ili format, i da se — ako
je uistinu posrijedi pravo umjetnitko djelo —
svaka, pa i najnevidljivija pojedinost moZe proma-
trati kao izraz istoga cjelokupnog karaktera.

Napredak u interpretiranju nekog umjetnitkog
djela sastoji se uvijek u tome da nam uspije bilo
koju znatajku, koju smo dosad naprosto previdali,
spoznati kao nuZnu posljedicu istog osnovnog po-
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imanja, kao izraz kojega smo druge znacajke wveé
razumjeli.

NajteZe je u interpretiranju ponovno nalaZenje
Zivotne sredine zadanog djela, koja je izvorni razlog
njegova nastanka. To se ne moZe postiéi samo zajed-
nickim ¢itanjem pojedinosti, ni logiénim zakljuéi-
vanjem, ve¢ zahtijeva stvarala¢ki ¢in poimanja, koje
je upravo jezgra re-produkcije, ponovnog stvaranja.

Ne moZe se zanijekati da u umjetnickim djelima
postoje slojevi oblikovanja, koje, ako ih promatramo
zasebno, odreduju nacela i éinjenice potpuno dru-
gatije od »zornog karaktera«. Dobra interpretacija
mora i to uzeti u obzir. Ne moZe se iz barokne fre-
ske iskljuéiti alegorijski slikovni jezik na kojem se
temelji »invencija«. Kod mnogih se djela arhitek-
ture ne moze iskljuéiti teZnja da se liku gradevnog
djela prema odredenim pravilima pridaju aritme-
ticke ili geometrijske proporcije. Ali u taénijem
promatranju pokazuje se da su ti elementi, koji su
jezgri umjetnickog djela strani, ili uistinu samo
vanjski i nemaju veze sa sredinom, upotrijebljeni
prema stanovitom pravilu ili konvenciji, te su stoga
neumjetniéki, ili da izmedu naéina njihove upo-
trebe i obrade i glavnog »temelja« umjetniékog
djela postoji nuZna i pojmljiva veza, koju dobra
interpretacija moZe otkriti i objasniti.

]

polozaj i vrijednost
polozaj i struktura

U svako prirodno promatranje umjetnosti nedjeljivo
se slijevaju sudovi o poloZaju i vrijednosti. StaviZe,
oni su Cesto prvo 3to mu se nameée. Nepriznavanje
tih pitanja protivi se bi¢u umjetnosti.? To vrijedi
i za interpretaciju — koja se nikada ne moZe odije-
liti od pitanja vrijednosti i poloZaja, a da ne bude
besmislena — kao i za povijest umjetnosti. Povijest
stilova ne smije, ako Zeli ostati dosljedna, dopustiti
sud o vrijednosti. Povijest umjetnosti, ako je uistinu
takva, ne smije ih iskljuéiti. Ona mora razlikovati
umjetni¢ki neznalajna, loSa i promaSena djela od
znactajnih, potpunih i uspjelih. Ona mora obiljeZiti
umjetnitka dostignuéa (ne samo historijska) i doni-
jeti sud o njima.

To se dakako i danas veé posvuda zbiva; ali sve ovisi
o tome drzimo li takva pitanja razloZnim.

U prvom mi se redu znacajnim korakom ¢éini na-
¢elno razlikovanje poloZaja i vrijednosti.

Vrijednost umjetnickog djela moZe uvijek biti samo
»postavljena«, a ¢vrsto odredena veli¢ina postaje
samo sa stajaliSta posve odredenog vrijednosnog
sistema, koji postavlja jednoznafnu vrijednosnu
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perspektivu: onako kao Sto se najprije s odredenog
prostornog stajaliSta, a onda i jednoznaéno, utvr-
duje 3to je odatle »veliko«, a §to »malo«. Promjena
stajalidta izaziva promjenu vrijednosti.

Takvi vrijednosni sistemi (§to je to, obiljezit ¢emo
kasnije) nastaju u nama i mijenjaju se uglavnom
bez naSeg sudjelovanja, ¢esto a da ih i nismo svje-
sni. To 5to se isti objekt s razli¢itih vrijednosnih
stajaliSta moZe razli¢ito »vrednovati«, niSta ne do-
kazuje protiv objektivnosti te pojave, veé¢ prije za
nju.

»Objektivnu« vrijednost (a odgovara joj »objek-
tivna« veli¢ina pojavnih predmeta) moze utvrditi
samo onaj tko bi mogao iznaéi »pravilni« vrijedno-
sni sistem. DrZim to moguéim, ali ne unutar neke
znanosti.

Taj stav prema problemu vrijednosti nije »relati-
vizame«. On, Stavise, izraZava da su pitanja vrijedno-
sti »egzistencijalna« pitanja.

Drugo su pitanja polozaja. Polozaj umjetnic¢kog
djela moze se isto tako utvrditi kao i njegova svoj-
stva; on najvise visi o strukturi umjetnickog djela.
Pitanja polozZaja nisu tako daleko od znanstvenog
razjaSnjavanja kao §to se obi¢no misli. Dakako, u
ocjenjivanju umjetni¢kog poloZaja umjetni¢kog
djela uvijek ée biti kolebanja, ali i ocjenjivanje
i odredenje stila bili su i ostali podloZni takvim
kolebanjima, a da stoga stilsko svrstavanje nekog
djela ne drzimo ¢isto subjektivnim. (A »prag«, oda-
kle se odredenja poéinju kolebati, postoji svugdje,
pa i u najegzaktnijim empirijskim znanostima.)
To kolebanje u ocjenjivanju javlja se samo u sta-
novitom podruéju, samo unutar stanovitih granica,
a postoji naprotiv bezbroj razlika u poloZaju koje
se mogu utvrditi s najveéom jednoznaéno3éu (i su-
bjektivno s najvetom jednodudnoSéu).

Koliko gledanjem prodiremo u razumijevanje um-
jetni¢kog djela — njegova unutarnjeg ustrojstva i
njegove »zakonitosti« — toliko ée i sud o njegovu
poloZaju biti postojaniji, a viSe se ne moZe zahti-
jevati.

To pitanje o polozaju umjetnickog djela za inter-
pretaciju je znatajno iz ovih razloga. Interpretacija
pretpostavlja veé razlikovanje »pravih« umjetni-
¢kih djela i patvorina, krivotvorina, itd. Ona se,
strogo uzevsi, moZe provesti samo ako umjetni¢ko
djelo doista ima pravu (a ne samo pretpostavljenu)
sredinu. S druge strane, svaka provedena interpre-
tacija bezuvjetno prelazi u sud o poloZaju umjet-
nickog djela. Uistinu nova interpretacija mijenja
¢esto i sud o poloZaju.

Ali ni to nije circulus vitiosus, ve¢ samo izrazava
da se pitanja strukture i polozaja u biti ne mogu
dijeliti. Upravo u tome je prednost takvog proma-
tranja nasuprot onome koje je usmjereno tek »obli-
kuc ili »stilu«, kad se ne promatra najprije polozaj,
nego se on naknadno umjetno uspostavi — kao kad
bi biologija promatrala Ziva bica kao da nisu Ziva,
da im kasnije pripiSe zZivoinu snagu.

Iz uéenja o polozaju umjetni¢kih djela, koje tek
treba razviti, naglaSavam ovdje samo najbitnije
kriterije. Ni oni nisu novi, nego se — dijelom pod

drugim imenima — javljaju u svim naucima o vri-
jednosti umjetnosti.

Ti su kriteriji: jedinstvo, autenti¢nost, oblikovna
zatvorenost, gustoéa. Prva su tri zapravo samo mo-
menti jednog kriterija. Cetvrti ih na stanovit naéin
sve natkriljuje i tvori ujedno daljnje, dosad ne-
objasnjeno bitno odredenje umjetni¢kog djela.

Kriterij jedinstva ne treba viSe dalje objasnjavati.
Unutarnje jedinstvo pofiva na proZimanju jednog
zornog karaktera u svim zonama. PromaSeno je
djelo uvijek nepovezano djelo. Svako osamostalji-
vanje bilo kojeg dijela ili nekog sloja izaziva smet-
nju, pa ¢ak i unistava jedinstvo.

Tako nastaju tipi¢na zastranjenja umjetni¢kog dje-
la; navodim samo neka: osamostaljenje tehni¢kog
donosi tehni¢ki virtuozni komad; osamostaljenje
¢isto formalnog formalisti¢ko »napravljeno« umjet-
ni¢ko djelo; osamostaljenje znatenja literarno, itd.
Vet se odatle moze razviti »patologija« umjetniékog
djela.

NuZnost umjetni¢kog djela, koju veé poznajemo
kao izraz njegove strukture, javlja se sada kao iz-
raz njegova polozaja. »NuZno — to je najviSe §to
se moze izre¢i o nekoj slici, jer to upravo govori
kako je igra umjetni¢kih sredstava, likovni ritam
razvijen u punoj podudarnosti s temom prikaza«
(i pridodajmo tome s tehnickim, itd.). To oznacuje
potpunu koncentraciju na »jednu jedinu misao,
koja ravnomjerno oZivljava &itavu sliku«.® Bolje
bi bilo reéi: zor.

Sasvim drugatiju dimenziju ima kriterij autentié-
nog. On se ne odnosi na cjelovitost umjetni¢kog
djela, nego ma njegovu sredinu. Pita se, je 1li ta
sredina prava ili samo prividna, dolazi li ona iz
dubine liénosti umjetnika ili je tek pozajmljena.

Postoje djela kod kojih moment jedinstva nije pra-
va kreacija, prava tvorevina umjetnika, nego ga
on samo pretpostavlja, kao da je njegov vlastiti. Iz
tog pretpostavljenog teZiSta razvijene su tada s
umijeéem i ukusom pojedine konzekvencije obliko-
vanja. Sredina umjetni¢kog djela nije prvobitno
prava, nije ukorijenjena. Taj kriterij iskonskog
(prave ukorijenjenosti) odlutuje o snazi umjetni-
tkog djela. Tako djela mladih umjetnika, koja se
tek bore za svoju, za sebi svojstvenu, sredinu tvor-
be, ¢esto imaju taj karakter pozajmljenog, sve dok
pod ljuskom primljenog vlastito ne proklija, uistinu
se probije i sve proZme. Mana je svih drugoraz-
rednih i treterazrednih da nikada ne dodu do toga
samo njima svojstvenog oblika. Pri tome moZe unu-
tarnja konstrukcija umjetnitkog djela biti jedin-
stvena, a dijelovi i slojevi profinjeno ra$élanjeni.

Osim stanovitih formalistickih crta svakom je kla-
sicizmu svojstveno vjerovanje da takvu sredinu
umjetni¢kog djela slobodno biramo mi sami. Odatle
njegova neukorijenjenost. Odatle vjera da se to
moZe prenositi, nauéavati, presadivati.

FRIEDRICH RINTELEN: Giotto und die Giotto-Apokryphen, Basel 1911,
2. izd. 1923, str. 4



Kriterij oblikovane zatvorenosti zahtijeva da je
ono 5to umjetnik misli doista i oblikovano, »izra-
Zeno«. Jako unutarnje jedinstvo moze takoder imati
prva iskra ideje, ali ona jo§ nije oblik. A svako
je umjetni¢ko djelo oblikovanje, oblikovanje nekog
zornog karaktera koji u tom procesu oblikovanja
postaje sve zorniji i sve karakterniji.

Kriterij gustoée. Njegovu je vaZnost prvi izrazito
naglasio tek Karl Oettinger. Sto to znagi, ra-
zumjet ¢emo najbolje ako s jedne strane mislimo
na smisao njemacke rijeéi »Dichtunge«,* »dichten,
a s druge strane na onu pojavu koja se u psiholo-
giji naziva »Verdichtung«. »Zgudnjenja« su tipi¢na
crta snova.? Sli¢nost umjetnosti sa snom — koju
cesto utvrduju, i to upravo »pjesnici« — poéiva u
toj zoni. U tom pogledu je umjetniéko djelo doista
od iste grade kao i san, samo ono nije kaoti¢no,
nego oblikovano pod prevlaséu odredenog zornog
karaktera i organizirano kao cjelina djela.

S pomoéu »gustote« ima svaki »dio«, svaki motiv
umjetnickog djela wifestruki smisao: rije¢ stoji u
»pjesmi« na tom mjestu i zbog svoga zvuka, svoje
metri¢ke vrijednosti i svoga znacenja. A tako uopce
i svaki element u umjetni¢kom djelu.

Ne upustam se ovdje u odnose pitanja poloZaja i
pitanja vrijednosti. Samo toliko: ako je polozaj
umjetni¢kog djela ispravno shvaéen, neée ga po-
kolebati revalorizacija vrijednosti. Vrednovanje
koje Zeli preokrenuti red poloZaja, tude je stvarno-
sti 1 neprijatelj Zivotu. Revalorizacija vrijednosti
moZze bitl vrijedna samo kad je rije¢ o djelima istog
poloZaja.

Ali prava spoznaja poloZaja najuze je vezana s
ispravnom interpretacijom..

7

ispravna interpretacija

Sto znadi pitanje »ispravne« interpretacije?
Cjelina bioloskog organizma temelji se na njemu
samom. Cjelina je umjetnitkog djela zbiljski dje-
lotvorna samo u umjetniku, koji stvara umjetni¢ko
djelo, a u nama samo ukoliko ponovo uskrsavamo
umjetnic¢ko djelo.

Ali prema iskustvu moZe biti viSe razlic¢itih izla-
ganja, interpretacija nekoga materijalnog umjet-
ni¢kog djela. Ima li smisla jednu od njih obiljeziti
kao ispravnu? I koju?

Medu svim postojeéim (i zamisljivim) interpretaci-
jama postoji oligledno jedne — i samo jedna, iz-
vrsna, naime ona, koja na podruéju reproduktivnog

* Igra razli¢itim znaenjima etimologki srodnih rijegi
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najpotpunije odgovara onoj iz koje je nastalo um-
jetni¢ko djelo i poprimilo taj materijalni oblik.

Oprezno formuliramo: »odgovara«, a ne na primjer
»identi¢no je«. Sto to »odgovara« zapravo znaéi,
mora se jos tacnije odrediti u procesu spoznaje.
To »ispravno« poimanje moZe se objasniti kao ono
koje je umjetni¢kom djelu »urodeno«, koje mu je
svojstveno (adekvatno).

To uvjerenje da postoji samo jedno i samo pravo
poimanje umjetnic¢kog djela nije samo vaZno za
povijest umjetnosti kao znanost. Ono je izvanredno
vaZno i za na$§ sadasSnji odnos prema umjetnosti
uopce. Jer samo ta spoznaja moZe nas »ocuvati od
tonuca u kaos i konfuziju« (W. Furtwéngler).

Za likovnu umjetnost utvrdio ju je Wolfflin®
— a da iz nje nisu izvulene sve nuZne konzekven-
cije. Isticali su je u »mladoj betkoj 8koli« povijesti
umjetnosti nakon 1930. sve viSe kao odluéno pita-
nje. Danas mozemo biti duboko zadovoljni Sto je
jedan od najveéih interpretatora muzike, Wil-
helm Furtwingler, najizri¢itije =zahtijevao istu
spoznaju, dijelom u formulacijama koje su na-
Sima nalik gotovo u slovo. I Furtwingler je ja-
sno spoznao kako uvid usko ovisi o sposobnosti
i odluci da se umjetni¢ko djelo shvati kao cjelina.
Naime, tako dugo dok se u prvom redu gledaju
pojedinosti za sebe, izdvojeno, one ostavljaju Sirok
prostor takozvanom individualnom shvaéanju in-
terpretatora. Vidim 1li to mjesto ovako ili onako,
sshvaéam« 1i tu temu viSe »lirski« ili viSe »heroj-
ski«, vise elasti¢no-pokrenuto ili vise logi¢no-sta-
ticki, doista je pitanje ukusa, i nema nadleZnosti
koja bi o tome odluéivala. NeSto je sasvim drugo
kada cjelinu, u kojoj se nalazi pojedinost, proma-
tramo zajedno s njom, ako promatramo svijet u
kojemu njihov tvorac izlaZe pojedine motive i teme;
ako usmjerimo pogled na te veze, u kojima jedno
nosi i uvjetuje drugo, i kada tako pred unutarnjim
okom promatraéa najposlije sve viSe izranja »vizija«
one cjeline koju je tvorac prvotno vidio. Tada —
ali i samo tada — dobivaju odjednom pojedinosti
ono mjesto koje im jedino pripada, pravu funkeciju
unutar cjeline, svoju boju, svoj tempo. I tada se
zacijelo uistinu pokaZe da za umjetnicko djelo —
a to vrijedi utoliko wviSe ukoliko je djelo wvece i
razvijenije — postoji samo jedno shvacanje, samo
jedan nadin interpretacije, koji se tada, upravo zato
§to je »pravi¢, pokazuje uvijek i kao najdjelotvor-
nji (W. Furtwéngler)i.

U takvim postupcima mogu zastranjenja ostati sa-
mo viSe u neznatnom, na povrSini.

To je ujedno ve¢ i odgovor na pitanje, koje ima
temeljnu vaznost za znanstvenu spoznaju umjetno-
sti: po ¢emu se naime poznaje prava interpretacija
ako se vise njih usporedo javlja s istim zahtjevom
da budu »ispravne«. Ispravnima ¢emo drzati one

10
H. Wolfflin: Uber Abbildungen und Deutungen, nav. dj. str. 66
11

Allgemeinverstindlichkeit und Allgemeingiltigkeit in der Kunst. U: Gei-
stige Uberlieferungen — ein Jahrbuch, izd. E. Grassi. Berlin 1940



kriterije 3to objasnjavaju u umjetni¢kom djelu po-
jedinosti koje drugi uzimaju tek uz put.

Teoretski se tome moZe prigovoriti kako postoji
i pogresna interpretacija cjeline. Teoretski nije
iskljuéeno da se neka tvorevina, crta po crta, dio
po dio, odnos po odnos, razumije pogresno, da se
svakom dijelu, svakom motivu, svakom odnosu
neke strukture podmetne pogreSan smisao i karak-
ter. Slitno se zbiva i u svakodnevnom, kad na pri-
mjer u slu$anju nekog izvjeStaja ili u promatranju
nekog tovjeka rije¢ po rije€, izraz po izraz tuma-
¢imo pogresno.

Ali praktiéno je opasnost od takvog pogreinog ra-
zumijevanja velika samo kada promatramo tek ne-
koliko svojstava, ili kad je tvorevina veoma jed-
nostavna, jo§ nerazvijena, kao na primjer prva
skica. Sto je struktura oblikovanija i $to se vife
od nje vidi, manja je vjerojatnost da se nespora-
zum dosljedno moZe provesti bez nasilja. To se
moze dokazati i na nekom primjeru iz svakodnev-
nog zivota: pogreSno ¢emo nesto razumjeti to prije,
Sto manje ¢ujemo; Sto se viSe ¢uje, to je vjerojat-
nije da je pogreSno razumijevanje iskljudeno, pa
ako se i »zade u slijepu ulicu« — da ée se nakon
toga »okrenuti« u pravo razumijevanje.

Kome nije dovoljan taj »kriterij veée plodnosti,
ima zadacu da postavi drugaéije kriterije za razli-
kovanje interpretacije jednog te istog umjetni¢kog
djela, a svi ti kriteriji javljaju se s jednakim za-
htjevom — da budu ispravni.

Ali do same zadaée nikom nije stalo.

Na Cinjenici da postoji jedna i samo jedna ispravna
interpretacija po¢iva u praksi ¢&itav napredak in-
terpretiranja u modernoj povijesti umjetnosti. To
se veoma jasno moZe pokazati na interpretaciji po-
jedinih umjetnic¢kih djela.

Kako je pronadeno to »adekvatno«, »ispravno« po-
imanje umjetni¢kog djela — to ovisi o sklonostima
interpretatora. Izmedu nagle »slutnje«, kad se iz-
gubljena cjelina odjednom javi u jednom bljesku,
i opreznog empirijskog iskufavanja razli¢itih sta-
vova, da se nade koji se od njih prilagoduje jedin-
stvu umjetni¢kog djela, postoje najrazliditije mo-
gucnosti. One nas se ovdje ne ti¢u, jer njihov re-
zultat moZe uvijek biti samo jedan: 5to idealnije
pribliZavanje onom poimanju koje je prvotno stvo-
rio poseban oblik umjetni¢kog djela. »Ispravnac
interpretacija ujedno je asimptota spoznaje, kojoj
se istinske interpretacije pribliZavaju, ali ipak samo
sve viSe pribliZavaju.

8

teskoée interpretacije

Za naSe vrijeme glavna poteSkota zadaée da opet
pronademo umjetni¢ko djelo nalazi se u tome Sto
je mehanicko doba oslabilo organ za pravu Zivotnu
cjelinu — i u drugim pitanjima Zivota i spoznaje.

Posvuda dijelovi prijete da postanu vaZniji od cje-
line, periferija vaZnija od srediSta.

Ali druga, i jo§ neusporedivo veéa — zapravo spe=-
cifiéna — poteskoéa nalazi se u tome §to je u veéine
ljudi zakrZljeo organ za shvaéanje zornog karak-
tera. Sposobnosti apsiraktnog misljenja, egzakinog
promatranja ili ufivelackog ispitivanja dopadljivih
pojedinosti razvile su se ma raun pravog »poima-
njac.

Danas se sve viSe pokazuje — tako na primjer u
izuéavanju povjesni¢ara umjetnosti — kako je mno-
gima te$ko da se naviknu na gledanje zornih ka-
raktera, StaviSe, da uopcte pojme o Eemu je ovdje
rije¢. Veéini se ta »cjelina«, na koju moraju usmje-
riti paZnju, ¢ini kao ne$to veoma nezbiljsko, fanto-
matsko, i sve viSe nastoje da se vrate toboZe évr-
stom, naime, pojedinom obliku, boji, zna¢enju, koji
se njima ¢ine kao jedino pojmljivo, kao jedino na
&to se moZe osloniti »objektivna« interpretacija.
Ali dok su u zbilji upravo ti predmeti »najnestvar-
niji«, poput leSine, »karakter« predstavlja najstvar-
nije, $to se dakako ne moZe i ne smije odijeliti od
zivota pojedinih dijelova. Mnogima je postao tud
onaj naéin gledanja kada »duSevne o¢i moraju biti
postojano udruZene s tjelesnim o€ima, jer. inace
dospijevamo u opasnost da nesto gledamo a ipak
ne vidimo« (Goethe).

Pri tom je u velikom, u razvoju tovjetanstva, i u
malom, u razvoju pojedinog €ovjeka, starija, iskon-
skija bila sposobnost poimanja zornih karaktera
(fizionomskog) nego primanja oblika, boja, odvoje-
no od njihovih zornih izraza u njihovu ¢istom for-
malnom ustrojstvu. Dijete prije razlikuje »zorne
karaktere« (ljubazno, zlo; vedro, tuZno) nego boje
i oblike. Sasvim ¢udesan opis takvih dozivljaja
zornog daje Adalbert Stifter u svojim sjeca-
njima iz najranijeg djetinjstva. Svijet priprostih
naroda zasi¢en je takvim fizionomskim dozivljajima
i ujedno »zgusnjenjima«, koja se nedjeljivo stapaju
s egzaktnim svojstvima. Kasnije se taj jedinstveni
svijet razdvaja.

Otada postoje dva naéina opazanja: iskonski, fizio-
nomski — u kojem se mogu javiti stvari, boje,
oblici, zacijelo gotovo sve, ozbiljno ili vedro, snaZno
ili umorno, labavo ili napeto (da istaknemo samo
nekoliko medu mnogobrojnim fizionomskim kvali-
tetama) — a kasnije napredniji, pojmovno-egzakt-
no-tehnicki. Svaki predmet i svako svojstvo mogu
se pojmiti »egzaktno« ili takoder fizionomski (u
svojem »zornom karakteru«), na primjer, neka boja
gisto u svojoj koloristickoj kvaliteti, tako rec¢i u
svojem poloZaju u koloristickom tijelu — tada je
to crveno s tom i tom primjesom plavog ili sivog
ili bijelog — ili »fizionomski«: tada »crveno« nije
opti¢ko-spektralna kvaliteta, nego ne¥to drugo sa
svojstvima Zivog, »vatrenog«, energi¢nog, snaZnog
izraza (J. v. Allesch!?).

Zabluda je vjerovati da se fizionomska kvaliteta,
koju pripisujemo neljudskim stvarima, prenosi s
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ljudskih lica. Fizionomsko je poimanje ljudskog
lica stavise samo oskudan ostatak iskonskog nacina
promatranja, kako su nekada gledali sve predmete.
Da je fizionomski karakter neSto veoma zbiljsko,
moze eksperiment veoma jasno pokazati time da
se predmeti promatranja, na primjer zapazene boje,
ponasaju sasvim drugacije, ve¢ prema tome pristu-
pamo li im »egzaktno-promatrajuci« ili se usmje-
rujemo na »fizionomsko«.

U »unutrasnjosti« ovjeka podruéje »osjecaja« tvori
neku vrstu subjektivne suprotnosti u »zornih ka-
raktera« koje dozivljavamo na predmetima (uistinu
ili mastajué¢i). Oba se podrudja mogu pojmiti u
brzom sazimanju. Ovdje se mogu tek povrino po-
zabaviti njihovim uzajamnim odnosima, iako su
vazni za na$ stav prema umjetniékim djelima.

Fizionomske su kvalitete dodu$e »osjetajne«, ali se
unato¢ tome razlikuju od osjetaja. Veoma dobro
mogu zamijetiti »tuZno« neke boje, a da pri tom
nemam tuZnog doZivljaja. Nije nikakav izlaz ka-
zati: »jest, moj osjetaj je zapravo 'privatan osjeéaj’,
a ono Sto zamjetujem na boji jest ’estetski osje-
¢aj'«. Jer onda ostaje neosporna razlika izmedu
kvalitete boje i moga osjetaja. Doduse, tuZni »ugo-
daj« boje moZe me dirnuti, prijeéi na mene i pre-
obraziti moj vedri osjefaj u tuZni.

Prvo je pravilo kako da navedemo zorni karakter
umjetni¢kog djela da »zazvudi«: moéi Sutjeti. Su-
tjeti i biti »tih«. MiSljenje i htijenje moraju se
sasvim smiriti. Moderni ljudi dolaze u to traZeno
stanje lakSe kod gledanja prirode nego pred umjet-
nitkim djelima, lakSe pred djelima muzike nego
pred djelima likovnih umjetnosti. Pa i »osjecaji«
moraju u poletku Sutjeti. Upravo »diletanti« pre-
vise govore pred umjetni¢kim djelom o vlastitim,
privatnim »osjeéajima«. U ¢ovjeku se mora pokre-
nuti samo ono §to je izazvao pogled na umjetni¢ko
djelo. »A upravo to je obiljezje svakoga pravog
umjetni¢kog djela: da gasi osobni osje¢aj i na nje-
govo mijesto stavlja svoj« (Adalbert Stifter). Pred
umjetni¢kim djelima, prema jednoj Schopenhauero-
voj recenici, valja stajati kao pred li¢noséu od polo-
Zaja: sa SeSirom u ruci i ¢ekati dok te ne oslovi.
Uostalom, prvi neposredni cjelokupni dojam &esto
sasvim neposredno sadrzi zorne karaktere — iako
nerazvijeno i zbrkano — a njihovo razvijanje ome-
ta samo pogreSan obzir prema dijelovima ili po-
gre$no iskljuéivanje misljenja, prije nego sto je
prvotni dojam procvao. On stoji na pocetku.
TraZenje prave interpretacije zahtijeva aktivnije
ponasanje. U procesu pro-gledavanja nalaze se i
elementi promisljanja, a za puno razumijevanje
mora u veoma mnogo sluajeva (iako ne i u svim)
posluziti historijsko znanje. Nemoguée je ponovo
stvoriti umjetniéko djelo, a da ne dozovemo sebi
u svijest stvari koje su doduse sudjelovale u umjet-
nikovu stvaranju, ali su ondje ostale nesvjesne,
morale ostati nesvjesne, da ne ometaju prirodno
samoradanje i rast umjetni¢kog djela. Proces nak-
nadnog stvaranja ne moZze nikada ostati tako ne-
svjestan.

To prosvjetljivanje za umjetni¢ko djelo nije gubi-
tak, nego dobitak. DodusSe, snaZan prvi dojam koji
neuvjezban sluSalac stjete o Beethovenovoj sim-
foniji, moZe se najprije naoko raspasti u komade
kad nastojimo do¢i do »ispravne« interpretacije.
A tko ne prelazi tu stepenicu, tome ée se taj nadin
bavljenja umjetni¢kim djelom éiniti nekim uniZa-
vanjem, StaviSe, ubijanjem Zivoga. Ali valja prijeéi
tu stepenicu, a kada je uspjeSno prijedemo, tada
s€ na tretoj stepenici opet javljaju iskonska jed-
nostavnost, Zivost i snaga dojma, sada obogaéene
neslu¢enom ljepotom, koja se sasvim otkrila tek
u procesu prosvjetljivanja.

Druga je pogreika vjerovanje da se djelo likovne
umjetnosti prihvaéa samo o¢ima, u neku ruku samo
glavom. U zbilji, u prihvaéanju umjetnickog djela
sudjeluje éitava osoba, napose tijelo. Samo kad je
cijelo ponaSanje — a tome pripadaju i stanoviti
polozaji tijela — potpuno primjereno umjetni¢kom
djelu, moze se ono do kraja razviti i doista nas
»ispuniti.

Na taj »egzistencijalni« naéin nije svakom moguce
da doista razumije umjetni¢ko djelo. Treba razli-
kovati pravo naknadno stvaranje, koje proizlazi iz
posljednje izborne srodnosti s odredenim umjetni-
¢kim djelima, ukorijenjene u vlastitoj osobi, i nak-
nadno stvaranje koje ima samo vrijednost ufivlja-
vanja; ono isto tako moze biti izvrsno, ali su kori-
jeni tek u povrSinskim slojevima doZivljaja.

Znanost se ne moZe odreéi ni jedne od tih vrsta
shvac¢anja, jer je krug onih umjetni¢kih djela koja
su nam pristupac¢na na taj neposredno »egzistenci-
jalan« nac¢in uvijek relativnho malen. Za ljubitelje
umjetnosti ima to pravo naknadno stvaranje neus-
poredivo veéu vrijednost, jer obuhvaéa C¢Eitavog
covjeka i stvara pravo zajednistvo izmedu njega
i umjetni¢kog djela koje ga je obuzelo. Prije svega
1 stoga Sto se u tom slucaju sudovi o poloZaju i
vrijednosti podudaraju. U znanosti naprotiv — i u
tome je jedna od njenih opasnosti po Zivot — &esto
izmedu spoznaje poloZaja i vrijednosti zijeva jaz
i postoji opasnost da se spoznaja polozaja umjet-
nickog djela plati sigurnosSéu linog suda — §to je
jedan od najpogubnijih gubitaka za Zivi duh.

»Ponovo probudeno« umjetni¢ko djelo nije posjed
koji se ne moze izgubiti. Ne moZe se mehanidki
satuvati u sjetanju, veé se pri svakom susretu
ponovo moraju crpiti iz njegove sredine sredstva
za njegovo ponovno radanje.

9

interpretacija i rijeé

Ponovno stvaranje zbiva se u poéetku gotovo ni-
jemo, u osami duha koji je sposoban za reproduk-
ciju.

Nove se poteSkoée javljaju kada je rije¢ o tome
da se zamijeceno saopéi ili jasno uobli¢i u rijeéima.



Najprije moramo znati da rije¢i koje se govore u
vezi s umjetni¢kim djelom moraju preuzeti dvije
sasvim razli¢ite funkcije. Ako smo proucavanjem
nekog djela muzike stekli ispravno (pretpostavimo
ispravno) shvaéanje, onda ga mozemo prenijeti na
druge »igranjem«, odnosno »izvodenjem« djela. Na
podruéju likovne umjetnosti ta moguénost ne po-
stoji. PrenoSenje — a u tome se krije nesto gotovo
tragitno, nerazrjeSivi jaz — odvija se pomotu ri-
jeti. Samo ne smijemo pretpostaviti, kako rije¢ ima
funkeciju da umjetni¢ko djelo nadomjesti ili repro-
ducira. Oboje je potpuno nemoguée. Ona ima samo
funkciju da u drugima probudi slican doZivljaj
razumijevanja koji smo sami doZivjeli, da ga pod-
stakne, prenese, evocira.

Tesko je odgovoriti na pitanje kako je to uopée
mogucée. Iskustvo bez sumnje uéi da je moguée. Ima
interpretatora — medu Zivima najvjestiji je zaci-
jelo Wilhelm Pinder®®* — koji mogu s malo
rijeti gotovo silom usmjeriti druge na ono Sto su
sami spoznali i tako otvoriti putove prema umjet-
ni¢kom djelu.

Ta evokativna upotreba rijeti, dakako, sasvim je
drugaéija od pojmovne. Ali ne smije se zbog toga
potcjenjivati.

Moguénost opisivanja zorno prihvaéa djela rijedima
koje imaju pojmovnu funkciju, poéiva na tome Sto
strukturu ne posjeduje samo umjetni¢ko djelo kao
takvo, nego i sam zorni karakter, koji je njegova
»sredina«.

Doduse, i zorni karakter je neSto §to je u sebi cje-
lovito, ali zacijelo nije nesto $to se ne bi moglo
dijeliti, nego se na odreden naéin izgraduje; a on
dopusta pojedinacne izriéaje. VaZan je glavni do-
jam koji se ¢Cesto sastoji od suprotnosti izmedu
dvije intencije koje se mogu jasno razlikovati. Tom
glavnom dojmu pridruzuju se i drugi koji jo§ nisu
sadrZzani u prvom odredenju, ali se s njim zdruzuju
u cjelinu i pri tom taénije obiljeZavaju i odreduju
iskonski cjelokupni dojam. Glavno odredenje obli-
kuju nadalje nijanse, koje za sebe mogu imati
sasvim drugacije usmjerenje. Povezani s glavnim
odredenjem, takvi ¢inioci djeluju u smislu oboga-
¢enja i proSirenja prvotnog karaktera. Oblikovanje
karaktera moZe se, obratno, sastojati i u sve vetem
skuavanju, ograni¢avanju glavnog karaktera. To
je, dakako, kazano samo u najgrubljim crtama, a
izmedu takvih shematski naglaSenih polova obli-
kovanja postoje razlititi prijelazi (prema J. von
Alleschu).

Jeziéno se takav izravan opis karaktera javlja kao
nizanje pridjeva od kojih prvi daje »ton«, a ostali
ga oderduju. Gomilanje pridjeva, koje je tako éesto
u opisivanju umjetniékih djela, a lako se shvaéa
kao govorljivost historiéara umjetnosti, moZe se
tako lako razumjeti.

Wilhelm Pinder umro je 13. svibnja 1947, dakle nakon prvog objav-
ljivanja tog istraZivanja

Neizravno opisivanje zornog karaktera opisuje iz-
razavanje u osobitom oblikovanju toga umjetni¢kog
djela. Zorni karakter odreduje »zasto je na umjet-
nickom djelu sve takvo kakvo jest«. Razlidite &i-
njenice odreduju opet kako wvalja shvaéati zorni
karakter. Cjelinu opisuju dijelovi, a dijelove cje-
lina. Tako uspijeva analiti¢ki formulirati tvorevine
koje su iskljuéivo zorne i naoko prkose svakom
pojmovnom liku.

I kod tog odredenja rijeé je o tome da se minimu-
mom pojedinih odredenja doraste ¢itavom karak-
teru i novo tek nagovijesti, dok cjelina veé poka-
zanih dijelova ostavlja nerazumljivim jo§ uvijek
bitne dijelove djela.

10

porijeklo i nastanak
umijetnitkog djela

Pogledamo li umjetnitko djelo kao takvo, taj je
zorni karakter ono Sto utjefe na cjelinu i pridaje
joj ujedno osebujni Zivot i éar.

Pogledamo 1i nastanak umjetni¢kog djela, taj je
zorni karakter iskonsko, iz kojeg se razvija, oblikuje
umjetni¢ko djelo u svojoj svojstvenosti sa svim
svojim pojedinaénim crtama u procesu rasélanje-
nja, oblikovanja, dok potpuno ne stekne svoj osobit
karakter. Umjetnitko djelo postaje pri tom sve
cjelovitije, sve individualnije i sve karakternije.
Nemoguée je zaéi iza tog kvalitativnog. Osobito
nema nikakva smisla svoditi to »zorno«, koje je
izvoriste umjetnitkog djela, na »osjeéaje« umjet-
nika.

Doduse, i veoma znacajni teoretitari umjetnosti
navode »osjetaj« kao ishodiSte umjetni¢kog djela.
Ali to shvatanje zavarava; ono je StaviSe zapreka
koja jos danas stoji na putu valjanoj teoriji umjet-
ni¢kog stvaranja. Prvo §to mora postojati da umjet-
ni¢ko djelo nastane, nije ono §to se nalazi u umjet-
niku kao njegovi osjeéaji, nego $to mu lebdi pred
oftima kao neSto konkretno, zacijelo izvan njega,
svakako nezavisno od njegovih osjeéaja, ali jo§ ne-
odredeno (vjerojatno okruZeno »oblakom« ili »ro-
jem« nejasnih predodzbi). To se nejasno, lebdece,
sasvim sigurno rodilo iz jo§ ranijeg cjelokupnog
stanja, u kojem se uopée jo$ nisu mogli razdvojiti
osjetaj i predmet, unutarnje i vanjsko. Ali ondje
gdje ne dolazi do tog razdvajanja, nedostaje pret-
postavka za umjetni¢ko oblikovanje. Ono Sto lebdi
u stvaranju — svjesno ili éeSée nesvjesno — sta-
noviti su »zorni« karakteri, koji se ispunjavaju i
konkretiziraju i u nekim oblicima i sklopovima
oblika kao i u nekim predmetima prikazivanja i
predmetnim sferama.



Te zorne karaktere nazivamo izraZajne vrijednosti
ili samo izraz. To je obiljeZje nepovoljno, jer rijeé
izraz ukazuje na dvojnost. Izraz je uvijek izraz
netega.

Nazovemo li to prvo stanje odjeljivanja A, ono
predmetno $to se odatle odijeli B, onda izmedu B
i A samo kod odredenih umjetnika i samo u stano-
vito doba dolazi do odnosa »izraZajnosti«, tako da
je B izraz A. Ali uvijek je B tvorevina, stvorena
od A, i to prva tvorevina; stvaranje one prima ma-
teria, u kojoj djeluje oblikovni proces i ujedno
primum movens u procesu oblikovanja.

Tu pregradu oblikovanja umjetnik ne moZe traziti:
ona mu se namecée, suprotstavlja mu se kao objek-
tivno i podsticte oblikovanje.

Zorni karakter koji se javlja u prvoj »viziji« i
nameée se umjetniku, na polju umjetnickog stva-
ranja zacijelo je ono iskonsko: uvijek novo, zasi¢eno
klicama daljnjih vizija, naoko neuhvatljivo i neo-
pisivo a moze se odrediti samo u procesu oblikova~
nja djela u punoj pojmljivosti i opisivosti (B. Cro-
ce). On je prima materia i ujedno primum mo-
vens, »nikada ne postojete«, koje se ne moze stvo-
riti umjetno i u tom smislu prava »priroda«, nepo-
novljivo i nezamjenljivo, posjeduje najvetu Zivost
i svjeZinu.

Stvaraladki &in, u kojem zabljesne iskon umjetni-
tkog djela, zove se inspiracija (tako sa stajaliSta
duhovnog gledanja) ili ¢ak, jo§ taénije, improviza-
cija (naime veé¢ kao pocetak oblikovanja). Ali to,
$to ona obuhvaéa, onaj je jo§ neodijeljeni »global-
ni« karakter, odakle se nameée rai¢lanjenje i obli-
kovanje i ne ostavlja na miru pravog umjetnika
sve dok se taj pritisak ne zavrsi i smiri u potpuno
oblikovanom djelu.

»Svaki pjesnik zna da se nadahnuée javlja upravo
kao mrlja boje, motiv, ritam, crta, duSevna kretnja
ili ma kako se to zvalo, kao nedto u éemu niSta nije
odredeno i u éemu je sve odredeno; u temu se veé
nalazi taj metar, a nijedan drugi, te rijeci, i nikakve
druge, taj niz, to produZenje, ali nijedno drugo.
Isto tako zna svaki pjesnik da se njegov rad sastoji
u razmrsivanju one mrlje boja, motiva, ritma, da
napokon stekne isti osjeéaj, évrsto omeden, koji se
moze glasno recitirati, prikazati slovima, onako
kao $to je sijevnuo u trenutku prve inspiracije«
(B. Croce).

Taj iskonski karakter poéiva doduse u samom stva-
ranju, ali ga on sve visSe odreduje, obogatuje i ras-
¢lanjuje nizom susljednih inspiracija drugog i tre-
ceg reda, koje se uzajamno i s iskonskom vizijom
stapaju i stvaraju konkretni lik umjetni¢kog djela u
slijedu stvaralackih &inova koji se taloZe, ili se s
njom ne mogu sjediniti i valja 11& opet napustiti.

»Un bon tableau, fidéle et égal au réve« (to je nasa
inspiracija), qui I’a enfanté, doit étre produit com-
me un monde. De méme que la création, tel que
nous la voyons, est le résultat de plusieurs créa-
tions dont les précédentes sont toujours complétés
par la suivante, ainsi un tableau conduit harmoni-
quement consiste en une série de tableaux super-
posés, chaque nouvelle couche donnant au réve plus

de realité (!) et la faisant monter d’un degré vers
la perfection«!, govori o posebnom sluaju stvara-
nja slike jedan od najprofinjenijih kriticara umjet-
nosti svih vremena, Charles Baudelaire.

Taj zorni karakter, koji se javlja umjetniku, odre-
duje ¢&itav proces oblikovanja sve do zavrSetka
umjetni¢kog djela. Pri tom — a na to je osobito
upozorio ve¢ Konrad Fiedler — taj se zorni
karakter ne razvija najprije iskljuéivo u duhovnoj
predodzbi umjetnika, da bi onda, razvijen u pre-
dodzbi, dosegao odredenje i tek se na kraju pro-
jicirao na odredeni na¢in u gradi oblikovanja: to
zorno razvija se i na konkretnom oblikovanju gra-
de djela.

Zorni karakter ne mora se u toku oblikovanja uvi-
jek samo sve viSe odredivati, »artikulirati«, on se
moZe preoblikovati, modificirati. Ali se nikada pot-
puno ne napusta. Jer ondje gdje se to zbiva poéinju
pod povrsinskim prividom daljnjeg oblikovanja
istog djela nova »koncepcija« i novo oblikovanje.
Prvotni zorni karakter odreduje izbor odredenih
grada, oruda oblikovanja i radnih postupaka (teh-
nika), izbor, oblikovanje i stapanje odredenih oblika
i oblikovnih sklopova, modificira zadaée postavlje-
ne umjetniku, &ak ih uopée najprije odreduje i daje
im njihovo posebno znaéenje.

Tipi¢ni su dakle momenti toga procesa, koji se uvi-
jek vraéaju, uzimanje, asimiliranje daljnjih umjet-
ni¢kih »ideja« i izbacivanje onoga Sto ne pristaje
karakteru inspiracije. Iskonska »vizija« djeluje
ujedno kao »magnet« i kao »luZina«.

Gledano kao cjelina, proces je uvijek sve jaée sa-
moodredivanje, samoiskazivanje karaktera.

Gledajuéi sa stajalista dijelova, on je sve stroZa
»organizacija« dijelova.

»Umjetnik sasvim posvaja svoju ideju samo u do-
vrsenju umjetni¢kog djela« (F. von Baader).

Sto se tite vremenskog slijeda oblikovanja od kon-
cepcije do dovrSenja umjetni¢kog djela, bilo bi
potpuno pogreino pretpostaviti u svim sluéajevima
postepeno ravnomjerno napredovanje oblikovanja
i izraZavanje u potetku sasvim neodredenog karak-
tera. Postojanje umjetni¢kog djela ne protjeée ni-
posto onako »organski« kao rast biljke iz klice ili
zivotinje iz jajeta.

Od onoga $to na kraju stvaralatkog procesa stoji
pred nama kao »organizam« umjetnit¢kog djela,
isprva je vjerojatno — gledajuéi izvana — ovdje
samo dio. Zorni karakter, koji odreduje daljnje
oblikovanje, moZe se javiti u bilo kojoj pojedinosti:
na mrlji boje, liku, na nekoliko crta, na stihu kao
i u ritmu, u melodiji ili u metru.

Baudelaire: Le Gouvernement de [|'lmagination (Curjosites Esthéti-
ques, Salon de 1859, 1V)

»Dobra slika, v skladu s gledanjem iz kojega se rada, mora biti stvo-
rena poput svijeta. Isto kao 3to je i stvaranje, kako ga sada gledamo,
plod nekoliko stvaranja, a slijedede uvijek usayr3ava posljednje, tako se
skladno safinjena slika sastoji od niza nadredenih slika, kojeg slojevi
pridaju gledanom sve vedu stvarnost i usavriavaju ga jo$ za stupanj.«
Charles Baudelaire: Werk und Leben wvon Eugéne Delacroix. Aus-
gewdhlte Werke, kritische und nachgelassene Schriften str. 103, izd.
Franz Blei, Minchen, Georg Miiller 1925



Ali taj privid, da su u poctetku ovdje samo dijelovi,
vanjski je i varljiv. Potencijalno je sa svakim tak-
vim dijelom — gotovo nalijepljena uza nj — dana
vet cjelina zornog karaktera, ako jos i nije razvi-
jena.

Stoga se za vremenski tok nastajanja umjetniékog
djela ne moZe postaviti nikakav tip, pa ¢ak ni od-
redena tipi€na ljestvica, osim sasvim opéenite: kon-
cepcija — izradivanje — dovrSenje.

Umjetnicko se djelo dovrSava doseZué¢i »statitkoc,
»bezvremeno« konaéno stanje, u kojem se nista vise
ne moze dovrsiti a da mu se ne oduzme neSto od
njegove unutarnje nuznosti. U tome se ono razli-
kuje od svih prethodnih stanja nastajanja istog
umjetni¢kog djela.

»Pjesnik ¢e znati kazati o dubokom =zasicenju...
Ono vodi trenuta¢nom zaustavljanju, onako kao Sto
miruje tijelo kad je stiSana njegova Zivotinjska po-
treba. Zbiljski Zivot dolazi do ta¢ke smirenja. Krug
je zatvoren. Svijet i biée zaokruZili su se u savr-
Senstvo, trenutak je postao savrien i time vjeénost«
(Walter F. Otto). To idealno konaéno stanje ujedno
je asimptota stvaranja.

Ali zajedno sa zadovoljenjem oblikovnog poriva u
dovrSenju umjetnitkog djela nastaje nova potreba,
koja u pocetku nije bila ovdje i bez koje ne bi
moglo doé¢i do zadovoljenja prve. Pa i naoko dovr-
Seno umjetni¢ko djelo pokazuje dalje i postaje po-
kretaé novih oblikovanja.

Svaka prava povijest umjetnosti po¢iva na para-
doksu da je pravo umjetni¢ko djelo mali svijet koji
miruje u sebi i ujedno prolazni stupanj u historij-
skom zbivanju.

Sve §to se moZe znati o konkretnom nastanku od-
redenog umjetni¢kog djela, po¢iva na veoma oskud-
nim uporistima.

Tijek moZe iznutra promatrati samo umjetnik
stvaralac; ali kad bi ga promatrao, vjerojatno bi
time sprijetio svoje stvaranje.

Umjetnika gotovo priroda §titi da ne postane odvise
svjestan mnogo ¢ega, jer bi intervencija »zdravog«
razuma smetala organski tok. Zbog toga i jest tako
tefko razgovarati s umjetnicima o njihovu stvara-
nju. Ono 3to oni mogu reéi samo je dio onoga Sto
se u njima zbivalo da bi djelo moglo postati, i
odnosi se ponajvise samo na gotovo racionalne slo-
jeve umjetni¢kog djela, ne ma njegovu sredinu i
njegovu jezgru. Kad pitamo kao povjesnici, koje
snage podsti¢u rast konaénog lika umjetnickog dje-
la, ulazimo u podruéje koje je umjetniku uglavnom
zatvoreno.

Samo je iznimno duh koji stvara i o stvaranju misli
sjedinjen u jednom ¢&ovjeku. Takva su svjedoéan~
stva, dakako, osobito vrijedna, ali ni njih ne valja
shvatiti doslovce, nego ih treba (kao i ostala vrela)
vrednovati, protumaciti.

Dok taj proces promatramo kao onaj tko stoji iz-
vana, ve¢ smo pred historijskim problemom. Pot-
puno neponovljiv proces valja rekonstruirati u
cjelokupnom »unutarnjem« i wvanjskom toku iz
nekoliko tragova.

1

znadenje interpretacije
za povijest umjetnosti

Za pravu povijest umjetnosti polaziste je u umjet-
nickim djelima. I to, dakako, u ponovo stvorenim,
interpretiranim. Inace se povijest umjetnosti neo-
pazice pretvara u povijest oblika ili u najboljem
slu¢aju oblikovnih sklopova.

»Iz djela valja spoznati djelovanje, a ne obratno«
(Th. Haecker). Ako ne razumijem umjetni¢ko dje-
lo, onda ne razumijem ni 5to se zapravo zbilo,
onda ne razumijem ni povijest.

Svaki pokuSaj da se u izgradivanju povijesti umjet-
nosti zaobide faza ponovnog stvaranja, interpreta-
cija, mora propasti. Vectina teorija u istraZivanju
povijesti umjetnosti i pisanju povijesti umjetnosti
grijeSe jer nisu dovoljno shvatile taj problem.
»Povijest se zasniva i temelji u zbiljskoj sadasnjo-
sti« (F. von Baader).

Cilj je povijesti umjetnosti da odredeno ograni¢eno
jednokratno povijesno zbivanje izvede iz razlititih
snaga ili, opreznije receno, ¢inilaca koji su djelovali
na nju. Na polju umjetnosti najmanji je cilj koji
se postavlja povijesti umjetnosti jednokratno zbi-
vanje, u kojem nastaje umjetni¢ko djelo, a najveéi
— svjetska povijest umjetnosti. Izmedu njih leZe
tijekovi zbivanja svih poredaka veli¢ina. U znanosti
je rije¢ o tome da se istakne zbivanje, koje je rela-
tivno u sebi najprirodnije zatvoreno.

Ali takva se zbivanja ne otvaraju samo iz umjet-
ni¢kih djela, nego su »velika« ili, taénije »zbiljska«
umjetni¢ka djela ujedno zbivanja u tom tijeku.

Povijesna je zadata da se uéine historijski razum-
ljivima ne samo promjene »strukture« umjetni¢kog
djela, nego umjetnitko dostignuée koje struktura
obuhvaéa i koje se od nje ne moZe odijeliti. Povijest
umjetnosti mora pokazati uvjete pod kojima mogu
nastati posebna umjetnic¢ka dostignuéa. Zacijelo se
pokuSaju da se to postigne suprotstavljaju stvari
koje se ne mogu dalje rastlanjivati, ve¢ se jedno-
stavno moraju uzeti kakve jesu: tako, prije svega,
stvaralatka snaga umjetnika. Ali mnoStvo ostalih
¢inilaca, koji suodreduju visinu umjetni¢kog do-
stignuéa, potpuno je dostupna historijskom objas-
njenju.

Upravo je temeljni paradoks svakoga povijesno-
-umjetnickog promatranja u tome da se neSto bez-
vremensko — umjetni¢ko savrSenstvo, umjetnitko
djelo koje poé¢iva u sebi — javlja na vremenskoj
gradi i u njoj, 1 da na nj djeluju vremenske snage
koje se mijenjaju s vremenom. Stoga, prije svih
razlika, postoje dvije temeljne vrste povijesno-
-umjetni¢kog promatranja. Jedna mnaglasava u
umjetni¢kom djelu umjetni¢ko — dosada se javlja-
la kao apsolutna estetika, koja se u neku ruku pri-
mjenjivala na povijest umjetnosti. Druga naglasava
povijesnu pojavu, pojavu mijene »stilax. Samo je
malokad uspjelo sjediniti oba elementa promatra-
nja, a ipak je to prava zadaéa povijesti umjetnosti.



To je zadata koja je osobito namijenjena nama
Nijemcima.

Teoretski se ne moZe osporiti shvaéanje da povijest
umjetnosti valja izgraditi na interpretaciji pojedi-
nih putova. Sumnjamo u provedivost tog nauma.
Prva sumnja: Broj djela koja wvalja interpretirati
prevelik je, ne moZe se sagledati kraj. Izabiremo
li samo pojedina, javlja se opasnost proizvoljnosti.
Ta se sumnja moZe raspriiti ovako: Jednom u in-
terpretaciji pojedinih umjetnickih djela dolazimo
ve¢ do iskustva da ona nipoSto nisu izdvojena, veé
da medu njima, naravno, postoji srodstvo. Tvore-
vine koje smo doista razumjeli otvaraju prilaze
manjem ili veéem krugu, a preko njega i ¢itavom
podruéju daljnjih umjetniékih djela. Postoje, dakle,
bez obzira na »li¢nost« svakoga pravog umjetni-
¢kog djela, i na podruéju umjetnosti prave prirodne
skupine. Dakako, to nisu razredi s ostrim granica-
ma, nego tipovi s pomiénim prijelazima.

Teoretski je problem »pravih generalija«x — koji
poznaju i ostale znanosti — uistinu temeljni pro-
blem povijesti umjetnosti kao znanosti, i to jedan
od najteZih, ali se njime ovdje ne bavim. Srodnost
otigledno ne valja traZziti na povrSini, ve¢ u onim
sredisnjim svojstvima koja odreduju pojedino um-
jetni¢ko djelo u njegovu bic¢u i egzistenciji. U praksi
se jednoznaéno pokazuje da bi dublja interpretacija
¢esto veoma malog broja djeld mogla izmijeniti
shvacanje historijskog zbivanja u odredenom od-
sjecku.

PronalaZenje djela koja su odluéna za spoznaju
povijesnog zbivanja dar je »rodenog« povjesnika.
Ali izbor nije proizvoljan, veé mora opravdati svoju
valjanost pred mnogobrojnim jednoznaéno utvrdi-
vim ¢injenicama.

Druga sumnja: Kako doéi do pravog zbivanja od
djela koja »poéivaju u sebi«, a kojima se bavi inter-
pretacija? (Ovdje se u povijesnu znanost opet vraca
»eleatski« problem.15)

To je moguce ako izmijenimo aspekt. Pojedinaéno
djelo ne smijemo viSe promatrati kao nedto Sto
postoji (ni kao nesto Sto nastaje — to bi bila onto-
geneza umjetnickog djela), nego kao nesto 5to je
nastalo, kao proizvod ¢inilaca (snaga) koji razlic¢ito
djeluju. Na mjesto analize umjetni¢kog sklopa do-
lazi »genetska analiza«.

Medu snagama koje »djeluju« na umjetni¢ko djelo
postoje one koje se viSe ne mogu historijski izvo-
diti, naime, one koje su bile djelatne samo pri
nastajanju tog jednog umjetnickog djela. I ostale
snage djeluju doduSe u individualnom umjetniku,
ali one nisu individualne, nego opéenite naravi. Nji-
hovo mijenjanje u povijesti nije skokovito, veé
postojano, zbiva se u prijelazima i moZe se povije-
sno slijediti.

Iznaéi koje medu njima odreduju povijest i koje
su odluéne za povijest pripada veé posebnim zada-
¢ama povijesti umjetnosti.

15

Zenon iz Eleje dokazuje nemoguénost kretanja, jer ono 3to se krede
(strijela koja leti) wvijek je na odredenom mjestu u odredeno vrijeme,
dakle wvijek miruje (prema DUBISLAVU). (primj. ured.)

Ali genetska analiza ve¢ pretpostavlja interpreta-
ciju. Tek shvacanje koje umjetni¢ko djelo promatra
i kao neSto postojeée i kao nedto Sto je postalo,
opravdava sve. U interpretaciji se umjetni¢ko djelo
promatra kao nesto 5to postoji, u »genetskoj analizi
¢inilaca« kao nesto 3to je nastalo, a to vodi spoznaji
povijesnog zbivanja.

Dosad je takozvana »povijest stilova« jednostrano
razvila drugo shvaéanje. Bilo bi vjerojatno dobro,
za neko vrijeme isto tako jednostrano — ali sada
svjesno jednostrano — razvijati prvo shvaéanje. To
stoga, $to bi tako postalo jasno da prava obuhvatna
povijest umjetnosti nikada ne smije iskljuéiti troje:

prvo: da je pojedino umjetni¢ko djelo u sebi zatvo-
ren mali svijet 1 upravo kao takav sadrZaj povijesti
umjetnosti. Jer umjetnost opstoji u umjetnickim
djelima;

drugo: umjetnit¢ko dostignuce. Povijest umjetnosti
mora opet steéi »reljef vrijednosti« (reljef polo-
zaja);

trec¢e: stvaralatko u posljednjem smislu, kojem se
moze do¢i do dna, novo koje se javlja odjednom i
neposredno poput munje, kao pokretna snaga u
povijesti. Ako povijest Zivih bi¢a mora radunafti sa
skokovima prirode, s »mutacijamac, povijest ¢ovje-
kovih proizvoda ne smije u tom pogledu biti manje
deterministika. To se novo medutim ne nalazi u
novim oblicima, nego u onoj »sredini« umjetni¢kog
djela koja se otkriva tek prodoru interpretacije.
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znaéenje interpretacije za Zivot

Povjesnik umjetnosti spaja dakle u svojoj djelat-
nosti dvije sasvim razli¢ite funkecije: on nanovo
budi djela prosle umjetnosti i istrazuje konacno i
uistinu prosla zbivanja, iz kojih su jednom proizasla
ta djela. A prvom tom funkcijom on ispunjava teZ-
nju koja je trenutaéno jo§ vaZnija nego otvaranje
ma kako velikih povijesnih perspektiva.

Mnogi ljudi teZe danas razumijevanju velikih um-
jetniékih djela proglosti i ofekuju od povjesnika
umjetnosti da im pokaZe putove tom razumijeva-
nju.

Taj poloZaj, kad se teZi posredniku do umjetni¢kog
djela, sasvim je nov; ta Zelja pripada karakteristi¢-
nim Zeljama naSega vremena. U njoj se wotituje
unutarnja nesigurnost pred djelima, napose likov-
nih umjetnosti. To se ne moZe osporiti. Valja samo
vidjeti kako nesigurno — gotovo tjelesno nesigurno
— pristupaju ljudi u muzejima umjetnickim djeli-
ma, da bismo razumjeli kako je ovdje izgubljena
nekadasnja neposrednost i naivnost pristupa. A u
tome se nesumnjivo pokazuje veliki nedostatak na-
Seg vremena.



Osim toga, u toj se Zelji izraZava potreba da se ne
ostane samo kod subjektivnog dojma koji izaziva
umjetni¢ko djelo, a koji je razli¢it kod svakog &o-
vjeka, veé da se on nadide ili da se uz pomo¢ nekoga
drugog dode do stava koji je upravo tom jednom
umjetni¢kom djelu osobito primjeren i koji ono,
tako re¢i, zahtijeva. IzraZzava se ispravno osjeéanje
da za jedno umjetni¢ko djelo — a to vrijedi utoliko
viSe ukoliko je djelo veliko i sloZeno — postoji sa-
mo jedno, i samo jedno ispravno, shvacanje. To §to
se uopce trazi svjedoéi o novom postovanju velikih
umjetniékih djela i njihovih tvoraca. Pred djelom
ne treba da govori vlastito, privatno malo mislje-
nje, nego djelo samo. A ta potreba pripada, ako je
zbiljska, uistinu pozitivnim i vrijednim crtama na-
Seg vremena, pa i kad se oéituje samo u uskom
krugu.

Tu potrebu povjesnik umjetnosti ne moze zadovo-
1jiti historijskim obja$njenjima, ma koliko ona bila
duhovita. Svako historijsko objasnjavanje odvraca-
nje je od pravog zahtjeva Sto ga postavljaju i
umjetni¢ko djelo i onaj pravi ljubitelj umjetnosti
koji tezi k njemu. Tu potrebu ispunjava samo prava
interpretacija, koja proizlazi jedino iz umjetni¢kog
djela. Ona se uvijek mora oslanjati na to konkretno
umjetni¢ko djelo. A ako je neko veliko umjetni¢ko
djelo uistinu steklo interpretaciju, koja je duboka,
jasna, koja mu je naprosto primjerena, onda tek
zapazamo kako nas je malo zadovoljio cio nado-
mjestak interpretacije u liku historijskih ili estet-
skih zapaZanja.

Zacijelo povjesnici umjetnosti nisu jedini koji po-
sjeduju takav kljué za umjetni¢ko djelo. Umjetnici,
ljubitelji, ako je rije¢ o takvim prilazima umjet-
ni¢kom djelu, mogu postiéi to isto u malom krugu:
otvoriti zatvorene o¢i, uputiti se moguéim prilazima.
(Bilo bi zanimljivo znati u kojim ljudima, u kojim
krugovima je danas najviSe djela umjetnosti uisti-
nu nanovo probudeno i postalo vrelo Zivog uZivanja
i Zive spoznaje.) To ne mijenja é&injenicu da je
upravo za tu zadaéu povjesnik umjetnosti naroéito
pozvan. U danasnjoj situaciji ba$ on pokazuje pri-
laze i putove umjetnickom djelu. Njegova se uloga
ne moZe ogranic¢iti na to da nanovo stvara samo
prvotno stanje, »tekst« djeld, da bi se potom drugi
trudili da ga razumiju.

Dok je povjesnik umjetnosti interpret djela prosle
umjetnosti, on je istodobno povjesnik i reproduk-
tivni umjetnik. Umjetnik u ograniéenom smislu, ali
ipak umjetnik (B. Croce). Kao takav, on stoji na
istoj razini s dirigentom (i uopée reproduktivnim
umjetnicima) i reZiserom. To leZi u naravi stvari,
i objasnjava da se podudaraju doba cvata tih re-
produktivnih umjetnosti i doba cvata povijesti um-
jetnosti kao umjetnosti interpretacije. Veliki povje-
snici umjetnosti, Wo6lfflin ili Wilhelm Pinder, bez
obzira na svoje veliko znanstveno znadenje prije
svega su i veliki interpreti — probudivadi djela
prosle umjetnosti.

Mnostvo poteSkoéa i opasnosti, na koje sam veé
ukazao, dolazi odatle §to se interpretiranje ne odvija
kao izvodenje ili igranje djela, nego u mediju go-
vora. Ali to ne mijenja nadelnu istovetnost zadaéa.

Bavljenje umjetno$¢u nije luksuz. Za javnost ono
ima funkeciju koja prelazi pravo podrugje umjet-
nosti. Ono ima »odgojnu« vrijednost za pojedinca.
Uskrsavajuéi umjetni¢ko djelo prodiremo kroz kon-
vencionalno i povrsinsko do iskonskog i primamo
tako najvisi duhovni podstrek. »Pogled na umjet-
nicka djela budi u nama novu vrstu duhovnog Zi-
vota; vidimo sebe u novom odnosu prema svijetu
i spoznajemo, kako svijet moZemo posjedovati u
sasvim drugatijem smislu nego 3to smo ga posje-
dovali prije« (K. Fiedler). Kod mnogih se razvija
zakrzljali duhovni organ. U protuteZi koju stvara
razvijanje takvog organa leZi nenadomjestiva vri-
jednost ispravnog bavljenja djelima umjetnosti za
sstvaranje punog ovjeka« — ako se odgoj shvaéa
u iskonskom smislu rije¢i, a ne zloupotrebljava
intelektualisti¢ki kao zaliha znanja. S pravom se u
nasem vremenu kao protuteZa jednostranom pro-
plamsaju »intelekta« — koje upravo u takozvanim
sobrazovanimac krzljavi snage htijenja — zahtijeva
podsticanje htijenja, sposobnost odluéivanja i od-
vaZnosti. Ali kao puna ravnoteZa ljudskog obrazo-
vanja mora se sposobnosti misljenja i umijeéu htije-
nja pridruZiti i umijece zora.

Ne upuStam se ovdje u logiéne zakljucke koji iz
toga proizlaze za ispravan umjetni¢ki odgoj.
TeZziste treba, s jedne strane, postaviti na otuvanje
— ako je izgubljeno, na ponovno uspostavljanje —
smisla za »zorne karaktere« na svim podruéjima
predmeta, na znanje o oblikovnim procesima i ne-
odvojivo od toga na iskustva s umjetnickim obli-
kovnim materijalima i postupcima (tehnikama); s
druge strane, na Skolovanje smisla za poloZaj um-
jetni¢kih djela a da se pri tom ne napuste osobni
temelji vrednovanja.

Sto je umjetnost, uéimo u prvom redu — kao i u
muzici — na djelima velikih umjetnika, na njihovoj
dubokoj i ispravnoj interpretaciji.
Ali bar isto tako vaZna jo$ je jedna druga funkcija
ispravnog promatranja umjetnosti.

Dok se promatraédi, dolazeéi sa razli¢itih »stranac,
priblizavaju istinskom sadrZaju umjetnickog djela,
izaziva umjetnitko djelo — i to samo pravo umjet-
ni¢ko djelo — u nama sjedinjenje. To nije samo
neSto novo, ve¢ i pozitivna crta u odnosu prema
umjetnosti naSeg vremena, osobito u usporedbi s
proslim razdobljem, kad je subjektivnom stavu lju-
bitelja umjetnié¢kih djela odgovaralo historicisti¢ko
poimanje umjetni¢kih problema, koje je bilo vise
usmjereno na »stil« nego na »umjetnost«.

To je sjedinjenje veliki smisao nove potrebe za
»objektivnim« promatranjem umjetnosti, koje je
duboko povezano s ostalim tendencijama naSeg
vremena.

Posrednici su tog sjedinjenja veliki interpretatori.
Ima ih samo malo kojima je dano da u sebi ponovo
stvore pravo razumijevanje i prenesu ga drugima.
Ali kod te nekolicine umjetnost interpretacije do-
segla je posljednjih dvadesetak godina razinu koja
je jedinstvena i kakve nije bilo ni u jednom drugom
razdoblju povijesti. To ne vrijedi samo za muziku
— gdje je to novo stanje najupadnije — nego isto



tako i za likovnu umjetnost. Mnogobrojna velika um-
jetnicka djela u naSem su se vremenu ponovo pro-
budila pred »duhovnim o€ima« velikih reprodukti-
vaca, mnoga smo medu njima ¢ak prvi put otkako su
nastala opet potpuno pojmili i uzivali ¢ista, a po-
sredstvom svojih otkrivaéa postala su za mnoge lju-
de vrelo visokih i &istih uZitaka i sredi$ta novih du-
hovnih sjedinjenja. Povjesnici umjetnosti — kao
ponovni otkrivaéi potonulih umjetnickih djela —
otkrili su narodu i svijetu neizmjerljiva blaga. To
nesebi¢no podizanje potonulih blaga uraéunat ée
buduée vrijeme medu zbiljska dostignucéa mnaSeg
razdoblja.

dodatak 1:
historijski i kriti¢ki o
problemu interpretacije

Dosad je najpotpuniji i najsaZetiji prikaz problema
koje smo ovdje objaSnjavali dao Heinrich Wolf-
flin. SadrZi ga njegov izvanredan tekst »Objas-
njavanje umjetni¢kih djela«!%, koji obuhvaéa samo
nekoliko stranica.

Wolffinovo shvaéanje je u temelju potpuno jed-
nako kao ono koje smo ovdje razvili. StaviSe,
ono iznosi bit interpretiranja ¢esto u zatudno jas-
nim i saZetim formulacijama.

To S§to WOolfflin interpretiranje naziva »objas-
njavanjem«, doista je samo razlika jezitne naravi.
Zapravo se u oba slu¢aja misli isto. O objasnjavanju
bismo govorili samo gdje se pojave jednog podruéja
svode na pojave drugih podrucja, na primjer, um-
jetni¢ka djela na nadarenost rase, na Zivotne oblike
zajednistva itd.'7

Wolfflin  utvrduje, prije svega, da se »umjet-
niéko djelo uopée ne javlja u netem opéenitom —
nazivali mi to stilom ili bilo kako drugadije — vec
samo u pojedinom djelu. Odrediti to kvalitativno,
ostaje za interpreta problem problemac.

Umjetnié¢ko djelo ima strukturu: »pojedina¢no vidi
svatko, poteSkoca je u sagledavanju cjeline«. Rijet
je o tome da se sagleda ta cjelina, »sistem tonova
koji se uzajamno podupiru i nose«.

»Oblik se ne moZe opisati, a da se veé¢ pri tom ne
iskaze sud o vrijednosti. Svako gledanje je veé
tumacenje.«
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Suprotstavljanje objadnjenja i razumijevanja, koje se neko wvrijeme
mnogo upotrebljavalo, logi¢ki je krivo i treba ga sasvim odbaciti.
»Razumijevanje« znadi pasivan stav, objadnjavanje kao i interpretiranje
aktivan. Razumijeti se mo¥e i obja3njenje i interpretacija, iako je nefto
sasvim drugo razumjeti povijesno obja¥njenje nego interpretaciju.

Dalje je rije¢ o tome da se nade ispravan stav.
»Postoji jedan ispravan, ali mnogo pogresnih sta-
vova.« (1)

I potom o tome, »da se postepeno iz mnostva razli-
¢itih stavova izljusti oblikovna jezgra (ono Sto mi
nazivamo ’sredinom’)«.

Ispravnom stavu pripada i uklju¢ivanje historijske
razine.

U tom shvaéanju interpretiranja ne nedostaje ni
jedan jedini moment koji smo i mi istakli kao bi-
tan, osim jednoga: tacnije odredivanje onoga u
temu se sastoji bit »jezgre« umjetnic¢kih djela.

Umjetnost je »nalaZenje oblika« — »oblika za nesto
$to prije jo§ nije imalo nikavog oblika«, izvanredno
je formulirao Wo6lfflin. Ostaje samo pitanje, ka-
kve je naravi to »neSto« prije oblika. Ali zakljué-
ci koje Wolfflin izvladi iz svih tih uvida sasvim
su druga&iji nego na§i. Oni prema naSem misljenju
nisu u skladu s njegovim vlastitim premisama i
zavaravaju. Ne moZemo ostati pri zabludi koju smo
jednom spoznali, makar potjecala od znacajnog Co-
vjeka i velikog povjesnika umjetnosti, kojemu po-
vijest umjetnosti duguje izvanredno mnogo.

Prije svega, ipak se osvetuje to $to Wolfflin ni-
je oStro razlikovao interpretiranje i objaSnjava-
nje. Posljedica je toga da se plodonosan pocetak
na kraju potpuno obratio u svoju suprotnost — tako
on o interpretiranju kaze, kako je zacijelo najvaZnije
da se u pojedina¢nom i jednokratnom »nauti osje-
¢ati opéenitije«. To se odnosi uistinu na objasnja-
vanje u historijskom smislu, a ne na interpretiranje,
kojemu mora veé prethoditi objasnjavanje. A inter-
pretiranje se zbiva samo iz »oblikovne jezgre« toga
i ni jednog drugog djela.

Druga je Wolfflinova zabluda pretpostavka da
je ta jezgra djela neSto formalno. Ako veé i nije
kod svih djela, tada bar kod nekih. Jer Wolfflin
razlikuje djela koja su odredena bitno formalno od
onih »izrazajne« naravi. Ali formalno moze uvijek
samo sekundarno odrediti djelo, a oblikovna jezgra
je uvijek onakve naravi kao $to smo gore opisali.
Napokon, interpretiranje se ne moZe shvatiti kao
gledanje, kao $to ni stvaranje umjetni¢kih djela
nije u prvom redu gledanje. To odredenje je odvise
apstraktno. Pa ¢ak i kad bi prvo to je umjetniku
dano bio oblik »vizije«, valjalo bi odrediti §to mu
se u toj viziji javlja i podsti¢e ga na oblikovanje.
Odrediti to ostaje za interpreta problem problema.
Da je bit umjetnic¢kog djela oblikovanje zornog
karaktera, Wolfflin je eksperimentalno dokazao
svojim promatranjem nezamjenljivosti desnog i
lijevog u slici. Taj je njegov eksperiment klasiéni
dokaz da bit umjetni¢kog djela me moZe poéivati
u formalnom. Jer zamjenjivanjem desnog i lijevog
u slici ne mijenjaju se oblici, boje, pa ni kompo-
zicija kao takva. Ali za »karakter« nije svejedno
nalazi 1li se desno nesto prazno ili puno, spusta li
se crta zdesna ili se uzdiZe.

Doseg tog eksperimenta nije potpuno spoznao ni
Wolfflin ni noviji teoreticari umjetnosti. Nje-
govo su sasvim opcenito znaéenje previdjeli oéigled-
no stoga 5to se desno i lijevo mogu djelotvorno



zamijeniti samo na umjetniékim djelima odredenih
doba i kultura. Ali u zamjenjivanju desnog i lijevog
ne moZe se neposredno otkriti bit umjetnic¢kog dje-
la, nego nam ono samo ukazuje na to u kojoj zoni
treba traZiti »sredinu« umjetnitkog djela. Postoje
drugi sliéni eksperimenti, za koje ne vrijede ogra-
ni¢enja kao za izmjene desno—lijevo. Tako, na pri-
mjer, promjena apsolutne veli¢ine nimalo ne mije-
nja sve »formalno« i »kompoziciono«, ali mijenja
zorni karakter — ako promjena veli¢ine prelazi
odredeni prag koji je za svako umjetni¢ko djelo
drugaéiji.

Po mom sudu Wolfflinov eksperiment zasluZuje
slavu u teoriji umjetnosti. On — ispravno shvacen
— uvodi novo razdoblje.

dodatak 2:

o buduéem

U prikazu glavnih problema s kojima se susrete
interpretacija nisam dodirivao — da bih misao mo-
gao voditi jasnije — tacku koja je za ispravnu
interpretaciju ¢ak izvanredno vaZna.

Ako pretpostavimo da bi se u razli¢itim tatkama
povijesnog tijeka mogle ponovo javiti tvorevine
koje bi izvana bile nalik jedne drugima koliko je
samo moguce, tada bi te tvorevine, kad bismo pro-
matrali njihov zorni karakter, ipak znacile neSto
sasvim drugo. To je i Wolfllin ispravno spoznao.
»Kad bismo umjetnitko djelo — radi pokusa —
nakalemili na drugaéiji raniji oblik, ono bi zadobilo
drugadije znaéenje.« Oblik klasiénog grékog hrama
nesto je sasvim drugo kad se javlja nakon arhaié-
nih hramova ili kad se javlja nakon kasnog baroka.
Na jednom od elemenata iz kojega se izgraduju
umjetni¢ka djela, na bojama koje se vide u estet-
skom sklopu, istrazivao je J. von Allesch &inioce
koji uzrokuju da ista boja, sasvim jednaka u svom
objektivno fizikalnom sastavu, u svom zornom ka-
rakteru moZe biti sasvim razli&ital®. On je pri tom
istaknuo ¢éinioce: prostorno shvacanje boje (plone
boje, povriinske boje, prostorne boje) i u istom pro-
stornom shvaéanju: razinu, kategoriju i dominantu.
Pojave koje je promatrao (kojima se ne bavim
opsirnije) — s odgovaraju¢im modifikacijama —
vrijede bez sumnje i za Citava umjetni¢ka djela.
Istrazivanje prostorne strukture umjetnickih djela,
koje je dugo bilo jedan od glavnih interesa povije-
sti umjetnosti, svodi se ovdje na rasvjetljavanje
zornog karaktera. Ne bavim se ovdje problemima
koji nastaju iz odnosa prostornog i neprostornog;
njima ée se jo§ vrlo mnogo baviti buduéa teorija
umjetnosti.
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Medu tim pojavama osobito znacenje ima razina.
Ocigledno je da se za ispravnu interpretaciju mora
uzeti u obzir prije svega »iskonska razinag, isto
kao i poznavanje iskonske prostorne wokoline ili
osvjetljenja. Cini se da tu tako reéi kroz straZnja
vrata ulazi historijsko objasnjenje, koje smo u po-
¢etku htjeli radikalno iskljuéiti. Ali taj privid vara.
Jer umjetnitko djelo treba objasniti iz njegove
»sredine« i »temelja« koji ga nosi. U nuZnosti da
se razina ukljuéi u interpretaciju pokazuje se samo
da je nemoguce izvuéi biljku »umjetni¢kog djela«
bez njezinih korijena iz historijskog tla, iz kojega
je izrasla.

Vrlo te8ki teoretski problemi, koje ta ¢injenica ra-
zine postavlja interpretaciji nisu jo§ promisljeni.
A i posljedice za praksu interpretiranja sagledane
su tek dijelom. OCigledno to ima veze s tim da, na
primjer, na podruéju muzi€ke prakse interpreta-
cija, koja se strogo drzi nota i na starim muzickim
instrumentima, mora voditi u neZivo historiziranje.
Tako mozemo sebi doduse otprilike predociti kakav
je zvuk odredeno djelo »tada« moralo imati za samo
tjelesno uho. Ali da bismo daenas uistinu ponovo
dozivjeli smisao koji je umjetnik »tada« mislio i
djelovanje kojem je smjerao, nuZno je provesti sta-
novite promjene, upravo zato Sto je prirodna razina,
iz koje d'oiivljavamq djela, postala sasvim druga-
¢ija, i to se mora uzeti u obzir.

Iz toga slijedi da upravo ispravno shvacanje inter-
pretiranja mora raséistiti sa svakim loSim histori-
ziranjem. Jer historicisti¢ko interpretiranje je sum-
njivo zazivanje duhova iz onog svijeta proslosti, a
pravo interpretiranje je uvijek novo ostvarivanje
bezvremenog.

prijevod s njemaékog:

snjeSka kneZevié



