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ikonologija:

uvod u proucavanje
renesansne umjetnosti

Ova je rasprava prvi put objavijena kao »Uvode u knjizi Studies in
Iconology: Humanistic Themes in the Art of the Renaissance. New York
1939. Tekst u uglatim zagradama dopisan je prilikom ponovnog objav-
ljivanja rasprave u knjizi Meaning in the Visval Arts, Garden City,
N. Y. 1955, odakle je prevedena.

Ikonografija je ona grana povijesti umjetnosti koja
se bavi proutavanjem sadrzaja (subject matter) ili
znatenja (meaning) umjetni¢kih djela nasuprot nji-
hovu obliku. PokuSajmo zato odrediti razliku iz-
medu sadrzaja ili znaenja s jedne strane i oblika
s druge.

Kad me poznanik kojega sam susreo na ulici po-
zdravi dizanjem Se8ira, ja ¢éu taj pozdrav, gledajuéi
formalno, registrirati tek kao promjenu nekih de-
talja unutar odredenog obrisa, koji je dio op¢ih
odnosa boja, linija i volumena moje vizuelne per-
cepcije. Kad ustanovim, $to automatski i ¢inim, da
taj obris predstavlja objekt (¢ovjeka), a promjena
detalja dogadaj (dizanje SeSira), ve¢ sam preSao
granicu ¢iste formalne percepcije i uSao u prvu
sferu sadrzaja ili znalenja. Znacéenje koje time
otkrivam elementarno je i lako razumljivo, pa ¢emo
ga nazvati stvarnim znatenjem (factual meaning);
ono je razumljivo jednostavnim poistovjetivanjem
nekih vidljivih oblika s nekim objektima koji su
mi poznati iz prakti¢nog iskustva i poistovjeéiva-
njem promjena u njihovim odnosima s nekim rad-
njama ili dogadajima.

Takvo prepoznavanje objekata i dogadaja izazvat
¢ée, razumljivo, u meni odredenu reakciju. Prema
na¢inu na koji poznanik izvodi radnju osjetit éu
je li dobro ili loSe raspoloZen i jesu li njegovi osje-
¢aji prema meni indiferentni, prijateljski ili nepri-
jateljski. Ove psiholoske nijanse dat ¢e gestama
moga znanca posebno znalenje koje éemo nazvati
ekspresivnim znaéenjem. Ono se razlikuje od stvar-
nog znalenja po tome Sto ga ne shvatamo jedno-
stavnim prepoznavanjem nego »empatijome. Da bih
ga mogao razumjeti, moram posjedovati izvjesnu
osjetljivost, ali ta je osjetljivost jo§ uvijek dio moga
praktiénog iskustva, to jest, svakodnevnog dodira
s objektima i dogadajima. Zato se i stvarno i eks-
presivno znalenje mogu svrstati u jednu katego-
riju: oni &ine kategoriju primarnog ili prirodnog
znatenja.

Kad medutim shvatim da dizanje SeSira oznacuje
pozdrav, nalazim se veé u posve drugacijoj inter-
pretativnoj sferi. Ovaj oblik pozdrava karakteristi-
¢an je za Zapad i ostatak je srednjovjekovnog vite-
§tva: naoruZani muskarci obitavali su skidati slje-
move da bi istaknuli svoje miroljubive namjere
i svoje povjerenje u miroljubljive namjere drugih.
Australski BuSman, a jednako tako i antiéki Grk,
ne bi razumjeli da dizanje $eSira nije samo prak-
tiéni pokret s nekim dodatnim ekspresivnim zna-
¢enjem, nego da je takoder i znak uljudnosti. Da
bih mogao razumjeti znaéenje takvog pokreta, mo-
ram poznavati ne samo svijet praktiénih objekata
i dogadaja, nego i nad-praktiéni svijet obifaja i
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kulturne tradicije karakteristi¢ne za odredenu civi-
lizaciju. S druge strane, moj se poznanik ne bi na-
Sao ponukanim da me pozdravi dizanjem Sesira kad
ne bi bio svjestan znafenja toga pokreta. Sto se
tite dodatnog, ekspresivnog znafenja koje prati
njegovu akciju, on moZe, ali ne mora biti njega
svjestan. Zato, kad tumacim dizanje Se$ira kao
uljudan pozdrav, otkrivam u njemu znalenje koje
bismo mogli nazvati sekundarnim ili konvencional-
nim; ono se razlikuje od primarnog ili prirodnog
znaCenja po tome §to ga shvactamo intelektom umje-
sto osje¢ajima i po tome 35to je svjesno ukljuéeno
u praktiénu akciju u kojoj se manifestira. I napo-
kon: osim Sto predstavlja stvaran dogadaj u pro-
storu i vremenu, osim §to prirodno pokazuje raspo-
loZenja ili osjetaje, osim $to izrazava konvenciona-
lan pozdrav, kretnja moga poznanika moZe isku-
snom promatracu otkriti éitavu njegovu »osob-
nost«. Ta je osobnost predodredena time $to je on
tovjek dvadesetog stoljeca, zatim njegovim nacio-
nalnim, drustvenim i obrazovnim podrijetlom, pret-
hodnim dogadajima u njegovu zivotu i onim $to ga
sada okruZuje; ali je ona jednako tako odredena
i individualnim shvacanjem svijeta i reagiranjem
na taj svijet, §to bi, zaokruZzeno u jedan racionalan
sistem, trebalo nazvati filozofijom. U izoliranom
aktu uljudnog pozdrava svi se ti ¢imbenici ne oci-
tuju- potpuno, ali se ipak iskazuju u svojoj tipié-
nosti. Ne moZemo satiniti duhovni portret ¢ovjeka
na temelju takva pojedina¢nog akta, nego tek po-
vezujuéi ve¢i broj sliénih opaZanja i interpretira-
juéi ih u skladu s opéim znanjem o njegovoj epohi,
nacionalnosti, klasi, intelektualnoj tradiciji itd. Ipak
sve osobine, 5to ¢e ih taj duhovni portret sadrza-
vati eksplicitno, implicitno su prisutne u svakom
pojedinatnom akfu; prema tomu, i svaki pojedi-
nacni akt moZe se interpretirati u svjetlu tih oso-
bina.

Znacenje koje tako otkrivamo mogli bismo nazvati
unutra$njim znacenjem (intrinsic meaning) ili smi-
slom (content); ono je bitno u onom sluéaju kad su
druga dva znaéenja, primarno ili prirodno i sekun-
darno ili konvencionalno, tipiéna. Ono se moze de-
finirati kao opéi princip, koji stoji u pozadini i obja-
Snjava podjednako vidljivi dogadaj i njegovu sim-
boliku i koji ¢ak odreduje i oblik u kojemu se vid-
ljivi dogadaj pojavljuje. Ovo je unutradnje znace-
nje ili smisao, razumije se, toliko iznad sfere svje-
snog htijenja koliko je ekspresivno znacenje ispod
nje. " R

Prenesemo 1i rezultate ove analize dogadaja iz
svakodnevnog Zivota na umjetni¢ko djelo, moZemo
w njegovu sadrZaju ili znacenju razlikovati ista tri
sloja:

Primarni ili prirodni sadrzZej, koji se dijeli na
stvarni i ekspresivni. Njega shvacamo tako $to ¢Ciste
oblike, to jest neke sklopove linija i boja ili neku
oblikovanu masu bronce ili kamena, poistovjecu-
jemo s prirodnim objektima, ljudskim bi¢ima, Zzivo-
tinjama, biljkama, ku¢ama, orudima itd.; $to raspo-
znajemo njihove medusobne odnose kao dogadaje;
Sto zapazamo takva ekspresivna svojstva kao S3to
je tuZan izraz nekog stava ili geste, ili topla i smi-
rena atmosfera nekog intérieura. Ove ciste oblike,
koje prepoznajemo kao nosioce primarnih ili pri-
rodnih znaéenja, nazvat ¢emo umjetniékim moti-
vima (artistic motifs). Nabrajanje tih motiva jest
predikonografski opis umjetni¢kog djela.

2

Sekundarni ili konvencionalni sadrzaj. Njega otkri-
vamo tako $to shvaéamo da muski lik s noZzem pri-
kazuje Sv. Bartolomeja, da je Zenski lik s kruskom
u rueci personifikacija istinoljubivosti, da grupa
ljudi oko prostrtog stola u odredenom rasporedu
i u odredenim stavovima predstavlja Posljednju
veceru, ili da dva lika, koja se medusobno bore na
karakteristican naéin, prikazuju borbu Poroka i
Vrline. Postupaju¢i tako mi povezujemo umjet-
nicke motive i kombinacije umjetni¢kih motiva
(kompozicije) s temama (themes) ili pojmovima
(concepts). Motive, koje tako prepoznajemo kao
nosioce sekundarnog ili konvencionalnog znacenja,
mogli bismo nazvati predodzbama (images), a kom-
binacije su predodibi ono Sto stari teoreticari
umjetnosti nazivaju invenzioni. Mi ih obi¢avamo
nazivati pricama (stories) ili alegorijama (allego-
ries).! Identificiranje takvih predodzbi, prica i ale-
1

Predodibe koje ne prikazuju konkretne | individualne osobe ili pred-
mete (na primjer Sv. Bartolomej, Venera, gospoda Jones ili dvorac
Windsor), nego apstraktne i opée pojmove kao $to su Vjera, Raskos,
Mudrost itd., nazivamo perseonifikacijama ili simbolima (ali ne u cas-
sirerovskom, nego u obi¢nem znafenju, na primjer, Kriz ili Toranj kre-
posti). Prema tomu, alegorije nasuprot pricama mozemo definirati kao
kombinacije personifikacija i/ili simbola. Postoji, dakako, mnoge me-
dumogucnosti. Osoba A moze_ biti prikazana u liku osobe B (Bronzinova
Andrea Doria kao Neptun; Direrov Lucas Paumgértner kao Sv. Juraj),
ili u uvohitajenom obli¢ju personifikacije (Reynoldsova Gospoda Stan-
hope kao »Kontemplacija«); prikazivanje stvarnih osoba ili mitole-
skih likova moZe biti kombinirano s personifikacijama, kao $to je slu-
¢aj s brojnim prikazima eulogistizkog karaktera. Osim toga, pri¢a moZe
sadrzavati alegoricku ideju kao 3to je sluéaj s ilustracijama u djelu
Ovide Moralisé, ili moze biti koncipirana kao »prednacrt« neke druge
price kao u Bibliji Pauperum, ili u djelu Speculum Humanae Salvatio-
nis. Takva pridodana znaenja ili uopée ne ulaze u sadrzaj djela, kao
§to je sludaj s ilustracijama u Ovide Moralisé koje se vizuelno ne razli-
kuju od alegorijskih prikaza tih istih Ovidijevih tema; ili izazivaju
neku nejasnocu sadriaja koja, dakako, moze biti prevladana ili gak

. pretvorena u novu Vrijednost ake suprotstavijeni elementi- bivaju ‘U

Zaru stvaralactke vatre stopljeni u novu kvalitetu, kao na Rubensovoj
slici »Galerija Medicejacac.
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gorija pripada podruéju koje obi¢no nazivamo »iko-
nografijom«. Zapravo, kad neobavezno govorimo
o »gsadrzaju nasuprot obliku«, uglavnom mislimo
na sferu sekundarnog ili konvencionalnog sadrzaja,
drugim rije¢ima, na svijet specifiénih tema ili poj-
mova koji se iskazuju u predodzbama, pri¢ama i
alegorijama, nasuprot sferi primarnog ili prirodnog
sadrzaja koji se manifestira u umjetnickim moti-
vima. Wolfflinova sformalna analiza« pretezno je
analiza motiva i kombinacijd motiva (kompozicija);
jer formalna analiza u doslovnom znacenju te rijeéi
morala bi izbjegavati ¢ak i takve izraze kao Sto su
»Covieke«, »konj« ili »stup«, a pogotovo takve izraze
kao §to je »ruzni trokut izmedu nogu Michelange-
lovog Davida«, ili »prekrasna jasnoca zglobova
ljudskog tijela«.

Oc¢ito je da stroga ikonografska analiza pretposta-
vlja to¢no identificiranje motiva. Ako noz koji nam
omogucuje da prepoznamo Sv. Bartolomeja nije
noz nego vadicep, lik nije Sv. Bartolomej. Nadalje,
vazno je uotiti da izjava »ovaj lik prikazuje Sv.
Bartolomeja« sadrzi svjesnu namjeru umjetnika
da naslika Sv. Bartolomeja, dok ekspresivne vrije-
dnosti lika mogu biti nenamjerne.

3

Unutrasnje znacenje ili smisao. Njega shvatamo
ispitujuéi one duboke principe Sto utjetu na te-
meljna shvaéanja nacije, epohe, klase, religioznog
ili filozofskog uvjerenja — prelomljene u svijesti
jedne osobe i kondenzirane u jednom djelu. Ti se
principi o¢ituju i bacaju svjetlo podjednako na
»kompozicijske metode« i »ikonografsko znacenjec.
U 14. i 15. stoljetu, na primjer (najraniji primjeri
mogu se datirati oko 1300.), tradicionalni tip Ro-
denja Kristova s Marijom koja lezi u krevetu ili na
divanu c¢esto zamjenjuje novi tip prikaza na ko-
jemu Bogorodica kle¢i pred Isusom u stavu adora-
cije. S kompozicijskog gledista ova promjena, grubo
receno, zna¢i zamjenu trokutne sheme kvadratié-
nom; s ikonografskog gledista ona znaéi uvodenje
nove teme, koju su u svojim spisima formulirali
Pseudo-Bonaventura i Sv. Brigita. Medutim, to isto-
dobno otkriva novi osjetajni odnos karakteristi¢an
za kasnu fazu srednjega vijeka. Iscrpna interpre-
tacija unutraSnjeg znacéenja ili smisla pokazala bi
dapace da su tehnitki postupci, karakteristi¢ni za
neku zemlju, razdoblje ili umjetnika, na primjer,
Michelangelovo preferiranje kamena umjesto bron-
ce ili upotreba Srafiranja u njegovim crteZima,
simptomati¢ni za ono osnovno shvacanje koje se
moZe raspoznati i u svim ostalim specifiénim kva-
litetama njegova stila. Shvaéajuéi tako &iste oblike,
motive, predodzbe, price i alegorije kao manifesta-
cije osnovnih principa, mi tumaéimo sve te ele-

mente kao — kako ih je nazivao Ernst Cassirer —
»simboli¢ke« vrijednosti. Dokle god se ogranicu-
jemo na tvrdnju da Leonardova poznata freska pri-
kazuje grupu od trinaest ljudi uokolo prostrtog
stola, i da ta grupa ljudi predstavlja Posljednju
veteru, govorimo o umjetni¢kom djelu kao takvom
i tumaéimo njegove kompozicione i ikonografske
znatajke kao njegova svojstva i karakteristike. Ali
pokusamo li ga shvatiti kao dokument Leonardove
liénosti ili civilizacije talijanske visoke renesanse,
ili vlastitog religioznog shvacanja, tada govorimo
o umjetnickom djelu kao simptomu netega drugog,
$to se oCituje u bezbrojnoj raznolikosti ostalih sim-
ptoma, i tumaéimo njegove kompozicione i ikono-
grafske karakteristike kao posebne manifestacije
toga »netega drugog«. Otkrivanje i interpretacija
tih »simboli¢kih« vrijednosti (koje ¢&esto ostaju
umjetniku nepoznate i mogu se StoviSe znatno ra-
zlikovati od onoga §to on svjesno Zeli izraziti) pred-
met je discipline koju bismo, nasuprot »ikonogra-
fiji«, mogli nazvati »ikonologijom«.

[Sufiks »grafija« potjete od gréke rije¢i graphein,
§to zna€i »pisati«; pod njom se razumijeva isklju-
¢ivo opisna, Cesto ¢ak i statisticka metoda analize.
Ikonografija, dakle, podrazumijeva opis i klasifi-
kaciju predodzbi kao §to etnografija podrazumijeva
opis i klasifikaeiju ljudskih rasa: ona je ogranicena
i, tako reéi, pomoéna nauka koja nam kazuje kada
je i gdje neka tema vizuelno uoblitena i pomoéu
kojih specifiénih motiva. Ona nam otkriva gdje je
i kada raspeti Krist prikazan sa tkaninom oko bo-
kova ili odjeven u dugu odjecu; gdje je i kada pri-
bijen na kriz sa ¢etiri ¢avla ili sa tri; kako su Vrline
i Poroci bili prikazivani u razli¢itim zemljama i
sredinama. Utvrdujuéi to, ikonografija pruza nepro-
cjenjivu pomoé u odredivanju datuma, podrijetla,
a ponekad i autentiénosti djela; ona pripravlja pri-
jeko potreban temelj za sve daljnje interpretacije.
Ona medutim ne ide za tim da sama interpretira.
Ona sabire i klasificira podatke, ali se ne smatra
obvezanom ni pozvanom da istraZuje podrijetlo i
zna¢enje tih podataka: medusobne odnose razli-
¢itih »tipova«; utjecaj teoloskih, filozofskih ili poli-
tickih ideja; namjere i sklonosti pojedinih umjet-
nika i naruéilaca; medusobni odnos izmedu prepo-
znatljivih pojmova i vizuelnog oblika koji ti poj-
movi poprimaju u svakom pojedinom slu¢aju. Ukra-
tko, ikonografija razmatra samo dio onih elemenata
koji tvore unutras$nji smisao umjetnickog djela i
omoguéuju da taj smisao postane razumljiv i komu-
nikabilan.

Upravo zbog ove ogranitenosti, koja se u svako-
dnevnoj upotrebi, a posebno u SAD, pridaje ter-
minu »ikonografija«, predlazem da se oZivi dobra
stara rije¢ »ikonologija«; pritom »ikonografija«
biva oslobodena svoje izolacije i povezana sa sva-
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kom metodom, povijesnom, psiholoSkom ili kritic-
kom, kojom se pokusava rijesiti sfingina zagonetka.
Kao Sto sufiks »grafija« oznacuje nesto opisno, tako
sufiks »logija« — koji dolazi od logos, $to znaci »mi-
sao« ili »razum« — oznacuje ne§to interpretativno.
Oxford Dictionary definira, na primjer, »etnolo-
giju« kao »znanost o ljudskim rasama«, a »etno-
grafiju« kao »opisivanje ljudskih rasa«; Webster
izridito upozorava na mogué¢i nesporazum kod tih
dvaju pojmova i kaZze da je »etnografija ograni¢ena
samo na opisivanje ljudi i rasa, dok etnologija
ukljuéuje i njihovo usporedno izucavanje«. Zato ja
zami§ljam ikonologiju kao ikonografiju koja je ste-
kla moguénost da interpretira i koja je tako postala
integralni dio studija umjetnosti, umjesto da ostane
ograni¢ena na statisticko utvrdivanje podataka.
Postoji dakako pritom stanovita opasnost da se iko-
nologija ne ponasa kao etnologija nasuprot etno-
grafiji, nego kao astrologija nasuprot astrografiji.]

Ikonologija je, prema tomu, naéin interpretacije
umjetni¢kog djela koji ne proizlazi iz analize nego
iz sinteze. I kao §to je ispravno utvrdivanje motiva
prijeko potrebno za ispravnu ikonografsku analizu,
tako je ispravna analiza predodZbi, pri¢a i alego-
rija prijeko potrebna za ispravnu ikonoloSku inter-
pretaciju — ukoliko nije rije¢ o umjetnié¢kom djelu
u kojem je cjelokupna sfera sekundarnog ili kon-
vencionalnog sadrZzaja izostala i ostvaren izravan
prijelaz od motiva na smisao, kao Sto je slucaj u
evropskom pejzaznom slikarstvu, mrtvoj prirodi i
Zanru, a osobito u »ne-predmetnoj« umjetnosti.

Ali kako mozemo biti sigurni u »tocnost« prosudi-
vanja kad se kreéemo na ove tri razine, pred-ikono-
grafskog opisa, ikonografske analize i ikonoloske
interpretacije?

U sluéaju pred-ikonografskog opisa, koji ostaje
unutar sfere motiva, pitanje se ¢ini dosta jedno-
stavno. Predmete i dogadaje koji, prikazani lini-
jama, bojama i volumenima, tvore sferu motiva
moZemo, kao $to smo vidjeli, razumjeti na temelju
nasega prakti¢nog iskustva. Svatko moZe prepo-
znati oblik i pona8anje ljudi, Zivotinja i biljaka i
svatko moZe razlikovati ljutiti izraz lica od vedrog.
Moguée je, dakako, da u danom slu¢aju raspon na-
Sega osobnog iskustva nije dovoljno Sirok, kao kad
se, na primjer, suofimo s prikazom nekoga starog
ili nepoznatog oruda, ili s prikazom neke nepoznate
biljke ili Zivotinje. U takvom slu¢aju moramo pro-
Siriti opseg naSega praktiénog iskustva konzultira-

juéi knjigu ili nekog struénjaka; ali mi ne napu-
stamo podrué&je praktiénog iskustva kao takvog,
jer nam ono pomaze da se odlu¢imo koju vrstu
struénjaka treba konzultirati.

Pa ipak, ¢ak i na ovom podruéju susre¢emo se s ne-
obiénim problemom. Ostavimo 1li po strani to da
predmeti, dogadaji i izrazaji prikazani u umjetni¢-
kom djelu mogu biti i neraspoznatljivi, bilo zbog
nespremnosti umjetnikove bilo zbog njegove svje-
sne namjere da nas zavede, ipak je u principu ne-
moguée doéi do ispravnog pred-ikonografskog
opisa, odnosno utvrdivanja primarnog sadrzaja,
primjenjujuéi na umjetni¢ko djelo iskljucivo naSe
praktiéno iskustvo. Praktiéno je iskustvo potrebno
i dovoljno kao baza za pred-ikonografski opis, ali
ono ne garantira njegovu ispravnost.

Pred-ikonografski opis slike Poklonstva mudraca
od Rogera van der Weydena, koja se nalazi u Kai-
ser-Friedrich-Museumu u Berlinu, morao bi, razu-
mije se, izbjegavati izraze kao Sto su »mudracic,
»dijete Isus« itd. Medutim, u njemu se mora spo-
menuti da se na nebu vidi lik djeteta. Kako znamo
da je lik djeteta na mebu zapravo prividenje? To
§to je ono okruZeno aureolom zlatnih zraka nije
dovoljan dokaz za ovu pretpostavku, jer se slitne
aureole testo javljaju u prikazima Rodenja gdje je
Isus stvaran. Da je lik djeteta na Rogerovoj slici
zamisljen kao prividenje, moglo bi se zakljuéiti iz
dodatnog podatka da on lebdi u zraku. Ali kako
znamo da on lebdi u zraku? Njegov stav ne bi bio
drugagiji ni kad bi sjedio na jastuku na zemlji;
zapravo, vrlo je vjerojatno da je Roger za svoju
sliku upotrijebio crtez zivoga djeteta koje je sjedilo
na jastuku. Jedini valjan dokaz za naSu pretpo-
stavku da je lik djeteta na berlinskoj slici zami-
§ljen kao prividenje, jest to Sto ono lebdi u pro-
storu bez ikakva vidljivog oslonca.

Mozemo medutim navesti stotine prikaza u kojima
se ljudska biéa, Zivotinje ili neZivi predmeti Cine
kao da slobodno lebde u prostoru, negirajuéi zakon
sile teZe, a da ipak nisu zami$ljeni kao prividenja.
Na primjer, na minijaturi u Evangelijaru Otona III
u Staatshibliothek u Miinchenu cijeli je grad pri-
kazan u sredini praznog prostora, dok likovi koji
sudjeluju u zbivanju stoje na évrstom tlu.? Neisku-
san promatraé mogao bi pretpostaviti da grad lebdi
u zraku zahvaljujuéi nekoj magiji. Pa ipak, u ovom

2

G. Leidinger, Das sogenannte Evangeliar Ottos [lI, Minchen 1912,
th. 36.
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slu¢aju, nedostatak &vrstog tla ne znaéi &udotvorno
negiranje prirodnih zakona. Slika prikazuje stva-
ran grad Nain, u kojemu se zbilo ¢udotvorno uskr-
snuce mladi¢a. U minijaturama iz razdoblja oko
1000. godine »prazan prostor« se ne uzima kao
stvaran trodimenzionalni medij, kako je uobiajeno
u »realistickim« razdobljima, nego sluZi kao ap-
straktna, irealna pozadina. Neobi¢na polukruZna
linija podnoZja ugaonih tornjeva svjedodi da se u
realistiénijem uzoru te minijature grad nalazio na
brdovitom terenu i da je otuda preuzet u minija-
turu, u kojoj prostor nije shvaéen u kategorijama
perspektivnog realizma. Prema tomu, dok lebdeéi
lik na Rogerovoj slici shvaéamo kao prividenje, plu~
taju¢i grad u otonskoj minijaturi nema nikakve
Cudotvorne atribute. Takva suprotna tumaéenja
sugeriraju nam »realisti¢ke« znacajke slike i »nere-
alisti¢ke« znacajke minijature. Ali to $to raspozna-
jemo ove znaéajke u djelicu sekunde i gotovo auto-
matski ne smije nas zavesti da vjerujemo kako
uvijek moZemo dati ispravan pred-ikonografski
opis umjetni¢kog djela, a da prethodno nismo na-
slutili, tako da kaZem, njegov povijesni »locus«.
Tako vjerujemo da prepoznajemo motive na teme-
lju praktiénog iskustva neposredno i jednostavno,
mi zapravo Eitamo »ono §to vidimo« u skladu s na-
¢inom na koji su u razli¢itim povijesnim uvjetima
predmeti i dogadaji prikazivani. Postupajuéi tako mi
podredujemo svoje prakti¢no iskustvo korektivnom
principu, koji moZemo nazvati povijeSéu stilova.?
Ikonografska analiza bavi se predodZzbama, priama
i alegorijama umjesto motivima i pretpostavlja,
razumije se, mnogo viSe od obiénog poznavanja
predmeta i dogadaja, koje stjetemo praktiénim
iskustvom. Ona pretpostavlja poznavanje specifié-
nih tema ili pojmova bastinjenih posredstvom knji-
zevnih izvora, bilo da su oni usvojeni namjernim
citanjem tih izvora bilo usmenom tradicijom.

3

Nastojanje da se interpretacija pojedinog umjetni¢kog djela korigira
pomocu »povijesti stilovac, koja opet moZe biti izgradena samo na
interpretaciji pojedinaénih djela, &ini se kao zaZarani krug. To je do-
ista krug, ali ne zadarani, nego nuifdan metodski postupak (usporedi
E. Wind, Das Experiment und das Metaphysik; Isti, »Some Points of
Contact between History and Natural Sciencee, Philosophy and History,
Essays Presented to Ernst Cassirer, Oxford 1936.). Bilo da se bavimo
povijesnom ili prirodnom pojavem, osobno opaZanje poprima karakter
s¢injenice« tek onda kad stoji u odnosu prema nekom drugom ana-
lognom opaZanju, i to u takvom da cijela serija »ima smislac. Taj se
»smisaok, dakle, moZe primijeniti kao kontrola na interpretaciju sva-
koga novog opaZanja unutar istog niza pojava. Ako se, medutim, to
novo pojedinaéno opaZanje ne moZe protumatditi prema »smislue se-
rije, i ako smo sigurni da nije u pitanju gretka, »smisac« serije mo-
rat ce se preformulirati da bi obuhvatio to novo pojedinano opaZanje.
Ovaj circulus methodicus odnosi se, dakako, ne samo na odnos izmedu
interpretacije motiva i povijesti stilova, nego i na odnos izmedu inter-
pretacije predodibi, pri¢a, alegorija i povijesti tipova i na odnos izmedu
interpretacije unutradnjeg znagenja i povijesti kulturnih simptoma opde-
nito.

Australski BuSman ne moZe shvatiti sadrZaj Po-
sljednje vetere; on ¢e u njoj vidjeti tek razigrano
drustvo za stolom. Da bi mogao razumjeti ikono-
grafsko znaenje slike, on bi morao poznavati sa-
drzaj Evandelja. Ali kad je rije¢ o prikazima tema
koje nisu uzete iz Biblije, povijesti ili mitologije,
iz onoga repertoara koji je blizak prosjeéno obra-
zovanoj osobi, svi smo mi australski BuSmani. U
takvim slu¢ajevima i mi moramo upoznati sto je
autor toga prikaza ¢itao ili na neki drugi naéin upo-
znao. Medutim, i opet, dok je poznavanje specifié-
nih tema i pojmova bastinjenih posredstvom knji-
Zevnih izvora potreban i dovoljan materijal za iko-
nografsku analizu, on ne garantira njezinu isprav-
nost. Kao 5to ne moZzemo dati ispravan pred-ikono-
grafski opis, primjenjujuéi, bez ikakve korekcije,
svoje praktiéno iskustvo na oblike, tako ne mo-
Zzemo dati ispravnu ikonografsku analizu primje-
njujuéi, bez ikakve korekcije, svoje knjizevno zna-
nje na motive.

Slika venecijanskog majstora iz 17. stolje¢a Fran-
cesca Maffeija, koja prikazuje ljupku djevojku
kako u lijevoj ruci drZi maé, a u desnoj pladanj na
kojemu je odrubljena muska glava, objavljena je
kao portret Salome s glavom Sv. Ivana Krstitelja.4
Zapravo, u Bibliji se kaZze da je glava Sv. Ivana
Krstitelja donesena Salomi na pladnju, ali §to je
onda s macem? Saloma nije vlastitim rukama odru-
bila glavu Sv. Ivanu Krstitelju. Biblija govori i o
drugoj lijepoj Zeni u vezi s odrubljivanjem glave,
o Juditi. U tom sluéaju situacija je upravo obrnuta.
Ma¢ na Maffeijevoj slici bio bi na mjestu, jer je
Judita doista vlastitom rukom odrubila glavu Holo-
fernu, ali se pladanj ne slaze s temom o Juditi, jer
tekst izri¢ito kaZe da je Holofernova glava sta-
vljena u vret¢u. Prema tomu, postoje dva knjizevna
izvora koja se mogu primijeniti na ovu sliku i oba
se sa slikom u istoj mjeri podudaraju i razilaze. Ako
sliku tumaéimo kao portret Salome, tekst se podu-
dara s pladnjem ali ne i s matem; ako je protuma-
¢imo kao portret Judite, tekst se podudara s ma-
¢em ali ne i s pladnjem. Bili bismo potpuno izgu-
bljeni kad bismo se oslonili iskljugivo na literarne
izvore. Sre¢om mi to ne €inimo. Kao 3to moZemo
dopuniti i ispraviti svoje praktitno iskustvo pro-
utavajuéi kako su predmeti i dogadaji u razli¢itim
povijesnim uvjetima prikazivani pomoéu oblika,
to jest povijest stilova, tako moZemo dopuniti i
ispraviti svoje poznavanje knjizevnih izvora pro-
uéavajuci kako su u razli¢itim povijesnim uvjetima
specifiéne teme ili pojmovi izraZavani pomoéu obje-
kata i dogadaja, to jest povijest tipova.

4

G. Fiocco, Venetian Painting of the Seicento and the Settecento, Firenca
i New York 1929, th. 29.
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U spomenutom sluéaju pitat éemo postoje li, i prije
nego $to je F. Maffei naslikao svoje platno, doka-
zani portreti Judite (dokazani zato Sto bi uz Juditu,
recimo, bila i njena djevojka), s nepripadaju¢im
pladnjem; ili, postoje li i prije dokazani portreti
Salome (dokazani zato $to bi na slici bili prikazani,
recimo, i njeni roditelji), s nepripadajuéim macem.
I gle! Dok ne moZemo navesti ni jednu Salomu
s maéem, susre¢emo u Njemalkoj i Sjevernoj Ita-
liji vise slika iz 16. stoljeta koje prikazuju Juditu
s pladnjem;® postojao je dakle »tip Judite s plad-
njem«, ali nije postojao »tip Salome s mademc«.
Otuda moZemo sigurno zakljuditi da Maffeijeva
slika takoder prikazuje Juditu, a ne, kao Sto se
pretpostavljalo, Salomu. !

Mogli bismo pitati za§to su umjetnici smatrali da
je dopusteno prenijeti motiv pladnja od Salome
na Juditu, ali ne i motiv maca od Judite na Sa-
lomu. Na ovaj se upit moze odgovoriti i opet na
temelju prougavanja povijesti tipova, i navesti dva
razloga. Prvi je da je ma¢ bio uobicajen i pocasni
atribut Judite, mnogih svetaca i personifikacija
vrlina kao §to su Pravda, Hrabrost itd.; prema tomu,
on ne bi pristajao jednoj lascivnoj Zeni. Drugi je
razlog, 5to je u toku 14. i 15. stoljeca pladanj s gla-
vom Sv. Ivana Krstitelja postao samostalna devo-
cionalna predodzba (image; Andachtsbild), osobito
popularna u sjevernim zemljama i Sjevernoj Ita-
liji. Ona je bila izdvojena iz price o Salomi jednako
kao $to je i grupa Sv. Ivana Evandelista oslonjenog
na Kristove grudi bila izdvojena iz Posljednje ve-
tere, ili kao 3to je Bogorodica u krevetu bila izdvo-
jena iz prikaza Rodenja Kristova. Postojanje te
devocionalne predodzbe snazno je djelovalo na po-
vezivanje ideja odrubljene glave i pladnja, i tako
je motiv pladnja mnogo laksSe zamijenio motiv vrece
u predodzbi Judite nego Sto je motiv mata mogao
uéi u predodzbu Salome.

s

Jedna od sjevernotalijanskih slika pripisuje se Romaninu i &uva u ber-
linskom muzeju, gdje je bila katalogizirana kao »Saloma«, iako su na
njoj prikazani slufavka, vojnik koji spava i panorama Jeruzalema u
pozadini (br. 155); druga je pripisana Romaninovu uéeniku Francescu
Pratu da Caravaggio (takoder navedena u berlinskom katalogu), a treca
je djelo Bernarda Strozzija keji je roden u Genovi, a djelovao je u
Veneciji, otprilike u isto vrijeme kad i Francesco Maffei. Vrlo je viero-
jatno da je tip »Judite s pladnjeme« nastao u Njemagkoj. Jedan od
najranijih primjera (djelo anonimnog majstora oke 1530., koji je po
stilu srodan Hansu Baldungu Grienu) objavio je G. Poensgen, »Beitrige
zu Baldung und seinem Kreise, Zeitschrift fir Kunstgeschichte, VI,
1937., str. 36 i d.

Ikonoloska interpretacija, napokon, traZi nesto viSe
od poznavanja specifi¢nih tema ili pojmova koji su
bastinjeni posredstvom knjizevnih izvora. Kad na-
stojimo upoznati ona temeljna shvacanja koja odre-
duju izbor i naéin prikazivanja motiva, a jednako
tako i nastanak i interpretaciju predodzbi, prica
i alegorija, i koja daju smisao Cak i primijenjenim
formalnim i tehniékim postupcima, ne mozemo
otekivati da éemo naiéi na neki tekst koji bi se
s ovim temeljnim shvaéanjima podudarao onako
detaljno kao sto se Ivanov tekst (13 :21ff.) popu-
dara s ikonografijom Posljednje veere. Da bismo
doku&ili ta shvacanja, moramo posjedovati inte-
lektualnu sposobnost koja se moze usporediti s
onom jednog dijagnostitara — sposobnost koju ne
bih mogao opisati bolje od donekle diskreditiranog
termina »sinteti¢ka intuicija«, i koja moze biti bo-
lje razvijena u sposobna obrtnika nego u obrazo-
vana znanstvenika.

Medutim, §to je izbor interpretacije subjektivniji
i iracionalniji (jer je svaki intuitivni pristup pred-
odreden psihologijom i »Weltanschauungom« pro-
matraéa), to je potrebnija primjena onih mehani-
zama korekcije i provjeravanja koji su se pokazali
potrebni i kad je bila rije¢ samo o ikonografskoj
analizi i pred-ikonografskom opisu. Ako nas nase
praktiéno iskustvo i naSe poznavanje knjizevnih
izvora, ukoliko ih primjenjujemo odvise neposredno
na umjetni¢ka djela, moze zavesti, koliko bi bilo
opasnije kad bismo vjerovali samo ¢istoj intuiciji!
Kao §to svoje prakti¢no iskustvo moramo korigirati
uvidom u naéin na keji su u razli¢itim povijesnim
uvjetima objekti i dogadaji izrazavani pomocu
oblika (povijest stilova); i kao to svoje poznavanje
knjizevnih izvora moramo korigirati uvidom u na-
gin na koji su u razli¢itim povijesnim uvjetima
specifié¢ne teme i pojmovi izrazavani pomocu obje-
kata i dogadaja (povijest tipova); jednako tako, ili
jo§ vise, i sinteti¢ka intuicija mora biti korigirana
uvidom u na&in na koji su u razlié¢itim povijesnim
uvjetima opéa i bitna stremljenja ljudskog duha
izrazavana pomoéu specifiénih tema i pojmova. To
je ono $to bismo mogli optenito nazvati povijescu
kulturnih simptoma — ili »simbola« u cassirerov-
skom smislu. Povjesniéar umjetnosti morat ¢e uspo-
rediti ono $to smatra unutrasnjim znagenjem djela
ili grupe djela koja proucava s onim §to smatra
unutradnjim znadenjem Sto veeg broja dokume-
nata civilizacije, koji su povijesno vezani uz to djelo
ili grupu djela: dokumenata koji svijedote o poli-
titkim, umjetnitkim, religioznim, filozofskim i so-
cijalnim shva¢anjima osobe, razdoblja ili zemlje
koju proutava. Nepotrebno je napominjati da to
vrijedi, u obrnutom smislu, i za povijesnitare poli-
titkog Zivota, poezije, religije, filozofije ili drustve-
nih situacija, koji se moraju analogno sluziti umjet-
ni¢kim djelima. U potrazi za unutrasnjim znace-
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njem ili smislom, raznorodne humanistitke disci-
pline sre¢u se na zajednit¢kom planu umjesto da
jedna drugoj budu poslusne sluzbenice.

Zakljué¢imo: kad se Zelimo izraziti veoma toéno (Sto,
razumije se, nije uvijek potrebno u svakodnevnom
govoru ili pisanju, gdje opéi kontekst osvjetljuje
znatenje na$ih rijeti), moramo razlikovati tri sloja
sadrzaja ili znacenja, od kojih se najdonji &esto
brka s formom, a drugi predstavlja zasebno po-
drucje ikonografije, nasuprot podruéju ikonologije.
Kretemo 1li se u bilo kojem od tih slojeva, naSe
raspoznavanje pojedinih elemenata i njihova inter-
pretacija ovisit ée o naSoj subjektivnoj spremi, i

upravo zbog toga ona mora biti korigirana i dopu-
njena uvidom u povijesne procese kojih zbroj mo-
zemo nazvati tradicijom.

Prilozena sinopti¢ka tabela sazima ukratko ono $to
je dosad izneseno. Pritom treba imati na umu da
se metodicki razvrstane kategorije, koje se u ovoj
sinoptitkoj tabeli ¢ine kao da oznaguju tri neovisne
sfere znatenja, odnose zapravo na razli¢ite aspekte
jednog fenomena, naime, umjetnickog djela kao
cjeline. U prakti¢nom ée se radu metode pristupa,
koje se ovdje javljaju kao tri neovisne operacije
istrazivanja, stopiti jedna s drugom u organicki

i nedjeljiv proces.

Korektivni
Sprema princip

Objekt Proces potrebna za interpretacije
interpretacije interpretacije interpretaciju (Povijest tradicije)
1. Primarni Pred-ikonografski opis  Praktiéno Povijest stilova

ili (i pseudo-formalna iskustvo (uvid - u naéin na koji

prirodni analiza). (poznavanje objekata su, u razli¢itim povije-

sadrzaj i dogadaja). snim uvjetima,

— (A) stvarni, objekti i dogadaji izra-

(B) ekspresivni —
koji éini sferu umjet-
ni¢kih motiva.

zavani pomocu oblika).

9. Sekundarni

Ikonografska Poznavanje Powijest tipova
ili analiza. literarnih (uvid u naéin na koji
konvencionalni izvora su, u razliéitim povije-
sadrzaj (poznavanje specifiénih  snim uvjetima, speci-
koji obuhvaca sferu tema 1 pojmova). ficne teme ili pojmovi
predodzbi, prica izraZavani pomodéu
1 alegorija. objekata i dogadaja).

3. Unutradnje Ikonoloska Sinteticka Povijest

znacenje interpretacija. intuicija kulturnih simptoma
ili (poznavanje bitnih ili, opéenito, »simbola«
smisao stremljenja ljudskog (uvid u naéin na koji
koji obuhvac¢a sferu duha), uvjetovana su, u razli¢itim povije-
»simbolic¢kih« osobnom psihologijom snim uvjetima,

vrijednosti.

i »Weltanschauungome.

bitna stremljenja
ljudskog duha
izrazavana pomocu
specifiénih tema

i pojmova).
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Prenesemo li svoje razmatranje s opceg problema
ikonografije i ikonologije na problem renesansne
ikonografije i ikonologije, zanimat ée nas, razumije
se, prije svega onaj fenomen koji je i samoj rene-
sansi dao ime: obnova klasiéne antike.

Rani talijanski pisci o umjetnosti kao Lorenzo Ghi-
berti, Leone Battista Alberti i ozobito Giorgio Va-
sari mislili su da je klasié¢na umjetnost odbacena na
pocetku kri¢anske epohe i da ona nije ozivjela sve
do trenutka kad se opet javlja kao temelj novoga
renesansnog stila. Razlozi za to odbacivanje, kako
su oni mislili, bili su nadiranje barbarskih naroda
i neprijateljstvo ranih kr$¢anskih svecenika i znan-
stvenika. Misleéi tako, ti su pisci podjednako imali
i nisu imali pravo. Nisu imali pravo utoliko §to nije
postojao potpun prekid tradicije u srednjem vijeku.
Klasi¢ne zasade u knjizevnosti, filozofiji, znanosti
i umjetnosti bile su Zive stolje¢ima, a osobito nakon
$to su svjesno obnovljene za Karla Velikog i nje-
govih nasljednika. Rani pisci imali su opet pravo
utoliko 8to se opéi odnos prema antici temeljito
jzmijenio na pocetku renesanse.

Srednji vijek nije nipoSto bio slijep za vizuelne
vrednote klasiéne umjetnosti i bio je duboko za-
interesiran za intelektualne i poetske vrednote kla-
siéne knjiZevnosti. Ali je znaajno da se upravo
na vrhuncu srednjega vijeka (u 13. i 14. stoljecu)
klasiéni motivi ne upotrebljavaju za prikazivanje
klasitnih tema, i obrnuto, klasi¢ne teme nisu pri-
kazivane pomocu klasi¢nih motiva.

Na primjer, na fasadi crkve sv. Marka u Veneciji
stoje dva velika reljefa jednakih dimenzija, jedan
djelo rimske umjetnosti iz 3. stoljeca naSe ere, drugi
nastao u Veneciji gotovo tisuéu godina kasnije.®
Motivi su tako sliéni da navode na pretpostavku
kako je srednjovjekovni klesar svjesno kopirao kla-
siéni original s namjerom da izradi duplikat. Medu-
tim, dok rimski reljef prikazuje Herakla koji nosi
erimantejskog vepra kralju Euristeju, srednjovje-
kovni je majstor, zamijenivsi lavlju kozu valovi-
tom tkaninom, uplaSenog kralja zmajem a vepra
koSutom, preinaéio mitolosku pri¢u u alegoriju spa-
senja. U talijanskoj i francuskoj umjetnosti 12. i
13. stoljeéa nalazimo mnogo sliénih primjera, to
jest, izravnih i namjernih posudbi klasi¢nih mo-
tiva, u kojima su poganske teme pretvorene u

]

Reproducirani u E. Panofsky i F. Saxl, »Classical Mythology in Mediae-
val Arte, Metropolitan Museum Studies, 1V, 2, 1933, str. 228 i d.
I str; 237

krséanske. Dovoljno je navesti najpoznatije pri-
mjere tzv. protorenesansnog pokreta: skulpture na
crkvi St. Gilles u Arlesu; poznatu Vizitaciju na
katedrali u Reimsu, za koju se dugo drzalo da po-
tiete iz 16. stoljeta; Poklonstvo mudraca Nicole
Pisana, u kojemu grupa Bogorodice s djetetom
otkriva utjecaj Fedrinog sarkofaga — koji se i da-
nas nalazi u Camposantu u Pisi. Ce$éi su od tih
izravnih kopija primjeri neprekinute i tradicio-
nalne upotrebe klasiénih motiva od kojih se neki
duze vrijeme uzimaju za prikazivanje razli¢itih
kric¢anskih predodzbi.

U pravilu, takve su reinterpretacije bile olakSane
postojanjem nekih ikonografskih srodnosti, na pri-
mjer, kad se lik Orfeja uzima da bi se prikazao Da-
vid, ili kada se Heraklo koji vuée Kerbera iz Hada
uzima da bi se prikazao Krist koji izvlaéi Adama iz
Limba.” Postoje, medutim, i takvi slu¢ajevi u ko=
jima je odnos izmedu klasi¢nog prototipa i njegove
kriéanske adaptacije ostao samo na kompoziciono]j
srodnosti.

S druge strane, kad goticki crta¢ zeli ilustrirati
priéu o Laokonu, Laokon postaje divlji, ¢elavi sta-
rac u suvremenu ruhu, koji napada Zrtvenog bika
oruZjem sli¢nim sjekiri, dok dva mala djetaka plu-
taju uokolo na dnu slike, a morske zmije izranjaju
iz vode® Enej i Didona prikazani su kao lijepo
odjeveni srednjovjekovni par pri igranju Saha, a
mogu se pojaviti i kao grupa koja ¢e nas prije pod-
sjetiti na proroka Nathana pred Davidom nego na
klasi¢nog heroja koji stoji pred svojom ljubavni-
com. I Tizba éeka Pirama kraj gotickog grobnog
spomenika, na kojemu je natpis »Hic situs est Ni-
nus rex« s uobit¢ajenim krizem na poéetku teksta.?

|

Vidi K. Weitzmann, »Das Evangelion im Skevophylakion zu Lawra«,
Seminarium Kondakovianum, VIII, 1936., str. 83 | d.

8
Cod. Vat. lat. 2761, reproduciran u Panofsky i Saxl, n. dj., str. 259.
]

Paris, Bibliothtque Nationale, MS. lat. 15158, datiran 1289., reprodu-
ciran u Panofsky i Saxl, n.dj., str. 272.
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Upitamo li za razlog toga ¢udnog razdvajanja kla-
si¢nih motiva, koji poprimaju neklasiéno znaenje,
od klasiénih tema koje su prikazane neklasi¢nim
likovima i u neklasiénom ambijentu, ¢ini se da je
odgovor sadrzan u razlici izmedu plasticke i tek-
stualne tradicije. Kad su umjetnici uzimali motiv
- Herakla da bi prikazali Krista, ili motiv Atlasa
da bi prikazali Evandelista,!® radili su to pod doj-
mom vizuelnih uzora koje su imali pred o¢ima, bilo
da su neposredno kopirali klasiéni spomenik ili opo-
nasali recentnije djelo, poteklo od klasitnog proto-
tipa u nizu sukcesivnih transformacija. Umjetnici
koji su prikazivali Medeju kao srednjovjekovnu
princezu, ili Jupitra kao srednjovjekovnog suca,
prevodili su u slike opise na koje su nailazili u knji-
7evnim izvorima. To je doista toéno, pa zato tek-

10

C. Tolnay, »The Visionary Evangelists of the Reichenau Schoole, Bur-
lington Magazine, LXIX, 1936., str. 257 i d., autor je vaZnog otkrica
da impresivna predotha Evandelistd koji sjede na globusu i podrzavaju
nebesku aureclu (koja se prvi put javlja u Cod. Vat. Barb. lat. 711)
spaja u sebi elemente Krista u slavi s elementima gréko-rimskih pre-
dodzbi nebeskih boZanstava. Medutim, Evandelisti u Cod. Barb. lat. 711,
kako je istaknuo sam Tolnay, »podupiru s ofitim naporom gomilu
oblaka koji nisu ni najmanje nalik na spiritualnu auru, nego na mate-
riju §to ima tezinu i sastoji se od nekoliko segmenata kruga, naizmje-
ni¢no plavih i zelenih, koji svi zajedno zatvaraju kruZnicu... To je
pogreino shvadeni prikaz neba u obliku sfera« (potcrtao E.
Panofsky). Otuda mozemo zakljuéiti da klasiZni prototip ovih predodzbi
nije bio Coelus, koji bez napora drzi valovitu tkaninu (Weltenmantel),
nego Atlas koji se povija pod teretom nebesa (usporedi G. Thiele, Antike
Himmelshilder, Berlin 1898., str. 19 i d.). Sv. Matija u Cod. Barb. 711
(Tolnay, th. I, a), s glavom povijenom prema dolje pod teZinom sfere
i s lijevom rukom oslonjenom o lijevo bedro, osobito podsjeca na
klasigni tip Atlasa, a drugi ofiti primjer u kojemu Evandelist stoji u
karakteristiénoj pozi Atlasa nalazi se u Clm. 4454, fol. 86, v. (repro-
duciran u A. Goldschmidt, German Illumination, Firenca i New-York
1928, sv. Il, th. 40). Tolnay nije propustio da zapazi tu sli¢nost
i citira prikaze Atlasa i Nimruda u Cod. Vat. Pal. lat. 1417, fol. 1
(reproduciran u F. Saxl, Verzeichnis astrologischer und mythologischer
Handschriften des lateinischen Mittelalters in rémischen Bibliotheken
[Sitzungberichte der Heidelberger Akademie der Wissenschaften, phil-
-hist. Klasse, VI, 1915., tb. XX, slika 427]; &ni se, medutim, da on
tip Atlasa smatra naprosto derivatom tipa Coelusa. Ipak, vjerojatno se
veé u anti¢koj umjetnosti prikaz Coelusa razvio iz prikaza Atlasa, a u
karolingkoj, otonskoj i bizantskoj umjetnesti (posebno v %kali Reiche-
nau) lik Atlasa u &istom klasifnom obliku mnogo je ¢e$éi od lika
Coelusa, 1 to podjednako u funkciji personifikacije i u funkeiji kari-
jatide. | s ikonografskog gledista Evandelisti se prije megu usporediti
s Atlasom nego s Coelusom. Coelus je smatran gospcdarom nebesa,
Atlas ih samo podrzava i, u alegorijskom smislu, »poznajes; on je sma-
tran za velikog astronoma koji prenosi »scientia coelie« Heraklu (Servius,
Comm. in Aen., VI, 395; kasnije, na primjer, Isidorus, Etymologiae,
I1l, 24,1; Mythographus [, 13,4, u djelu G. H. Bode, Scriptorum
rerum mythicarum tres Romae nuper reperti, Celle, 1834., str. 248).
Razumljiva je prema tomu upotreba Coelusa za prikaz Boga (vidi Tol-
nay, th. I, c), a jednako je tako razumljiva i upotreba Atlasa za Evan-
deliste, koji, poput njega, »poznaju nebesae ali njima ne vladaju. Dok
je Hibernus Exul rekao o Atlasu: Sidera quem coell coneta notasse
volunt (Monumenta Germaniae, Poetarum latinorum medii aevi, Berlin,
1881.—1923., sv. |, str. 410), Alcuin se ovako obra¢a Sv. Ivanu Evan-
delistu: Scribendo penetras caelum tu, mente, Johannes (n. dj., str.
293).

stualna tradicija, pomoéu koje je poznavanje kla-
siénih tema, a posebno klasiéne mitologije, bilo
preneseno i zivjelo dalje u srednjem vijeku, ima
veliko znadenje ne samo za medievaliste nego i za
istrazivate renesansne ikonografije. Cak i u tali-
janskom Quattrocentu mnogi su pojedinci crpli
svoje znanje o klasiénoj mitologiji i srodnim te-
mama iz ove kompleksne i ¢esto veoma iskvarene
tradicije, a rjede iz izvornih klasié¢nih djela.

Ograni¢imo 1li se na klasiénu mitologiju, mozemo
ocrtati put te tradicije ovako. Veé¢ su kasni gréki
filozofi poéeli tumadciti poganske bogove i polubo-
gove kao personifikacije prirodnih sila ili moral-
nih vrednota, a neki su od njih isli éak tako daleko
da su ih opisivali kao obi¢na ljudska bic¢a, koja su
naknadno deificirana. U posljednjem stolje¢u Rim-
skog Carstva te su tendencije veoma porasle. Dok
su se kri¢anski Oci trudili da dokaZu kako su po-
ganski bogovi iluzije, ili zli demoni (prenosec¢i tako
mnogo vrijednih podataka o njima), poganski se
svijet toliko otudio od svojih bozanstava da se ¢ak
i obrazovani svijet morao upoznavati s njima po-
moéu enciklopedija, didakti¢kih pjesama ili ro-
mana, specijalistickih traktata o mitologiji, ili po-
moéu komentara klasiénih pjesnika. Medu kasno-
anti¢kim spisima, u kojima su mitoloSki karakteri
dani alegorijski ili, da upotrijebimo srednjovjekovni
izraz, »moralizirani«, znaajni su Nuptice Mercurii
et Philologiae Martianusa Capelle, zatim Fulgen-
tiusovo djelo Mitologiae, a iznad svega divan Ser-
viusov Komentar Vergilija, koji je tri ili ¢etiri puta
duzi od samog Vergilijeva teksta i moZda viSe od
njega ¢citan.

U srednjem vijeku ti su spisi, a i drugi njima sro-
dni, bili mnogo upotrebljavani i dalje razradivani.
Tako je mitografska informacija nastavila Zivjeti
i postala dostupna srednjovjekovnim pjesnicima i
umjetnicima: prvo, uz pomoé enciklopedija, kojih
je razvitak zapofeo veoma rano s piscima poput
Bede i Izidora iz Seville, nastavio se s piscima po-
put Hrabanusa Maurusa (9. stoljece), a dozivljava
vrhunac u opseznim srednjovjekovnim djelima Vi-
centiusa iz Beauvaisa, Brunetta Latinija, Bartho-
lomaeusa Anglicusa itd.; drugo, pomocu srednjo-
vjekovnih komentara kasnoanti¢kih i klasiénih tek-
stova, posebno djela Martianusa Capelle Nuptiae,
koje su popratili biljeSkama irski uéenjaci, medu
njima i Johannes Scotus Erigena, a znala¢ki ga je
komentirao Remigius iz Auxerrea (9. stoljece);l!

1
Vidi H. Liebeschiitz, Fulgentius Metaforalis ... (Studien der Bibliothek
Warburg, V), Leipzig 1926., str. 15 i str. 44 i d. Usporedi takoder
Panofsky i Saxl, n. dj., osobito str. 253 i d.



76

trete, pomocu posebnih traktata o mitologiji kao
§to su tzv. Mythographi I i II, koji su razmjerno
rano nastali i uglavnom se oslanjaju na Fulgentiusa
i Serviusa.!* Za najvaznije djelo ove vrste, tzv. My-
thographus III, pretpostavlja se da mu je autor
Englez, veliki skolasticar Alexander Neckham
(umro 1217.);® njegov traktat, u kojemu je dan
impresivan pregled svih podataka dostupnih oko
1200., zasluzuje da se nazove zakljuénim kompen-
dijem kasnosrednjovjekovne mitografije, a njime
se sluzio ¢ak i Petrarca pri opisivanju poganskih
bogova u svome spjevu Afrika.

U razdoblju izmedu Mythographusa III i Petrarke
uéinjen je daljnji korak u moraliziranju klasiénih
bozanstava. Likovima anticke mitologije bila su
pridavana ne samo opéa moralna svojstva, nego su
oni definitivno povezani s kr§éanskim vjerovanjem,
tako da je na primjer Piram protumacen kao Krist,
Tizba kao 1judska dusa, a lav kao Zlo koje prlja nje-
nu odjecu; Saturn je sluZzio kao primjer za pona-
Sanje svetenstva podjednako u dobrom i u loSem
smislu. Medu tekstove ovog tipa idu francuski Owvi-
de Moralisé, Fulgentius Metaforalis'® Johna Ri-
dewala, Moralitates Roberta Halcotta, Gesta Roma-
norum i, viSe od svih, Moralizirani Ovidije na latin-
skom jeziku, kojega je oko 1340. napisao francuski
teolog zvan Petrus Berchorius ili Pierre Bersuire,
osobni prijatelj Petrarkin.!® Njegovo djelo zapoéi-
nje posebnim poglavljem o poganskim bogovima,
koje se oslanja uglavnom na Mythographus III, ali
je dopunjeno specifiéno kriéanskim moraliziranjem,
pa je taj uvod, iz kojega su radi kratkote izostav-
ljene moralizacije, stekao veliku popularnost pod
imenom Albricus, Libellus de Imaginibus Deorum.17

G. H. Bode, n. dj., str. 1 i d.
13

. H. Bode, n. dj., str. 152 i d. O pitanju autorstva vidi H. Liebeschiitz,
. dj., str. 16 i passim.

=

14

lzdao C. de Boer, »Ovide Moralisé«, Verhandelingen der kon. Akademie
van Wetenschapen, Afd. Letterkunde, nova serija XV, 1915.; XXI, 1920;
XXX, 1931/32.

15

lzdao H. Liebeschiitz, n. dj.

16

»Thomas Walleyse (ili Valeys), Metamorphosis Ovidiana moraliter
explanata, ovdje navedenc prema pariskom izdanju iz 1515.

17

Cod. Vat. Reg. 1290., izdao H. Liebeschiitz, n. dj., str. 117 i d., s kom-
pletnim ilustracijama.

Svjez i veoma vaZan poticaj dao je Boccaccio. U
svome djelu Genealogia Deorum!® on je iznio ne
samo nov pogled na tu materiju, koja je poslije
godine 1200. veoma narasla, nego se i svjesno po-
kuSao vratiti originalnim anti¢kim izvorima i pa-
zljivo ih usporediti jedan s drugim. Njegov traktat
oznatuje pocetak kritickog, odnosno znanstvenog
pristupa klasi¢noj starini i moZe se uzeti'kao pre-
teta ucenih klasiénih traktata kao $to je De diis
gentium ... Syntagmate L. G. Gyraldusa, koji je sa
svoga stajaliSta s pravom gledao na svoga najpopu-
larnijeg srednjovjekovnog prethodnika kao na »ne-
upucena i nepouzdana pisca«.l?

Treba imati na umu da je sve do Boccacciove Ge-
nealogiae Deorum teZiSte srednjovjekovne mito-
grafije bilo na podru¢ju veoma udaljenom od medi-
teranske tradicije: u Irskoj, Sjevernoj Francuskoj
i Engleskoj. To se podjednako odhosi i na trojanski
ciklus, najvazniju epsku temu prenesenu potom-
stvu iz klasiéne starine; prva je srednjovijekovna
obradba ovoga ciklusa Roman de Troie, koji je Ce-
sto bio skra¢ivan, saziman i prevoden na druge
evropske domace jezike, a sastavio ga je Benoit de
Ste More, roden u Bretanji. MoZe se zapravo govo-
riti o protohumanistickom pokretu, tj. o aktivnom
zanimanju za klasi¢ne motive bez obzira na klasiéne
teme, sa srediStem u Provansi i Ifaliji. To je vaZna
¢injenica koju moramo imati na umu da bismo mo-
gli ispravno shvatiti renesansni pokret i razum-
jeti zadto je Petrarca, opisujuéi bogove svojih rim-
skih predaka, morao konzultirati kompendij koji
je sastavio jedan Englez i za¥to su talijanski ilumi-
natori, ilustrirajuéi Vergilijevu Enejidu u 15. sto-
ljeéu, morali posegnuti za minijaturama u ruko-
pisu Roman de Troie i njegovim kasnijim prijepi-
sima. Kako su ti tekstovi bili omiljeno §tivo laicko-
ga otmjenoga svijeta, oni su bili obilato ilustrirani
davno prije nego sam Vergilijev tekst, koji je
ostao ograniten na krug ucenjaka i studenata, pa
je razumljivo da su ovi kasniji tekstovi privukli
paznju profesionalnih iluminatora.20

18

Citirano prema venecijanskom izdanju iz 1511.
19 -

L. G. Gyraldus, Opera Omnia, Leyden 1696., sv. 1, col. 153: »Ut scri-
Eir Albricus, qui auctor mihi proletarius est, nec fidus satis.«

To jednako vrijedi i za Ovidija: ne postoji gotovo ni jedan ilustrirani
Ovidijev manuskript u srednjem vijeku. $to se tide Vergilijeve Enejide,
meni su poznata samo dva doista »ilustriranac latinska manuskripta
iz razdoblja izmedu kodeksa iz 6. stoljeéa u Vatikanskoj knjiZnici
i Riccardianusa iz 15. stolje¢a: Napulj, Biblioteca Nazionale, Cod. olim
Bed 58 (na njega me je upozorio profesor Kurt Weitzmann) iz 10.
stoljeca i Cod. Vat. lat. 2761 (usporedi R. Férster, »Laocotn im Mitte-
lalter und in der Renaissance«, Jahrbuch der Koniglich Preussischen
Kunstsammlungen, XXVII, 1906., str. 149 i d.) iz 14. stoljeéa. [Jedan
drugi manuskript iz 14. stolje¢a (Oxford, Bodleian Library, MS. Can.
Class. lat. 52, opisan u F. Saxl i H. Meier, Catalogue of Astrological
and Mythological Manuscripts of the Latin Middle Ages, I1ll, Manu-
scripts in English Libraries, Londen 1953., str. 320 i d.) ima tek neko-
liko historiziranih inicijala.]
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Zaista je lako razumjeti zadto su umjetnici, koji od -

kraja 11. stoljeta nastoje da te protohumanisti¢ke
tekstove prenesu u slike, ¢inili to na naéin koji po-
sve odudara od klasi¢nih tradicija. Jedan od najra-
nijih primjera ujedno je i najoCitiji: minijatura
nastala oko 1100., vjerojatno u krugu Regensbur-
Ske Skole, a prikazuje klasiéna boZanstva prema
opisima iz Remigiusova Komentara Martianusa
Capelle.®* Apolon je prikazan na selja¢kim kolima,
a drZi u ruci ne§to poput kitice cvijeéa s poprsji-
ma Triju gracija. Saturn se ¢ini prije kao roma-
nitka karijatida nego kao otac olimpijskih bogova,
a Jupitrov gavran ima njeznu aureolu poput orla
Sv. Ivana Evandelista ili goluba Sv. Grgura.

Unato¢ tomu, neslaganje vizuelne i tekstualne tra-
dicije, samo po sebi, iako je vaZno, ne moZe obja-
sniti neobi¢nu dihotomiju izmedu klasi¢nih motiva i
klasiénih tema, $to je karakteristitno za kasno-
srednjovjekovnu umjetnost. Cak i u onim sludaje-
vima kad se na nekim podruéjima klasiénog reper-
toara sacuvala klasi¢na vizuelna tradicija, ona je
svjesno napustena, a prihvaéen je potpuno neklasi-
¢an natin prikazivanja, ¢im je srednji vijek ostva-
rio vlastiti stil.

Primjeri za taj proces mogu se naéi, prvo, u klasié-
nim predod?bama koje se ponekad javljaju u pri-
kazima kr3¢anskih tema, kao 8to su personifikacije
prirodnih sila, na primjer, u Utrechtskom psaltiru,
ili personifikacije sunca i mjeseca u predodzbi Ra-
speta. Dok karolinSke bjelokosti jo§ pokazuju savr-
Sene klasitne tipove kao Sto su Quadriga Solis ili
Biga Lunae,* njih u romani¢kim i goti¢kim prika-
zima zamjenjuju posve neklasiéni tipovi. Personi-
fikacije prirode postepeno nestaju; jedino pogan-
ski idoli, koji se Cesto javljaju u prizorima Marti-
rija, satuvali su klasican izgled duze od drugih
predodzbi zbog toga $to su oni poganski simboli par
exellence. Drugo, ono §to je mnogo vaZnije, jest da
se prave klasi¢ne predodZbe pojavljuju u ilustraci-
jama onih tekstova koji su veé bili ilustrirani u
kasnoanti¢ko doba, pa su tako vizuelni uzori bili
lako dostupni karolinskim umjetnicima: Terencove
komedije, tekstovi uvrSteni u djelo De wuniverso
Hrabanusa Maurusa, Psychomachia Prudentiusa, te
znanstveni spisi, posebno traktati o astronomiji,
gdje se mitoloske predodibe javljaju medu zvije-
zdima (na primjer Andromeda, Perzej, Kasiopeja)
i kao planeti (Saturn, Jupiter, Mars, Sunce, Venera,
Merkur, Mjesec).

21
Clm. 14271, reproducirana u Panofsky i Saxl, n. dj., str. 260.

2

A. Goldschmidt, Die Elfenbeinskulpturen aus der Zeit der karolingischen

und sdchsischen Kaiser, Berlin 1914.—1926., sv. |, th. XX, br. 40.
reproducirano u Panofsky i Saxl, n. dj., str. 257.

U svim tim sluéajevima moZemo pratiti pojavu da
su klasi¢ne predodZzbe vjerno, iako ¢esto nespretno,
kopirane u karolinskim rukopisima i da su dalje
zivotarile u njihovim obradbama, ali su bile napu-
Stene i zamijenjene posve razli¢itim predodzbama
u 13., odnosno najdalje u 14. stoljeéu.

U 9. su stoljecu ilustracije nekog astronomskog
teksta, kao $to su mitoloski likovi Bootesa, Perzeja,
Herakla ili Merkura, izvedene na savrSeno klasi-
¢an natin, a to vrijedi i za poganska bozanstva u
Enciklopediji Hrabanusa Maurusa.?® Uza svu ne-
spretnost, koju treba uglavnom pripisati neupuée-
nosti prepisivata karolinS§kog rukopisa u 11. sto-
Ijecu, otito je da likovi u Hrabanusovim ilustraci-
jama nisu izvedeni samo na temelju tekstualnog
opisa, nego su u vezi s antitkim prototipovima i to
posredstvom Zzive vizuelne tradicije.

Medutim, nekoliko stolje¢a kasnije te su izvorne
predodzbe pale u zaborav i zamijenile su ih druge
— djelomi¢no iznova stvorene, djelomiéno izve-
dene iz orijentalnih izvora, u kojima moderni gle-
dalac nikada ne bi prepoznao klasi¢na boZanstva.
Venera je prikazana kao otmjena mlada Zena koja
svira na lutnji ili mirife ruZu, Jupiter kao sudac
s rukavicama u rukama, a Merkur kao ostarjeli
ucenjak ili &ak kao biskup.* Tek na poéetku rene-
sanse Jupiter opet poprima lik klasi¢énog Zeusa, a
Merkur dobiva mladenaéku ljepotu antitkog Her-
mesa.?

23

Usporedi A. M. Amelli, Miniature sacre e profane dell’anno 1023, illu-
stranti I'enciclopedia medicevale di Rabanc Mauro, Montecassino 1896.

24

Clm. 10268 (14. stoljeée), reproducirano u Panofsky i1 Saxl, n. dj.,
str. 251, kao i cijela grupa drugih ilustracija koje se oslanjaju na tekst
Michaela Scotusa. O orijentalnim izvorima za te nove tipove vidi u
n. dj., str. 239 i d. i u F. Saxl, »Beitriige zu einer Geschichte der Plane-
tendarstellungen in Orient und Occidente, Der Islam, IlI, 1912., str.
151 i d.

25

Jedno zanimljive razmatranje ove pojave (proZimanja karolinikih i
arhajskih grékih modela) nalazi se u Panofsky i Saxl, n. dj., str. 247
i 258.
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Sve to pokazuje da se odvajanje klasi¢nih tema od
klasinih motiva zbilo ne samo zbog toga Sto bi to
trazila vizuelna tradicija, nego i unato¢ njoj. Bilo
gdje da je u toku karolinskog razdoblja, za koje je
karakteristiéno groznitavo oponaSanje klasiénih
originala, klasi¢na predodzba — to jest spoj kla-
sitne teme i klasiénog motiva — kopirana, ona je
napu$tena &m je srednjovjekovna civilizacija do-
segla svoj vrhunac i nije se pojavila sve do talijan-
skog Quattrocenta. Renesansi je pripalo da ponovo
poveze klasi¢ne teme s klasiénim motivima poci-
njuci, gotovo bismo mogli reé¢i, od nulte totke.

Za srednjovjekovno shvacanje klasiéna starina bila
je odviSe udaljena i u isti mah odviSe snaZno pri-
sutna, a da bi mogla biti shvaéena kao povijesni
fenomen. S jedne strane, postojao je stanovit ne-
prekinuti kontinuitet tradicije, utoliko Sto je, na
primjer, njemacki vladar smatran izravnim na-
sljednikom Cezara i Augusta, jednako kao sto su
linevisti drzali Cicerona i Donata svojim prete-
tama, a matematitari se smatrali nasljednicima
Euklidovim. S druge strane, osjecalo se da postoji
nepremostiv jaz izmedu poganske i kricanske civi-
lizacije.?® Ta dva naziranja nisu se mogla uskladiti
do tog stupnja da bi dopustila spoznaju o povije-
snoj distanci. U mnogim glavama klasiéni je svijet
poprimao dalek, tajnovit karakter poput onovre-
menog poganskog Istoka; tako da je Villard de Hon-
necourt mogao nazvati rimski grob »la sepouture
d’un sarrazin«, a Aleksandar Veliki i Vergilije bili
su smatrani orijentalnim ¢arobnjacima. Za druge,
klasi¢ni svijet je bio izvor najdubljeg znanja i sta-
rodrevnih institucija. Medutim, srednjovjekovni
Covjek nije mogao prihvatiti antitku civilizaciju
kao fenomen u sebi dovrsen, koji pripada proslosti
i koji je povijesno odijeljen od suvremenog Zivota
— kao svijet kulture koji treba istraZzivati i, ako je
moguce, ponovo uspostaviti, a ne tek kao svijet
neobiénih ¢udesa ili kao rudnik podataka. Skola-
stic¢ki filozofi mogli su se sluZiti Aristotelovim ide-
jama i ugradivati ih u vlastiti sistem, a srednjo-
viekovni pjesnici mogli su slobodno posudivati od
klasi¢nih autora, ali srednjovjekovni duh nije mo-
gao razmisljati o klasiénoj filologiji. Umjetnici su
se, kao Sto smo vidjeli, sluzili motivima s klasiénih
reljefa i klasiénim likovima, ali srednjovjekovni
duh nije mogao razmisljati o klasi¢noj arheologiji.
Jednako tako, srednji vijek nije mogao elaborirati

26

Sligan dualizam karakteristian je za srednjovjekovni odnos prema aera
sub lege: s jedne strane, Sinagoga je prikazivana kao slijepa i povezana
s pojmovima Noé¢i, Smrti, sa zlim i neistim Zivotinjama; s druge strane
za ¥idovske proroke drialo se da su nadahnuti duhom svetim, a oscbe
iz Staroga zavjeta podtovane su kao Kristovi preci.

moderni sistem perspektive, koji se zasniva na
uotavanju stalne udaljenosti izmedu oka i pred-
meta i tako omoguéuje umjetniku da izgradi razu-
mljivu i jasnu predodzbu vidljivih predmeta; ljudi
srednjega vijeka nisu mogli razviti modernu ideju
povijesti zasnovanu na uofavanju intelektualnog
razmaka izmedu sadasnjosti i proslosti, $to omogu-
éuje udenjacima da izgrade preglednu i jasnu pre-
dodzbu o prijasnjim razdobljima. Lako je shvatiti
zaéto se u dobu, koje nije ni moglo a ni htjelo pri-
hvatiti da klasiéni motivi i klasi¢ne teme struktu-
ralno pripadaju jedni drugima, nije ni u praksi
odvide gledalo na to da se satuva njihovo jedin-
stvo. Posto je srednji vijek ustanovio vlastite civi-
lizacijske standarde i pronasao vlastiti nacin
umjetni¢kog izraZavanja, viSe nije bilo moguce ne
samo uZivati, nego &ak ni razumjeti neku pojavu
ako nije imala zajedni¢ki nazivnik s pojavama ta-
dasnjega svijeta. Kasnosrednjovjekovni gledalac
cijenio je ljepotu klasi¢nog lika ako je njime bila
predstavljena Bogorodica, i shvaéao je Tizbu ako
je bila prikazana kao djevojka iz 13. stoljeca kako
sjedi uz goti¢ki grob. Ali Venera ili Junona, koje
bi bile klasi¢ne oblikom i znacenjem, bile bi odvra-
tan poganski idol, dok bi Tizba, odjevena u klasi¢nu
odjeéu i prikazana kako sjedi uz klasitni mauzolej,
bila arheoloska rekonstrukcija posve izvan njegove
moéi poimanja. U 13. stoljetu cak se i klasi¢no pi-
smo ¢inilo kao nedto posve »strano«: informativni
napisi u karolinskom Cod. Leydensis Voss. lat. 79,
ispisani u lijepoj klasi¢noj kapitali, bili su transkri-
birani za neupuéene Citaoce u uglato kasnogotitko
pismo. Ta nemoguénost da se pojmi unutraSnja
»jednoéa« klasiénih tema i klasiénih motiva moze
se objasniti ne samo nedostatkom povijesnog osje-
¢anja, nego i razlikom u emotivnom doZivljavanju
izmedu kr¥éanskog srednjeg vijeka 1 poganske
antike. Dok je helenski paganizam — bar Sto se
tite njegova odraza u klasi¢noj umjetnosti — shva-
¢ao ¢ovjeka kao integralno jedinstvo tijela i duSe,
dotle je Zidovsko-krséansko shvacanje Covjeka ute-
meljeno na ideji »grude zemlje« koja je prisilno,
ili ¢ak na ¢udotvoran naéin spojena s besmrtnom
dusom. S tog je stajalista umjetni¢ka formula, ko-
jom je gréka i rimska umjetnost izrazavala tjele-
snu ljepotu i divljinu strasti, bila prihvatljiva samo
u sluéaju ako joj je pridano nad-tjelesno i nad-
-prirodno znacenje; a to ¢e reéi, ako je posluZila da
se njome prikaZe neka biblijska ili teoloSka tema.
Nasuprot tomu, u svjetovnim prikazima te su for-
mule morale biti zamijenjene drugima, koje su bile
u skladu sa srednjovjekovnom atmosferom dvorske
manire i konvencionaliziranih osjeé¢aja, tako da se
poganska bozanstva i junaci, puni divlje ljubavi ili
okrutnosti, pojavljuju kao otmjeni prinéevi i dame
kojih je izgled i ponaSanje u skladu s pravilima
srednjovjekovnog drudtvenog Zivota.
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U minijaturi iz djela Ovide Moralisé iz 14. stoljeéa,
koja prikazuje Otmicu Europe, kretnje likova oéito
ne izrazavaju odviSe jaku strast.”” Europa je odje-
vena u kasnosrednjovjekovnu nodnju i sjedi na
svom neopasnom malom biku poput mlade dame
koja je izjahala na jutarnju $etnju, a njene prati-
lice, koje su slitno odjevene, mirno je promatraju.
Razumije se, pratilice bi morale biti izvan sebe,
morale bi vikati, ali one to ne é&ine, odnosno, ne
mogu nas bar uvjeriti da to ¢ine, jer iluminator
ne samo Sto nije bio sposoban, nego nije bio ni
sklon da prikaZe divljinu strasti.

Na jednom Diirerovu crtezu koji prikazuje Otmicu
Europe, zapravo kopiji talijanskog originala, na-
staloj vjerojatno u vrijeme njegova prvog boravka
u Veneciji, snazno je naglaSen osjeéajni vitalitet,
kojega nema u srednjovjekovnom prikazu. Knji-
Zevni izvor Diirerove Otmice Europe nije vi$e proza
u kojoj je bik usporeden s Kristom, a Europa s Ijud-
skom duSom, nego poganski stihovi Ovidija koji su
oZivljeni u predivnim stancama Angela Poliziana:
»Diviti se moramo Jupitru, koji je u bika pretvo-
ren snagom ljubavi. On juri sa svojim slatkim i za-
plasenim teretom, a ona okreée lice prema izgublje-
noj obali, njena predivna zlaéana kosa lepria na
vjetru koji napinje njenu haljinu. Jednom rukom
ona se drZi bikova roga, dok druga miruje na nje-
govim ledima. Visoko drzi noge kao da se boji mora
da ih ne smoéi, i tako pognuta od boli i straha uza-
lud zaziva u pomo¢. Njene su drage pratilice ostale
na cvjetnoj obali dozivajuéi ’Europa, vrati se’. Ci-
jela obala odzvanja uzvikom ’Europa, vrati se’, a
bik okreée glavu [ili »pliva naprijed«] i ljubi njena
stopala.«28
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Lyon, Bibl. de la Ville, MS. 742, fol. 40; reproducirana u Saxl i Panof-
sky, n. dj., str. 247.
28

L. 456, reproduciran takoder i u Saxl i Panofsky, n. djs;str. 275
Stance Angela Poliziana (Giostra |, 105, 106) glase:

»Nell'altre in un formoso e bianco tauro

si vede Glove per amor converso

Portarne il dolce suo ricco tesauro,

E lei volgere il viso al lito perso

In atto paventoso: e i be‘crin d‘auro

Scherzon nel petto per lo vento avverso:

La veste ondeggia e in drieto fa ritorno:

L'una man tien al dorso, e l'altra al corno

sLe ignude piante a se ristrette accoglie
Quasi temendo il mar che lei non bagne:
Tale atteggiata di paura e doglie

Par chiami in van le sue dolci compagne;
Le qual rimase tra fioretti e foglie
Dolenti ‘Europa’ ciascheduna piagne.
‘Europa’, sona il lito, ‘Europa, riedi’ —
E'l tor nota, e talor gli bacia i piedi.«

Diirerov crtez doslovno slijedi taj senzualni opis.
Njeno sjedenje podvijenih nogu, kosu koja lepr3a
na vjetru, zavijorenu haljinu koja otkriva njeno
skladno tijelo, polozaj ruku, plahi pokret bikove
glave, zaplasene i uplakane drugarice na obali —
sve je to vjerno i veoma Zivo prikazano; Stovise,
obala vrvi morskim bi¢ima, aquatici monstriculi,
kako ih je nazvao jedan drugi pisac Quattrocenta,?
a satiri pozdravljaju otmicara.

Ova usporedba ilustrira tvrdnju da reintegracija
klasi¢nih tema i klasi¢nih motiva, §to je karakteri-
stika talijanske renesanse, nasuprot brojnim spo-
radi¢nim pojavama klasi¢nih tendencija u srednjem
vijeku, nije samo humanisti¢ka nego i humana po-
java. To je najznagajniji element onoga §to Burck-
hardt i Michelet nazivaju »otkriée i svijeta i &o-
viekax.

S druge strane, samo se po sebi razumije da ta re-
integracija nije mogla znaéiti jednostavni povratak
klasitnoj proslosti. Stoljeéa koja su progla izmije-
nila su duh ljudi toliko da se oni vi$e nisu mogli
vratiti poganstvu; izmijenili su se njihovi ukusi i
stvaralacka stremljenja tako da se u njihovoj umjet-
nosti nije mogla naprosto obnoviti umjetnost Grka
i Rimljana. Oni su sebi morali izvojtiti nove oblike
izraZavanja, stilski i ikonografski podjednako ra-
zli¢ite od klasi¢nih kao i od srednjovjekovnih, a
opet njima srodne i o njima ovisne.

preveo s engleskog
Zarko domljan
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Prirodno je da su se umijetnici, ako su Zeljeli nedto saznati o mitologiji,
oslanjali na suvremene autore koji su pisali na domadem jeziku. Utje-
caj Poliziana evidentan je, na primjer, na Botticellijevoj slici Rodenje
Venere, u Rafaelovoj Galateji, ili u sjevernotalijanskim prikazima
Orfeja (vidi A. Springer, Raffael und Michelangelo, drugo izdanje,
Leipzig 1883., Il, str. 57 | d.; A. Warburg, Gesammelte Schriften,
Leipzig i Berlin 1932., I, str. 33 i d.; I, 446 i d.). Treba upozoriti na
to da i mala morska bi¢a u Diirerovu crtefu Otmica Europe (ako uopce
treba navoditi knjiZevne paralele) vode podrijetlo iz tekstova Luciana
i Moschusa.



