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1. Devet dana prije njegove smrti Immanuela
Kanta je posjetio lije¢nik. Star, bolestan i gotovo
slijep, on se podigao iz naslonjaéa i stajao uspravan,
drséuti od slabosti i mrmljajuéi nerazgovijetne
rijeti. Napokon je njegov stalni pratilac shvatio da
starac nece sjesti prije nego Sto to uéini njegov po-
sjetilac. Tek posto je lijeénik zauzeo svoje mjesto,
Kant je dopustio da ga posjedne u maslonjac i, pri-
kupivsi snage rekao: »Das Gefiihl fiir Humanitét
hat mich noch nicht verlassen« (Osjecaj za huma-
nitet jo§ me nije napustio).! Dvojica prisutnih bili
su ganuti gotovo do suza. Naime, iako je rije¢ »Hu-
manitdt« poprimila u osamnaestom stoljeéu smisao
koji je znadio neznatno vise od ljubaznosti ili ugla-
denosti, ona je za Kanta imala mnogo dublji smisao.
I upravo su okolnosti ovoga trenutka taj smisao na-
glasile: ¢ovjekovu ponosnu i tragiénu svijest o samo-
-osvjedoéenim i sebi-nametnutim principima koji
su u suprotnosti s njegovom podloznoSéu bolesti,
propadanju i svemu onome Sto je sadrZano u rijedi
»smrinost«.

Povijesno, rije¢ humanitas ima dva jasno razlut-
ljiva znacenja: prvo koje izvire iz protivnosti iz-
medu covjeka i onoga Sto je niZze od covjeka; drugo
koje izvire iz protivnosti izmedu covjeka i onoga
Sto je od njega viSe. U prvom sluc¢aju humanitas
zna¢i vrednotu, u drugom ogranicenje.

Pojam humanitasae kao vrednote formuliran je u
krugu oko Scipiona Mladeg, sa Ciceronom kao nji-
hovim — iako kasnijim — najistaknutijim tuma-
¢em. On je oznaéivao ono svojstvo koje ¢ovjeka raz-
likuje ne samo od Zivotinja nego, Sto je jo§ vaZnije,
i od onih koji doduSe pripadaju vrsti homo, ali ne
zasluzuju ime homo humanus; od barbara ili vul-
garnog ¢ovjeka kojemu nedostaje pietas i we tdsio
— to jest postivanje moralnih vrednota i onaj ple-
meniti sklad ugladenosti i znanja koji moZemo opi-
sati jedino diskreditiranom rije¢ju »kultura«.

U srednjem vijeku taj je pojam bio istisnut razma-
tranjem humaniteta u suprotnosti prema divini-
tetu, a ne animalitetu ili barbarizmu. Stoga se uza
nj obi¢no veZu pojmovi slabosti i prolaznosti: hu-
manitas fragilis, humanitas caduca.

Tako je renesansna predodZba humanitasa imala od
samoga potetka dva aspekta. Novo zanimanje za
tovjeka temelji se podjednako na klasi¢noj antitezi
izmedu pojmova humanitas i barbaritas ili feritas
i na jo$ prisutnoj srednjovjekovnoj antitezi izmedu
pojmova humanitas i divinitas. Kad Marsilio Ficino
definira ¢ovjeka kao »racionalan duh koji ima
udjela u BoZjem intelektu, ali djeluje u tijelu«, on
ga definira kao biée koje je ujedno autonomno i
konaéno. A poznati Picov »govor« »O dostojanstvu
ctovjeka« sve je drugo nego dokument paganizma.
Pico govori da je Bog stavio ¢ovjeka u srediSte sve-
mira da bi bio svjestan gdje se nalazi i slobodan da
odlué¢i »kamo da krene«. On ne kaZe da ¢ovjek jest

E.A.C. Wasianski, Immanuel Kant in seinen letzten Lebensjahren
(Uber Immanuel Kant, 1804, Vol. 1I1), ponovo objavljeno u knjizi
Immanuel Kant, Sein Leben in Darstellungen von Zeitgenossen, Deutsche
Bibliothek, Berlin 1912.

sredi$te svemira, ¢ak mi u onom smislu koji se opée-
nito pridaje klasi¢noj izreci »éovjek kao mjerilo
svih stvaric. .

Upravo iz ovoga ambivalentnog shvacéanja pojma
humanitas roden je humanizam. On nije toliko po-
kret koliko stav koji se moze definirati kao svijest
o dostojanstvu Covjeka, zasnovana podjednako na
ustrajnosti u trazenju ljudskih vrednota (razumno-
sti i slobode) i prihvacanju ljudskih ogranicenja
(greSnosti i slabosti); iz tih dvaju postulata rezul-
tiraju — odgovornost i trpeljivost.

Nimalo nije neobi¢no da su taj stav napadala dva
medusobno protivna tabora, koje je zajednicka od-
bojnost prema idejama odgovornosti i trpeljivosti
u novije vrijeme sjedinila u zajednicku frontu. U
jednom taboru ufanceni su oni $to negiraju ljudske
vrednote: deterministi, bilo da vjeruju u bozansku,
psihiéku, ili socijalnu predestinaciju, autoritaristi
i oni »insektolatri« koji propovijedaju apsolutni
primat roja, bilo da se taj roj zove grupa, klasa,
nacija ili rasa. U drugom su taboru oni koji negi-
raju ljudsku ograni¢enost u ime neke vrste inte-
lektualnog ili politickog slobodarstva, kao esteti-
cisti, wvitalisti, intuitisti i oboZavatelji heroja. Sa
stajaliSta determinizma humanist je ili izgubljena
duSa ili zanesenjak. Sa stajaliSta autoritarizma on
je ili heretik ili revolucionar (ili kontrarevolucio-
nar). Sa stajaliSta »insektolatrizma« on je besko-
risni individualist. A sa stajalista slobodarstva on
je bojazljivi burzuj.

Erazmo Roterdamski, humanist par excellence, tipi-
¢an je sluéaj. Crkva je sumnjiéila i konaéno odba-
cila spise toga Covjeka, koji je rekao: »Mozda je
duh Kristov mnogo Sire rasprostranjen nego 5to mi
mislimo, i mozda postoje medu svecima mnogi ko-
jih nema u nasem kalendaru.« Pustolov Ulrich von
Hutten prezirao je njegov ironiéni skepticizam i
njegovu meherojsku ljubav za spokojstvo. A Luther,
koji je inzistirao na tvrdnji da »nijedan ¢ovjek nema
moéi da misli ni dobro ni zlo, nego se sve u njemu
zbiva po apsolutnoj nuZnosti«, bio je iritiran vjero-
vanjem koje se manifestiralo u poznatoj recenici:
»Koja bi bila korist od €ovjeka kao cjelovitog biéa
(to jest bi¢a kome su podareni i tijelo i dusa), ako
bi Bog radio u njemu kao §to kipar radi u glini, a
mogao bi isto tako raditi i u kamenu?«?

2. Humanist, dakle, odbacuje autoritet. Ali on po-
Stuje tradiciju. Ne samo da je postuje, nego je pri-
hvaéa kao nesto realno i objektivno $to treba pro-
uéavati i, ako je potrebno, ponovo uspostaviti: »nos
vetera instauramus, nova non prodimus«, kao Sto
je rekao Erazmo.
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Za Lutherove i Erazmove citate vidi izvrsnu monografiju »Humanitas
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Srednji vijek je prihvatio i unaprijedio, a manje
restaurirao, bastinu pro&losti. Prepisivala su se kla-
si¢na djela umjetnosti, ¢itali su se Aristotel i Ovi-
dije jednako kao Sto su se prepisivala i proucavala
djela suvremenika. Srednji vijek ne pokuSava da
ih interpretira s arheoloskog, filoloskog ili »kritié-
kog«, ukratko, s jednog povijesnog stajalista. Ako
se ljudsko postojanje promatra kao sredstvo, a ne
kao cilj, kako bi se onda djela® ljudske aktivnosti
mogla promatrati kao vrijednosti za sebe.t

Stoga u srednjovjekovnoj skolastici nema bitne ra-
zlike izmedu prirodnih i humanisti¢kih znanosti,
ili, kako ih Erazmo naziva, studic humaniora. Ba-
vljenje jednim i drugim podruéjem odvijalo se unu-
tar onoga $to se nazivalo filozofija. Medutim, s hu-
manistickog gledista postalo je potrebno, Stavise
nuzno, da se unutar stvaralatkog podruéja razluéi
sfera prirode od sfere kulture i da se definira
prva u odnosu prema drugoj, to jest, priroda kao
cjelokupni svijet dostupan osjetilima osim djeld
koja je ostavio covjek.

Doista, ¢ovjek je jedino Zivo biée koje za sobom
ostavlja djela, jer je on jedino Zivo biée &ije tvore-
vine »bude u duhu« ideju razli¢itu od mjihova ma-
terijalnog postojanja. Ostala Ziva biéa sluze se zna-
kovima i stvaraju strukture, ali se sluZze znakovima
ne »shvaéajuéi odnos znatenja«® i stvaraju struk-
ture ne shvacajuéi odnose konstrukeije.

Shvatiti odnos znatenja znaéi odvojiti ideju zami-
sli, koja treba da bude izraZena, od sredstava izra-
Zavanja. A shvatiti odnos konstrukcije znaéi odvo-
jiti ideju funkecije, koja treba da bude ostvarena, od
sredstava kojima se ostvaruje. Pas najavljuje dola-
zak stranca laveZem, razli¢itim od onoga kojim
izrazava Zelju da bude izveden u Setnju. Ali on neée
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U originalu: record (zapis, akt, djelo, sviedofanstvo) 3to je bez cbzira
na razli¢itost kontekstd u kojima se ova rije¢ javlja dosljedno prevo-
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Cini se da neki povjesniéari nisu kadri raspoznati istodobno konti-
nuitet i posebnosti. Nema sumnje da humanizam | cijeli pokret re-
nesanse nisu nastali odjednom poput Atene koja je iskodila iz Zeusove
glave. Ali &injenica da je Lupus iz Ferrigresa ispravljao klasi¢ne tek-
stove, da je Hilderbert iz Lavardina rado posjedivao ruievine Rima,
da su francuski i engleski uéenjaci u XIl stoljeéu ponovo probudili
zanimanje za klasiénu filozofiju i mitologiju i da je Marbod iz Rennesa
napisao ljupku pastoralnu pjesmu o svom ladanjskom posjedu, ne
zna¢i da je njihov pogled bio identi¢an Petrarkinom, da ne spomi-
njemo Ficina i Erazma. Nijedan srednjovjekovni &ovjek nije vidio
antigku civilizaciju kao pojavu u sebi dovrienu i povijesno odijeljenu
od suvremenog svijeta; koliko je meni poznato, srednjovjekovni latin-
ski nema ekvivalent za humanistiéki »antiquitas« ili za »sacrosancta
vetustas«. | kao 3to srednji vijek nije mogao razviti perspektivu, koja
se zasniva na uofavanju postojane udaljenosti izmedu oka i predmeta,
tako ni ovo razdoblje nije mogle razviti ideju o povijesnim discipli-
nama koja bi se zasnivala na uofavanju postojane vdaljenosti izmedu
sadasnjice i klasiéne proslosti. Vidi E. Panofsky i F. Saxl, »Classical
Mythology in Mediaeval Arte, Studies of the Metropolitan Museum,
IV, 2, 1933, i nedavno objavljenu zanimljivu raspravu W.S. Heck-
schera, »Relics of Pagan Antiquity in Mediaeval Settings«, Journal of
the Warburg Institute, 1, 1937.
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Vidi J. Maritain, »Sign and Symbole, Journal of the Warburg In-
stitute, 1, 1937.

upotrijebiti taj laveZ da saopéi kako je stranac bio
za vrijeme gospodareva odsustva. A jo$5 manje ¢e
neka Zzivotinja, €éak ako je za to i fizi¢ki sposobna,
kao 5to to majmuni bez sumnje jesu, ikada pokuSati
da neSto prikaZe u obliku slike. Dabrovi grade
brane ali oni nisu, bar koliko je nama poznato, ka-
dri da razluc¢e veoma komplicirane radnje koje ne-
svjesno izvode od nekog prethodno zamisljenog
plana Sto bi mogao biti prikazan u crtezu umjesto
da je ostvaren od trupaca i kamenja.

Covjekovi su znakovi i strukture djela, jer izraZza-
vaju — i to su upravo onoliko koliko to ¢ine — ideje
koje su ostvarene u procesu nizanja znakova i gra-
denja, a ipak su od njega odvojene. Stoga ova djela
posjeduju svojstvo koje ih diZe iznad struje vre-
mena i upravo s tog aspekta ona su predmet izuca-
vanja humanista. On je prema tome bitno povje-
snicar.

Utenjak u prirodnim znanostima barata takoder
djelima ¢ovjeka, naime radovima svojih pretho-
dnika, ali on im ne prilazi s namjerom da ih izu-
¢ava, nego da ih iskoristi u daljnjem istraZivanju.
Drugim rije¢ima, njega ne zanimaju djela po tome
§to izranjaju iz struje vremena, nego upravo po
tome Sto su u nju uronjena. Kada danadnji uéenjak
¢ita Newtona ili Leonarda da Vincija u originaluy,
on to ne ¢ini kao utenjak nego kao covjek kojega
zanima povijest znanosti, a time i ljudska civiliza-
cija u cjelini. Drugim rije¢ima, on to ¢ini kao huma-
nist, za kojega djela Newtona ili Leonarda da Vin-
cija imaju autonomno znacenje i trajnu vrijednost.
S humanistickog gledista ljudska djela ne zastarije-
vaju.

Dok znanost nastoji da preoblikuje kaotiénu razno-
likost prirodnih pojava u mnesto $to bi se moglo na-
zvati svemir prirode, humanistika teZzi da preobli-
kuje kaotiénu raznolikost ljudskih djela u neSto Sto
bismo mogli nazvati svemir kulture.

Unato¢ svim razlikama u odnosu na predmet i po-
stupak, postoje veoma uocljive analogije izmedu
metodskih problema s kojima se s jedne strane su-
otava ucenjak, a s druge humanist.b

Cini se da u oba sluéaja proces istraZivanja poéinje
s opaZzanjem. Ali obojica, promatra¢ prirodnih po-
java i istraziva¢ djela, nisu samo ograni¢eni raspo-
nom svoga pogleda i raspolozivog materijala;
usmjerivanjem paZnje na odredene predmete oni
slijede, bili toga svjesni ili ne, princip prethodne
selekeije koji, u sluéaju ucenjaka, namece teorija,
odnosno, u slucaju humanista, opce povijesno shva-
¢anje. MoZda je tofno da »nifega nema u svijesti
$to nije bilo u osjetimac; ali je isto tako to¢no da
postoji mnogo toga u osjetima $to mikada ne pro-
dire u svijest. Na nas uglavnom djeluje samo ono
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Vidi E. Wind, Das Experiment und die Metaphysik, TUbingen 1934;
Isti, »Some Points of Contact between History and Natural Science«,
Philosophy and History, Essays Presented to Ernst Cassirer, Oxford,
1936. (s vrlo pouénom raspravom o odnosu izmedu fenomena, in-
strumenata | promatrada s jedne strane, a s druge izmedu povijesnih
&injenica, izvora i povjesnicara).



temu dopuStamo da na nas djeluje; 1 kao Sto pri-
rodne znanosti i nehotice izabiru ono 3to nazivaju
pojavama, humanistika i nehotice bira ono 5to na-
ziva povijesnim é&injenicama. Tako je humanistika
postepeno prodirila svoj kulturni svemir i u nekom
smislu pomakla teZiste svoga interesa. Cak i onaj
koji spontano prihvaéa jednostavnu definiciju hu-
manistike kao »latinski i gréki«, smatrajuéi da je
ta definicija valjana tako dugo dok upotrebljavamo
ideje i izraze kao $to su na primjer »ideja« i »izraze,
mora priznati da je ta definicija postala banalno
uska. Osim toga, svijet humanistike odreden je kul-
turolos$kom teorijom relativiteta, koja se moze
usporediti s onom u fizici; buduéi da je svemir kul-
ture mnogo manji od svemira prirode, kulturoloski
relativitet prevladava unutar zemaljskih relacija
pa je bio mnogo prije zapaZen.

Svaki povijesni pojam temelji se otCigledno na kate-
gorijama prostora i vremena. Djela i u njima sadr-
7ana poruka moraju biti locirana i datirana. Ali,
pokazuje se da su to dva aspekta istog ¢ina. Dati-
ram li sliku oko 1400, ta ée tvrdnja biti beznaéajna
ako me mogu naznactiti gdje je ona mogla biti pro-
izvedena u to vrijeme; obratno, ako pripiSem sliku
firentinskoj Skoli, moram biti kadar da kazem kada
je ona mogla u toj $koli nastati. Svemir kulture kao
i svemir prirode prostorno-vremenska je struktura.
Godina 1400. zna¢i nesto posve drugo u Firenci nego
u Veneciji, da ne spominjemo Augsburg, Rusiju ili
Carigrad. Dvije su povijesne pojave simultane ili
stoje u odredivom vremenskom odnosu jedna pre-
ma drugoj samo ukoliko se mogu povezati unutar
jednog »sistema odnosa« bez kojega bi i sama ideja
simultaniteta bila besmislena, podjednako u povi-
jesti kao i u fizici. Kad bismo stjecajem okolnosti
znali da je meka crnafka skulptura nastala 1510,
bilo bi besmisleno reé¢i da je ona »suvremena« Mi-
chelangelovu stropu u Sikstini.”

Napokon, slijed kojim se materija organizira u pri-
rodni ili kulturni svemir analogan je, pa su stoga
i metodski problemi, koji se u toku toga procesa
javljaju, jednaki. Kao §to je veé istaknuto, prvi je
korak promatranje prirodnih pojava, odnosno ispi-
tivanje ljudskih djela. Nakon toga djela treba »de-
Sifrirati« i protumaciti, kao $to i »poruke iz prirode«
promatra¢ mora primiti. Na kraju rezultate treba
klasificirati i povezati u cjelovit sistem koji »ima
smisao«.

Vidjeli smo da je ¢ak i izbor materijala za proma-
tranje i ispitivanje do nekog stupnja predodreden
teorijom ili opéim povijesnim shvaéanjem. To je
jo§ uoéljivije u samom postupku, buduéi da svaki
korak prema sistemu koji »ima smisao« pretposta-
vlja onaj prethodni kao i onaj naredni.

Kad uéenjak promatra pojave, on se sluzi instru-
mentima koji i sami podlijezu prirodnim zakonima
Sto ih Zzeli istraziti. Kad humanist ispituje djelo,

T

Vidi na primjer E. Panofsky, »Uber die Reihenfolge der vier Meister
von Reims« (Appendix), Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft, 11, 1927.

on se sluzi dokumentima koji su sami nastali u toku
procesa Sto ga on Zeli prouditi.

Pretpostavimo da u arhivu nekoga manjeg grada
u rajnskom podruéju pronadem ugovor datiran
1471. s isplatnicama, koji obavezuje lokalnog sli-
kara »Johannesa qui et Frost« da za crkvu sv. Ja-
kova u doti¢nom gradu izvede oltarsku palu s Ro-
denjem Kristovim u sredini i svetim Petrom i
svetim Pavlom na krilima; pretpostavimo, nadalje,
da u crkvi sv. Jakova pronadem oltarsku palu koja
potpuno odgovara ovom ugovoru. To bi bio primjer
sigurne i jednostavne dokumentacije kako je samo
mozemo poZeljeti, mnogo sigurnije i jednostavnije
nego kad bismo se morali osloniti na »posrednic
izvor kao Sto je pismo ili opis u kronici, biografiji,
dnevniku ili pjesmi. Ovdje ipak iskrsava nekoliko
pitanja.

Dokument moze biti original, prijepis ili faksifikat.
Ako je prijepis, moZe biti neto€an, a ako je original,
neki podaci mogu biti pogresni. S druge strane,
oltarska pala moZe biti ona koja je navedena u ugo-
voru; ali isto je tako moguce da je originalno djelo
uniSteno u toku ikonoklasti¢kih pobuna 1535. i da
je zamijenjeno oltarskom palom s istom temom,
koju je oko 1550. izveo slikar iz Antwerpena. Da
bismo mogli imati bar neko uporiste, moramo »pro-
vjeriti« dokument prema drugim dokumentima
slitnog datuma i podrijetla, a oltarsku palu prema
drugim slikama nastalim u rajnskom podruc¢ju oko
1470. Ovdje se medutim javljaju dvije poteSkoce.
Prvo, »provjeravanje« je oCigledno nemoguée ako
ne znamo §to moramo provjeriti; morat éemo izdvo-
jiti neka obiljeZja ili standarde, kao na primjer oblik
pisma, neke tehniéke termine koji su upotrije-
bljeni u ugovoru, odnosno neke oblikovne ili ikono-
grafske posebnosti koje se javljaju ma oltarskoj
pali. Ali kako ne moZemo analizirati ono $to ne ra-
zumijemo, ispada da naSe ispitivanje unaprijed
pretpostavlja deSifriranje i tumadenje.

Drugo, materijal prema kojemu provjeravamo na$
sluéaj koji ispitujemo. Uzevsi pojedinaéno, bilo koje
drugo potpisano i datirano djelo jednako je tako
nesigurno kao i oltarska pala koja je naruéena od
»Johannesa qui et Frost« 1471. (samo se po sebi
razumije da potpis na slici moze biti, i Cesto jest,
jednako tako nepouzdan kao i dokument vezan uz
sliku). Samo na temelju cijele grupe ili sloja poda-
taka moZemo zakljuéiti je li nasa oltarska pala stil-
ski i ikonografski »moguca« u rajnskom podruéju
oko 1470. Medutim, klasifikacija oé¢igledno unapri-
jed pretpostavlja ideju cjeline kojoj klase pripadaju
— drugim rijeéima, ono opée povijesno shvaéanje,
koje upravo Zelimo izgraditi na temelju pojedinaé-
nih sluéajeva.

Kako god mi na to gledali, ¢ini se da pocetak naseg
istrazivanja uvijek unaprijed pretpostavlja kraj,
i da su dokumenti koji bi trebalo da osvijetle djela
jednako tako zagonetni kao i ona sama. Posve je
moguce da je tehnicki izraz u spomenutom ugovoru



dmaf hepbdyevov koji moZe objasniti samo ta pala;
a ono §to je umjetnik rekao o svojim djelima, uvijek
se mora tumadciti polaze¢i od samih djela. Mi smo
otigledno suoceni s beznadnim zacaranim krugom.
To je zapravo ono Sto filozofi nazivaju »organicka
situacija«.® Dvije noge bez tijela ne mogu hodati,
ali ni tijelo bez nogu ne moze hodati, pa ipak, ¢o-
vjek moZe hodati. To¢no je da se pojedinaéni spo-
menici i dokumenti mogu ispitivati, tumaciti i kla-
sificirati samo u svjetlu opéeg povijesnog shvaéanja,
dok se u isto vrijeme to opée povijesno shvactanje
moze izgraditi samo na pojedinacnim spomenicima
i dokumentima; jednako kao §to razumijevanje pri-
rodnih pojava i primjena znanstvenih instrumenata
ovisi o opcoj teoriji fizike, i obrnuto. Ipak, ta situ-
acija nipoSto nije bezizgledni ¢orsokak. Svako
otkri¢e meke nepoznate povijesne éinjenice i svako
novo tumadenje poznate »pristajat ¢e« u prihvaéeno
opée shvacanje i tako ga potvrditi i dopuniti, ili ¢e,
s druge strane, potaknuti manje ili ¢ak temeljite
korekture u tom prihvaéenom opéem shvacanju
i tako baciti novo svjetlo na sve ono 3to je otprije
bilo poznato. U oba sluéaja »sistem koji ima smi-
sao« djeluje kao konzistentan a ipak elasti¢an orga-
nizam koji se moZe usporediti sa zivim bi¢em nasu-
prot njegovim pojedinim udovima; ono Sto vrijedi
za odnos izmedu djeld, dokumenata i opcteg povi-
jesnog pogleda u humanistici, oé¢igledno jednako
tako vrijedi i za odnos izmedu pojava, instrumenata
i teorije u prirodnim znanostima.

Za taj izraz zahvalan sam prof. T. M. Greenu.

3. Govorio sam o oltarskoj pali iz 1471. kao o »spo-
meniku« i o ugovoru kao o »dokumentu«; to znaéi
da sam oltarsku palu promatrao kao predmet istra-
Zivanja ili »primarni materijal«, a ugovor kao in-
strument istraZivanja ili »sekundarni materijal«.
Postupajuéi tako, govorio sam kao povjesnicar
umjetnosti. Za paleografa ili povjesni¢ara prava
ugovor bi bio »spomenik« ili »primarni materijal,
i obojica se mogu sluZiti slikom kao dokumenta-
cijom.

Ako struénjak nije iskljuéivo zainteresiran za ono
5to nazivamo »dogadajima« (u kojem ¢e slu¢aju on
sva dostupna djela promatrati kao »sekundarni ma-
terijal« pomocéu kojega moZe rekonstruirati »doga-
daje«), »spomenici« jednih drugima su »doku-
menti«, i obratno. U prakti¢nom radu prisiljeni smo
zapravo da se sluZimo »spomenicima« koji pripa-
daju drugim strukama. Mnoga su umjetnicka djela
protumaéili filolozi ili povjesni¢ari medicine; a
mnoge je tekstove protumacio i jedino je mogao
protumaciti povjesni¢ar umjetnosti.

Povjesnitar umjetnosti je dakle humanist, €iji se
»primarni materijal« sastoji od onih t{vorevina Sto
su do nas do§le u obliku umjetni¢kih djela. Ali §to
je to umjetnicko djelo?

Umjetni¢ko djelo nije uvijek nastalo iskljudivo sa
svrhom da se u njemu uZiva ili, da upotrijebimo
struéni izraz, da bude estetski doZivljeno. Poussi-
nova tvrdnja »la fin de l’art est délectation« bila
je doista revolucionarna,® jer su prijadnji pisei uvi-
jek inzistirali na tome da je umjetnost, iako se u
njoj moze uzivati, takoder u nekom smislu korisna.
Ali umjetnitko djelo uvijek ima estetsko znadenje
(koje se ne smije brkati s estetskom vrijednoSéu):
bilo da sluzi nekoj prakti¢noj svrsi ili ne, bilo da
je dobro ili loSe, ono traZi da bude doZivljeno
estetski.

Svaki predmet, prirodan ili proizveden, moZemo
dozivjeti estetski. To ¢inimo, da uzmemo najjedno-
stavniji primjer, kad ga naprosto gledamo (ili slu-
Samo), a da ga intelektualno ili osje¢ajno ne pove-
zujemo s bilo ¢im izvan njega. Kad netko gleda
stablo sa stajaliSta drvodjelea, on ga povezuje s ra-
zliéitim nacinima primjene drva; kad gleda na nj
sa stajaliSta ornitologa, povezat ¢e ga s pticama
koje se na njemu mogu gnijezditi. Kad netko na
konjskim utrkama promatra Zivotinju na koju je
uloZio svoj novac, on povezuje njeno tréanje sa Ze-
ljom da pobijedi. Samo onaj tko naprosto i potpuno
zatajuje sebe u odnosu na predmet promatranja,
mozZze ga doZivjeti estetski.?
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A. Blunt, »Poussin’s Notes on Paintinge, Journal of the Warburg Institute,
I, 1937, tvrdi da je Poussinova izreka »la fin de I'art est délectation«
bila viZe ili manje »srednjovjekovna«, jer je »teorija delektacije, kao
znak pomodéu kojega se prepoznaje ljepota, kljué cijele estetike Svetoga
Bonaventure, i vjerojatno je otuda, moida posredstvom nekog popu-
larizatora, Poussin doSao do ove definicijec. Medutim, iako je formu-
lacija Poussinove izreke mofda pod utjecajem srednjovjekovnog izvora,
postoji velika razlika u tvrdnji da delectatio jest izrazito svojstvo sve-
ga lijepog, bilo da je proizvedeno ili prirodno, i tvrdnje da delectatio
Ij‘:ast svrha (»fin«) umjetnosti.

Vidi M. Geiger, »Beitrige zur Phinomenologie des aesthetischen Ge-
nusses«, Jahrbuch fiir Philosophie, |, Part 2, 1922. Nadalje E. Wind,
Aesthetischer und kunstwissenschaftlicher Gegenstand, Diss.



Kad smo suoteni s prirodnim predmetom, iskljuéivo
je osobno pitanje hotemo li se odluciti da ga dozi-
vimo estetski. Proizvedeni predmet, medutim, ili
trazi ili ne trazi da ga dozivimo estetski, jer on po-
sjeduje ono 3to skolastici zovu »namjera«. Odlu-
¢im li, kao 8to mogu, da doZivim crveni prometni
signal estetski, umjesto da ga poveZem s upozore-
njem da pritisnem koénice, postupit ¢éu protivno
sintenciji« prometnog signala.

Oni proizvedeni predmeti, koji ne traZe da budu
dozivljeni estetski, opéenito se mazivaju »prakti¢-
nima« i mogu se podijeliti u dvije grupe: sredstva
komunikacije i oruda ili uredaji. Sredstvo komuni-
kacije »ima namjeru« da saopéi poruku. Orude ili
uredaj »ima namjeru« da ispunja funkeciju (ta se
funkcija opet moZe sastojati u proizvodenju ili pri-
jenosu komunikacija, kao 5to je slu¢aj kod pisateg
stroja, odnosno kod prije spomenutog prometnog
svjetla).

Vetina predmeta koji traZe estetsko doZivljavanje,
a to zna¢i umjetnickih djela, pripadaju takoder u
jednu od tih grupa. Pjesma ili historijska slika u
nekom je smislu sredstvo komunikacije; Panteon
i milanski svijeénjaci u nekom su smislu uredaji;
a Michelangelovi grobovi Lorenza i Giuliana Me-
dici u nekom su smislu to oboje. Moramo pri tom
reéi »u nekom smislu«, jer postoji razlika, i to ova:
kad moZemo govoriti o »pravom sredstvu komuni-
kacije« i o »pravom uredaju«, namjera je &évrsto
vezana uz ideju djela, to jest uz sadrZaj koji ono
treba da prenese ili uz funkeiju koju treba da ispu-
njava. Kod umjetni¢kog djela interes za ideju je
jednak, ili ¢ak moZe biti potisnut interesom =za
formu.

Element »forme« prisutan je u svakom predmetu
bez izuzetka, jer se svaki predmet sastoji od mate-
rije i oblika; ne postoji na¢in da se znanstveno pre-
cizno utvrdi koliko je, u danom sluéaju, teZiste sta-
vljeno na oblik. Zato ne moZemo, a ne bi ni trebalo,
da pokuSavamo precizno odrediti trenutak u ko-
jem sredstvo komunikacije ili uredaj poCinje po-
stojati kao umjetni¢ko djelo. Ako piSem prijatelju
da bih ga pozvao na veteru, moje pismo je prven-
stveno komunikacija; ali, §to viSe naglasavam oblik
pisma, to je ono bliZe kaligrafskom djelu; a 5to vise
naglaSavam jezic¢ki oblik (mogu éak iéi tako daleko
da taj poziv bude u obliku soneta), to ono postaje
blize literarnom ili pjesni¢kom djelu.

Gdje podrucje praktiénih premeta svrsava, a gdje
ono »umjetnosti« poéinje, ovisi dakle o »namjeri«
stvaraoca. Ta se »namjera« ne mozZe apsolutno
tocno utvrditi. Prvo, »namjere«, per se, nije mo-
guce definirati znanstveno precizno. Drugo, »na-
mjere« onih koji predmete proizvode uvjetovane su
standardima njihova doba i okoline. Klasi¢an ukus
traZio je da privatna pisma, javni govori i Stitovi
junaka budu »umjetni¢ki« (s vjerojatno$éu da se
postigne ono §to nazivamo laZnom ljepotom), dok
moderan ukus trazi da arhitektura i pepeljara budu
»funkcionalni« (s vjerojatno$éu da se postigne ono

§to nazivamo laZnom upotrebljivo$éu).l! Napokon,
shvacanje tih »namjera« neizbjeZno je pod utjeca-
jem naSeg stava, koji opet ovisi podjednako o na-
Sem pojedinaénom iskustvu kao i o povijesnoj situ-
aciji. Svi smo vlastitim o¢ima vidjeli pomak Zlica
i fetiSa afri¢kih plemena iz etnografskih muzeja na
umjetnicke izlozbe.

Jedno je ipak sigurno: 5to se viSe omjer isticanja
»ideje« i »oblika« priblizava stanju ravnoteZe, to
djelo rjeditije otkriva ono Sto nazivamo »sadrza-
jem«. Nasuprot temi, sadrZzaj bi se, prema rijeé¢ima
Peircea, mogao opisati kao ono 5to djelo odaje a ne
deklarira. To je ono temeljno iskustvo naroda, raz-
doblja, klase, religioznog ili filozofskog stava — sve
to nesvjesno uobli¢eno po jednoj osobi i konden-
zirano u jednom djelu. O¢igledno je da ¢e ovo ne-
namjerno odavanje biti zasjenjeno u onom omjeru
u kojem ¢ée jedan od dva elementa, ideja ili oblik,
biti namjerno naglaSen ili potisnut. Stroj za pre-
denje moZda je najimpresivnija manifestacija ideje
funkcionalnosti, a neka »apstrakina« slika mozda
je najimpresivnija manifestacija Cistog oblika, ali
oboje nosi minimum sadrzaja.
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»Funkcionalizam«, strogo uzevii, ne znali uvodenje novog estetskog
principa, negoe ogranifavanje estetske sfere. Kad danas modernu &eli¢nu
kacigu pretpostavljamo Ahilovu Stitu, ili kad osje¢amo da »namjera«
javnog govora treba da bude usredotodena na temu a ne na oblik (»more
matter with less artg, kao 3to je s pravom rekla kraljica Gertruda), mi
naprosto trazimo da vojni¢ka oprema i javni govori ne budu shvaéeni
kao umjetnicka djela, to jest estetski, nego kao praktiéni predmeti, to
jest tehni¢ki. Mi smo ipak prihvatili da »funkcionalizame postavljamo
kao zahtjev umijesto kao ogranigenje. Klasi¢ne i renesansne civilizacije
u njihovu vjerovanju da jednostavan upotrebni predmet ne moZe biti
»lijepe (»non pud essere bellezza e utilitdc« kao 3to je rekao Leonardo
da Vinci; vidi J. P. Richter, The Literary Works of Leonardo da Vinci,
London 1883, Nr. 1445) karakterizira nastojanje da protegnu estetski
stav i na one izradevine koje su »po prirodiz praktiéne; mi smo opet
protegli tehni¢ki stav i na one izradevine koje su »po prirodic umjet-
nicke. To je takeder jedan oblik prekoragenja, i u sluéaju »aerodina-
mickog oblikovanja« umjetnost je dobila zadovolj$tinu. »Aerodinamicka
linija« bila je u podetku pravi funkcionalisticki princip zasnovan na
rezultatima znanstvenog istraZivanja otpora zraka. Njeno legitimno po-
druéje bila su dakle brza vozila i konstrukcije IzloZene pritisku vjetra
neuobiéajenog intenziteta. Ali kad se to specifiéno i doista tehni¢ko izna-
$asce pocelo primjenjivati kao opéi estetski princip koji treba da izrazi
ideal »ekonomiénosticx (»aerodinamiziraj svoju misaok!), i kad se po-
celo primjenjivati na naslonjade i mjeSalice za koktele, prevladao je
zahtjev da prvotno znanstvena aerodinamitka linija treba da bude
»uljepSana«; tako je na kraju vradena onamo kamo zapravo i pripada
pretvorivii se u nefunkcionalnu formu. Rezultat toga jest da danas dizaj-
neri ¢eide defunkcionaliziraju automobile i ¥inska vozila, nego 3to inZe-
njeri funkcionaliziraju kuée i namjedtaj.



4. Definirajuéi umjetni¢ko djelo kao proizvedeni
predmet koji traZi da bude dozZivljen estetski, su-
sretemo se prvi put s temeljnom razlikom izmedu
humanistike i prirodnih znanosti. Znanstvenik, ba-
ve¢i se prirodnim pojavama, moZe odmah poceti
s njihovom analizom. Humanist, baveci se ljudskim
postupcima i tvorevinama, mora angaZzirati misaoni
proces koji je po svom karakteru sinteticki i su-
bjektivan: on mora da misaono re-aktivira postupke
i re-kreira tvorevine. Zapravo tek ovim procesom
predmeti humanistike po¢inju postojati. O¢ito je,
naime, da se povjesnicari filozofije ili kiparstva ne
bave knjigama i kipovima zbog toga Sto te knjige
i kipovi materijalno postoje, nego zbog toga S§to
sadrze smisao. Jednako je tako o¢ito da taj smisao
moze biti shvaéen samo re-produciranjem i, do-
slovno, »shvacanjem« misli koje su izrazene u knji-
gama, odnosno umjetni¢ke ideje koja je sadrZana
u kipovima.

Povjesni¢ar umjetnosti time podvrgava svoj »mate-
rijal« racionalnoj arheoloskoj analizi koja je povre-
meno pretjerano egzaktna, opseZna i temeljita kao
bilo koje fizikalno ili astronomsko istraZzivanje. Ali
on konstituira svoj »materijal« pomocu intuitivne
estetske re-kreacije’® ukljucujuéi promatranje i
ocjenu »vrijednosti« kao §to to ¢ini svaki »obifan«
covjek kad gleda sliku ili slu$a simfoniju.

Kako je dakle moguce izgraditi povijest umjetno-
sti kae ozbiljnu znanstvenu disciplinu, kad sami
predmeti kojima se ona bavi po¢inju postojati tek
posredstvom iracionalnog i subjektivnog procesa?
Na to se pitanje ne moZe, razumije se, odgovoriti
navodeéi znanstvene metode koje bi se mogle pri-
mjenjivati ili se primjenjuju u povijesti umjetno-
sti. Postupci kao $to su kemijska analiza materi-
jala, rendgenske zrake, ultravioletne zrake, infra-
-zrake i makro-fotografije veoma su korisni, ali nji-
hova primjena nema nista zajedni¢ko s temeljnim
metodskim pitanjem. Iskaz koji ¢e dokazati da pi-
gmenti, upotrijebljeni na nekoj navodno srednjo-
viekovnoj minijaturi, nisu bili pronadeni prije XIX
stoljeéa, mozZe rijeSiti jedno povijesno-umjetni¢ko
n

Kad govorimo o »re-kreacijic, vazno je ipak istaknuti prefiks »rec.
Umjetni¢ka su djela podjednako izraz umijetniékih »namjerac i fizigki
predmeti; njih je ponekad teiko odvojiti od njihove fizicke okoline
i wvijek su podlozna fizickom procesu starenja. Dozivljavajuéi umjet-
ni¢ko djelo estetski, mi to zapravo é&inimo putem dvaju posve razligitih
procesa koji se, premda se medusobno preplecu, stapaju ipak u jedin-
stveni Erlebnis (doZivljaj): mi gradimo na¥ estetski predmet podjed-
nako re-kreirajuci umijetni¢ko djelo prema »namjeric njegova stvaraoca
i slobodno kreirajuéi niz estetskih vrijednosti usporedivih s onima koje
pridajemo stablu ili zalasku sunca. Kad se prepustamo dojmu koji na
nas ostavljaju vremenom istrodene skulpture u Chartresu, ne moZemo
a da ne uzivamo u njihovoj ljupkoj mekodi i patini kao u estetskoj
vrijednosti; ali ova vrijednost, koja ukljuéuje ujedno osjetilno uZivanje
u neobiénoj igri svjetla i boje i osjedajno zadovoljstvo u »starostic
i »autenti&nostic, nema nista zajedni¢ko s objektivnom ili umjetni¢kom
vrijednoséu koju su skulpturama dali njihovi stvaraoci. Sa stajalita
goti¢kih klesara proces starenja nije bio nevaZan nego posve sigurno
nepoZeljan: oni su nastojali da zaStite svoje kipove slojem boje koja
bi, da je saéuvana u svojoj prvotnoj jedrini, vjerojatno pokvarila dobar
dio naseg estetskog uZitka. Kao privatna osoba povjesni¢ar umjetnosti
je posve u pravu kad ne razara psiholosko jedinstvo Alters-und-Echtheits-
-Erlebnisa i Kunst-Erlebnisa. Ali kao profesionalac on mora razdvojiti,
koliko je to moguée, re-kreativan dofivljaj intendiranih vrijednosti koje
je kipovima dao umijetnik, od kreativnog doZivljavanja sluéajnih vrije-
dnosti koje su komadu staroga kamena dane djelovanjem prirode. A to
razdvajanje nije uvijek tako jednostavno kako se u prvi mah é&ini.

pitanje, ali to nije povijesno-umjetnitki iskaz. Za-
snovan na kemijskoj analizi i povijesti kemije, taj
iskaz ne uzima minijaturu qua umjetni¢ko djelo,
nego qua fizitki predmet, i mogao bi se jednako
tako odnositi na krivotvorenu oporuku. S druge
strane, upotreba rendgenskih zraka, makro-fotogra-
fije itd. metodski se ne razlikuje od upotrebe na-
ocala i povecala. Ti postupci omogucuju povjesni-
¢aru umjetnosti da vidi viSe nego Sto bi vidio bez
njih, ali ono 3to vidi treba da bude protumaceno
»stilisticki«, kao i ono 5to opaZa golim okom.

Pravi odgovor leZi u tome da su intuitivna estetska
re-kreacija i arheolo$ko istraZivanje medusobno
povezani tako da opet ¢ine ono $to smo mnazvali
»organickom situacijom«. Nije toéno da povjesni-
dar umjetnosti najprije uspostavlja svoj predmet
pomocu re-kreativne sinteze, a tek onda zapodinje
arheolosko istrazivanje — kao Sto se najprije ku-
puje karta, a zatim ulazi u vlak. U stvarnosti ta
dva procesa ne slijede jedan za drugim, oni se pre-
pleéu; ne samo da re-kreativna sinteza sluzi kao
osnova za arheoloSko istraZivanje, nego i obrnuto,
arheolosko istraZivanje sluZi kao osnova za proces
re-kreacije; oboje uzajamno odreduju i potvrduju
jedno drugo. Na svakoga tko stoji pred umjetnié-
kim djelom, bilo da ga estetski re-kreira ili racio-
nalno ispituje, djeluju tri njegova bitna elementa:
materijalizirani oblik, ideja (to jest u plasti¢kim
umjetnostima tema) i sadrzaj. Pseudoimpresioni-
stiéka teorija, prema kojoj »oblik i boja govore o
obliku i boji i to je sve«, naprosto nije toéna. Estet-
ski doZivljaj potiva upravo na jedinstvu tih triju
elemenata, i svaki od njih sudjeluje u onome &to
nazivamo estetsko uZivanje u umjetnosti.
Re-kreativno dozivljavanje umjetnié¢kog djela ovisi
dakle ne samo o prirodenoj senzibilnosti i vizuelnoj
uvjeZbanosti gledaoca, nego takoder i o njegovoj
kulturnoj spremi. Potpuno »naivni« gledalac ne po-
stoji. »Naivni« gledalac u srednjem vijeku morao
je dosta toga nauditi i neSto zaboraviti prije nego
5to je mogao ocijeniti klasi¢no kiparstvo i arhitek-
turu, a »naivni« gledalac u postrenesansnom razdo-
blju morao je dosta toga zaboraviti i neSto nauditi
da bi mogao ocijeniti srednjovjekovnu umjetnost,
da ne govorimo o primitivnoj umjetnosti. Tako za-
pravo »naivni« gledalac ne samo uZiva nego i ne-
svjesno vrednuje i tumaéi umjetni¢ko djelo; i nitko
ga ne moze optuzivati ako on to &ini ne brinuéi se
je li njegovo vrednovanje i tumacenje ispravno
ili pogreSno i ako ne shva¢a da njegova kulturna
sprema, takva kakva jest, pridonosi predmetu nje-
gova dozivljavanja.

»Naivni« gledalac razlikuje se od povjesnitara
umjetnosti po tome 5to je povjesnitar umjetnosti
svjestan situacije. On zna da njegova kulturna
sprema, takva kakva jest, neée biti u suglasju sa
spremom ljudi u drugoj zemlji i drugom razdoblju.
Zato se on pokuSava prilagoditi proucavajuci, ko-
liko god to mozZe, uvjete u kojima su predmeti nje-
gova proutavanja nastali. Ne samo da ¢e on sabrati
i provjeriti sve dostupne faktografske informacije,



kao Sto su sredina, stanje, starost, autorstvo, na-
mjena itd., nego ¢e takoder usporediti djelo s dru-
gim djelima iz iste grupe i prouéiti izvore u kojima
se odrazavaju estetski standardi zemlje i doba, da
bi dosegao »objektivniju« ocjenu njegove vrijedno-
sti. On e Citati stare teoloSke ili mitoloSke knjige,
kako bi mogao identificirati njegovu temu, pokusat
¢e zatim da ga povijesno locira i da odvoji pojedi-
naéni doprinos njegova stvaraoca od onoga njego-
vih prethodnika i suvremenika. On ¢ée studirati
oblikovne principe koji odreduju nalin prikaziva-
nja vidljivog svijeta, odnosno, u arhitekturi, naéin
na koji se primjenjuje ono $to bismo mogli nazvati
gradevnim obiljeZjima i tako izgraditi povijest
»motiva«. On ée promatrati prepletanje utjecaja iz
literarnih izvora i djelovanje samosvojnog razvitka
stila, kako bi uspostavio povijest ikonografskih for-
mula ili »tipova«. I uéinit ée sve §to je u njegovoj
moéi da se pribliZi socijalnim, religioznim i filozof-
skim shvaéanjima drugih razdoblja i zemalja, kako
bi mogao ispraviti svoj subjektivan doZivljaj sadr-
Zaja.!® Postupajuéi tako njegov ¢e se estetski opazaj
adekvatno promijeniti i sve viSe prilagodivati ori-
ginalnoj »namjeri« djela. Prema tome, ono $to po-
vjesni¢ar umjetnosti nasuprot »naivnoms« ljubitelju
umjetnosti €ini, ne sastoji se u stvaranju racionalne
superstrukture na iracionalnom temelju, nego u ra-
zvijanju njegova re-kreativnog dozivljaja, kako bi
bio u skladu s rezultatima njegova arheoloskog
istraZivanja uz istodobno provjeravanje rezultata
arheoloSkog istraZivanja prema osvjedoéenjima do
kojih je doSao re-kreativnim doZivljajem,* Leo-
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Za tehnicke izraze koji su upotrijebljeni u ovom poglavlju vidi Uvod
u knjizi »Studies in lconology« od E. Panofskeg.
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Isto, razumije se, vrijedi i za povijest literature i drugih oblika umjet-
ni¢kog izrazavanja. Prema Dioniziju Traganinu (Ars Grammatica, izdanje
P. Uhlig, XXX, 1883; citirano u knjizi Gilberta Murraya, Religio Gram-
matici, The Religion of a Man of Letters, Boston i New York, 1918),
Tpxppotiyn ($to bismo mi rekli, povijest literature), jest Eumetpio
(znanje temeljeno na iskustvu) onoga o &emu piSu pjesnici i prozni
pisci. On ga dijeli v Sest dijelova, od kojih se svaki pojedinaéno moze
primijeniti i v povijesti umjetnosti:

1. avayvwolg évtpuPng yord mwpoowdiwv (znalatko Eitanje naglas
prema pravilima prozodije): to je zapravo sinteti¢ka estetska re-kreacija
literarnog djela i moZe se usporediti s vizuelnom »spoznajome likov-
nog djela.

2. EEfynoig yotk ToUg EVUTEpXovTHg TolTLYols Tpdmoug
(objadnjenje govornih oblika ako se javljaju): to bi se moglo usporediti
s povijeiéu ikonografskih formula ili »tipova«.

3. Awoody Te yub tortopuddv Tpdxsipog amédoats (usputno obja-
injenje starih rije€i i tema): identifikacija ikonografskog motiva.

4. évvpodoylag E&bpmore (otkrivanje etimologije): kod nas ée to
biti podrijetlo »temex.

5. Gvodoylag éxloylowde (objanjenje gramatitkih oblika): analiza
kompozicijske strukture.

6. yptolg wornuaTay, 6 81 YEAAeTéy EoTL TEVTEY TEY v TH TEXxwy
(knjizevna kritika, 3to je najljep3i dio od svega obuhvacenog v
Tpoppatixn ): krititka ocjena umjetnitkog djela.

Izraz »kriticka ocjena umijetni¢kog djela« izaziva zanimljivo pitanje.
Ako povijest umjetnosti dopusta ljestvicu vrijednosti kao Sto povijest
knjizevnosti ili politicka povijest dopuita stupnjevanje zasluga ili »veli-
&ine«, kako moZemo objasniti &injenicu da ovdje izloZzene metode, Eini
se, ne dopustaju stupnjevanje na prvorazredna, drugorazredna i trece-
razredna umijetnicka djela? Ljestvica vrijednosti dijelom je pitanje
osobne reakcije, a dijelom pitanje tradicije. Oba ova standarda, od

nardo da Vinci je rekao: »Dvije slabosti, oslanja-
juéi se jedna na drugu, zbrajaju se u snagu«.!s
Dvije polovice luka ne mogu ¢ak ni uspravno sta-
jati; cijeli luk mozZe nositi teret. Jednako tako arhe-
olosko istrazivanje je slijepo i prazno bez estetske
re-kreacije, a estetska re-kreacija je iracionalna i
cesto odlazi pogresnim pravcem bez arheoloskog
istraZzivanja. Ali, »oslanjajuéi se jedno na drugo,
ovo dvoje nosi »sistem koji ima smisao«, to jest pun
historijski sadrzaj.

Kao 5to sam prije rekao, nikome se ne moze zamje-
riti Sto uZiva »naivno« u umjetni¢kim djelima —
to jest Sto ih ocjenjuje i tumaédi prema svom shva-
¢anju i Sto na tome ostaje. Ali humanist gleda sa
sumnjom na ono Sto bismo mogli nazvati »ocjenji-
vastvo«. Onaj tko uéi neduZne ljude da razumiju
umjetnost, ne brinuéi se o klasiénim jezicima, dosa-
dnim historijskim metodama i starim prasnim do-
kumentima, liSava naivnost njena Sarma a da ne
ispravlja njene zablude.

»Ocjenjivadtvo« se ne smije brkati s »connaisseur-
stvom« i teorijom umjetnosti. Connaisseur, to jest
poznavalac, sakupljat¢ je, muzejski kustos ili vje-
Stak koji se u svom doprinosu nauci svjesno ogra-
niéava na identificiranje umjetni¢kih djela s obzi-
rom na datum, podrijetlo i autorstvo i na njihovo
procjenjivanje s obzirom na vrijednost i stanje.
Razlika izmedu njega i povjesni¢ara umjetnosti nije
toliko pitanje principa, koliko stava i odredenosti,
5to se moZe usporediti s razlikom izmedu dijagno-
sti€ara i istrazivaéa u medicini. Poznavalac je sklon
naglasavanju re-kreativnog aspekta onog kom-
pleksnog procesa koji sam pokuSao opisati, a izgra-
divanje historijskog pogleda smatra sekundarnim;
povjesni¢ar umjetnosti u uZem ili akademskom smi-
slu skloniji je obratnom postupku. Ali jednostavna
dijagnoza »rake, ako je to¢na, ukljuéuje sve $to nam
istraziva¢ moZe reéi o raku, i ujedno sadrzi tvrdnju
da se tofnost te dijagnoze moZe provjeriti nakna-
dnom znanstvenom analizom; jednako tako jedno-
stavna dijagnoza »Rembrandt oko 1650«, ako je
totna, sadrzi sve Sto nam povjesni¢ar umjetnosti
moZe re¢i o formalnim vrijednostima slike, o tuma-
éenju sadrZaja, o nadinu kako ona odrazava kul-
turna shvaéanja Holandije u sedamnaestom sto-
ljeéu i o tome kako se u njoj izraZava liénost Rem-

kojih je drugi razmjerno objektivniji, moraju se neprekidno korigirati,
i svako istraZivanje, ma koliko bilo specijalisti¢ko, pridonosi tom pro-
cesu. Upravo zhog toga povjesni¢ar umjetnosti ne moZe praviti apriornu
razliku u svom pristupu »remek-djelus i »osrednjem« ili »inferiornome
umijetnickom djelu — jednako kao $to student klasiéne knjizevnosti ne
moZe proudavati tragedije Sofokla drugadije nego 3to proudava Senekine
tragedije. Istina je da ée metode povijesti umjetnosti, qua metode, biti
jednako valjane kad ih primijenimo na Direrovu »Melankolijus kao
i onda kad ih primijenimo na neki anoniman i manje znacajni drvorez.
Ali kad se »remek-djelo« usporedi i dovede u vezu sa svim onim »manje-
vrijednime djelima koja u toku istraZivanja pokaZu da se s njima mogu
usporecliti i povezati, originalnost njegove zamisli, superiornost njegove
kompozicije i tehnike kao i sva ona druga obiljeZja koja ga é&ine »veli-
kime postat ¢e automatski ofigledne, ne usprkos, nego upravo zbog
¢injenice 3to je cijela grupa djela podvrgnuta jedinstvenoj metodi ana-
lize i interpretacijé.
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Il codice atlantica di Leonardo da Vinci nella Biblioteca Ambrosiana di
Milano, izd. G. Piumati, Milano 1894—1903, fol. 244 v.



brandta; i ta dijagnoza takoder sadrzi tvrdnju da
se njena ispravnost moZe provjeriti kritickom ana-
lizom povjesnitara umjetnosti u uZem smislu. Po-
znavalac bi se, prema fome, mogao definirati kao
lakonski povjesniéar umjetnosti, a povjesniéar
umjetnosti kao govorljiv poznavalac. Najbolji pred-
stavnici obaju tipova pridonijeli su zapravo neiz-
mjerno mnogo onome Sto sami nisu smatrali svojim
pravim poslom.'® S druge strane, teorija umjetnosti
— nasuprot filozofiji umjetnosti i estetici — odnosi
se prema povijesti umjetnosti kao poetika i reto-
rika prema povijesti knjizevnosti.

Buduéi da djela kojima se bavi povijest umjetnosti
pocinju postojati tek s procesom re-kreativne estet-
ske sinteze, povjesni¢ar umjetnosti susrece se s ne-
obi¢nom poteSko¢om kad pokuSava opisati ono Sto
bismo mogli nazvati stilistickom strukturom djeld
kojima se bavi. Kako on mora opisati ta djela ne
kao fizitka tijela niti kao zamjene za fizicka tijela,
nego kao predmete unutradnjeg iskustva, bilo bi
beskorisno — ¢ak ako bi to bilo i moguée — da
izrazi formu, boje i elemente konstrukcije u obliku
geometrijskih formula, valnih duzina, stati¢kih pro-
ratuna ili da opisuje poloZaj ljudskog lika pomoéu
anatomske analize. S druge strane, buduéi da unu-
traSnje iskustvo povjesni¢ara umjetnosti nije slo-
bodno i subjektivno, nego je usmjereno naumom
umjetnika, on se ne smije ograniéiti na opisivanje
svoga osobnog dojma o umjetni¢kom djelu, kao 5to
to moZe uéiniti pjesnik opisujuéi svoj doZivljaj pej-
zaza ili slavujeva pjeva.

Predmeti povijesti umjetnosti, dakle, mogu se opi-
sati samo terminologijom koja je rekonstruirajuéa
kao 5to je i doZivljaj povjesniCara umjetnosti re-
-kreativan: njome se moraju opisati stilisticke po-
sebnosti, ali ne kao mjerive ili nekako drukéije od-
redive veli¢ine, niti kao poticaji subjektivnih re-
akcija, nego kao ono &to svjedoli o umjetniékoj
»namjeri«. »Namjere« se mogu izraziti samo u
obliku alternativa: mora se pretpostaviti situacija
u kojoj autor djela ima pred sobom viSe od jedne
moguénosti uobli¢enja, to jest situaciju u kojoj je
on suocen s problemom izbora izmedu razlic¢itih
rjeSenja. Tako ¢e izrazi kojima se sluZi povjesnicar
umjetnosti tumaciti stilistiCke posebnosti djela kao
specifiéna rjeSenja opéih »umjetni¢kih problemax.
To ne vrijedi samo za nafu modernu terminologiju,
nego ¢ak i za izraze kao sto su rilievo, sfumato itd.,
koje nalazimo u spisima iz Sesnaestog stoljeca.

Kad za lik u talijanskoj renesansnoj slici kaZzemo
da je »plasti€an«, a za lik u kineskom slikarstvu da
»ima volumen, ali nema masu« (zbog odsutnosti
»modelacije«), mi tumacimo te likove kao dva razli-
¢ita rjeSenja problema koji bi se mogao izraziti kao
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Vidi M. |. Friedldnder, Der Kenner, Berlin 1919, i E. Wind, Aestetischer
und Kunstwissenschaftlicher Gegenstand, Berlin. Friedlander ispravno
napominje da dobar povjesni¢ar umjetnosti jest ili se bar razvija v Ken-
ner wider Willen. Obratno, dobar poznavalac mogao bi se nazvati povije-
sni¢arom umjetnosti malgré lui.
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»Sredstvo pomocu kojega shvadamo uéinak svjetla na predmetima«
(Z. D.).

odnos »volumetri¢kih jedinica (tijela) nasuprot ne-
ograni¢enom prostiranju (prostor)«. Kad razliku-
jemo upotrebu linije kao »konture« od upotrebe
linije, da citiramo Balzaca, kao »le moyen par
lequel 'homme se rend compte de 'effet de la lu-
miére sur les objets,’” mi govorimo o istom pro-
blemu, ali istodobno istitemo jedan drugi: »liniju
nasuprot podruéja boje«. Razmisljajuéi o tome dola-
zimo do zakljucka da postoji ograniéen broj takvih
medusobno povezanih primarnih problema, koji s
jedne strane daju neizmjerno mnostvo sekundarnih
i tercijarnih problema, dok se s druge strane mo-
gu svesti na jednu temeljnu antitezu: diferencija-
ciju nasuprot kontinuaciji.!®

Formuliranje i sistematizacija »umjetnickih pro-
blema« — koji, razumije se, nisu ograniceni na sfe-
ru ¢istih oblikovnih vrijednosti nego takoder uklju-
tuju »stilisti¢ku strukturu« teme i sadrzaja, i ta-
ko izgradivanje sustava »Kunstwissenschaftliche
Grundbegriffe« — predmet je teorije umjetnosti,
a ne povijesti umjetnosti. Ali ovdje susreéemo, po
treéi put, ono 5to smo nazvali »organi¢kom situaci-
jom«. Kao $to smo vidjeli, povjesniéar umjetnosti
ne moze opisati predmete svoga rekreativnog do-
zivljaja, a da ne re-konstruira umjetni¢ke »namje-
re« pomoéu izraza koji obuhvacdaju opée teoretske
pojmove. Postupajuéi tako on ée, svjesno ili ne-
svjesno, pridonijeti razvitku teorije umjetnosti
koja bi bez povijesnog provjeravanja na primje-
rima ostala neplodna shema apstraktnih opc¢enito-
sti. S druge strane, teoreti¢ar umjetnosti, bilo da
pristupa predmetu sa stajaliSta Kantove Kritike,
neoskolastitke epistemologije ili Gestaltpsycholo-
gije,'® ne moze izgraditi sustav opéih pojmova a da
se ne osloni na umjetni¢ka djela koja su nastala u
odredenim, specifiénim povijesnim uvjetima; po-
stupajuéi tako on ée, svjesno ili nesvjesno, prido-
nijeti razvitku povijesti umjetnosti koja bi bez te-
oretske orijentacije ostala samo mno$tvo neuobli-
¢enih pojedinaénosti.

Kada za poznavaoca kaZemo da je lakonski povje-
sni¢ar umjetnosti, a za povjesni¢ara umjetnosti da
je govorljivi poznavalac, odnos izmedu povjesnica-
ra umjetnosti i teoreti¢ara umjetnosti mogao bi se
usporediti s onim dvojice susjeda koji imaju pravo
da love na istom podruéju, i od kojih jedan posjeduje
pusku, a drugi svu municiju. Za obojicu ¢e biti kori-
sno ako shvate situaciju u kojoj se nalaze. Isprav-
no je refeno da teorija, ako je odbijena s vrata
empirijskih disciplina, ulazi u kuéu kroz dimnjak
kao duh i uznemiruje namjestaj. Ali nije manje
istinito ni to da se povijest, ako je odbijena s vrata
teoretskih disciplina koje se bave istim nizom po-
java, uvlaéi u podrum kao ¢opor miSeva i podriva
temelje.
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Vidi E. Panofsky, »Uber das Verhiltnis der Kunstgeschichte zur Kunst-
theoriex, Zeitschrift fUr Aesthetik und allgemeine Kunstwissenschaft,
XVIII, 1925, i E. Wind, »Zur Systematik der kiinstlerischen Probleme«,
ibid.
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C. H. Sedimayr, »Zu einer strengen Kunstwissenschafte, Kunstwissen-
schaftliche Forschungen, I, 1931.



5. Moze se uzeti kao sigurno da povijest umjet-
nosti zasluZuje da bude ubrojena u humanisticke
discipline. Ali koja je korist od humanistike kao
takve? Kao Sto je opcenito poznato, ona nije prakti-
¢na i bavi se pro§loséu. Stoga bi se moglo pitati za-
$to se mi upustamo u bavljenje neprakti¢nim istra-
Zivanjem i za$to nas uopce zanima pro$lost?

Odgovor na prvo pitanje jest: zato Sto Zelimo
spoznati stvarnost. Oboje, humanistika i prirodne
znanosti, kao i matematika i filozofija, ¢ine se ne-
praktiéni, 8to su stari nazivali vita contemplativa
nasuprot vita activa. Ali, je 1i kontemplativni Zivot
manje stvaran, ili, da budemo precizniji, je li nje-
gov doprinos onome $to nazivamo stvarnost manje
vazan nego onaj aktivnoga Zivota?

Covjek koji uzima papirnu novanicu u zamjenu
za dvadeset i pet jabuka éini akt vjere i podvr-
gava se teoretskoj doktrini, kao $to je to Cinio i
srednjovjekovni éovjek plaéajuéi za oprost. Coviek
kojega je pregazio automobil pregaZen je od mate-
matike, fizike 1 kemije. Jer onaj, tko vodi kontem-
plativni Zivot, ne mozZe izbje¢i da utjete na aktivni
zivot, jednako kao §to ne moZe ni sprijeciti da aktiv-
ni Zivot utjeée na njegovu misao. Filozofske i psi-
hologijske teorije, povijesne doktrine i sve vrste
teorija i otkri¢éa mijenjali su i neprekidno mijenjaju
#ivote nebrojenih milijuna. Cak i onaj &ovjek, koji
samo prenosi znanje ili uéenje, sudjeluje na svoj
skroman naéin u procesu uobli¢enja stvarnosti —
¢ega su neprijatelji humanizma mozda mnogo svje-
sniji nego njegovi pristalice.?? Nemoguce je zami-
sliti na§ svijet samo u kategorijama akcije. Jedino
u Bogu postoji »podudarnost Djela i Misli« kao sto
kaZu skolastici. Nasa se stvarnost moZe shvatiti sa-
mo kao uzajamna prozetost obojega.

Ali ¢ak i tada zasto bi nas zanimala proslost? Od-
govor je isti: zato Sto Zelimo spoznati stvarnost. Ne
postoji niSta Sto bi bilo manje stvarno od sada-
Snjosti. Prije jednog sata ovi reci pripadali su bu-
duénosti. Za ¢etiri minute pripadat ¢e proslosti. Kad
sam rekao da je ¢ovijek, kojega je pregazio automo-
bil, pregazen od matematike, fizike i kemije, ja
sam isto tako mogao re¢i da je pregaZen od Eukli-
da, Arhimeda i Lavoisiera.

Da bismo dohvatili stvarnost, moramo se odvojiti
od sadasnjosti. Filozofija i matematika ¢ine to gra-
deéi sustave sredstvima koja po svojoj prirodi ne
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U svom pismu listu New Statesman and Nation, XIllI, 1937, od 9. lipnja,
Pat Sloan brani otpuitanje profesora i nastavnika u sovjetskoj Rusiji,
tvrdeéi da sprofesor koji brani jednu zastarjelu, predznanstvenu filo-
zofiju, nasuprot onoj koja je znanstveno zasnovana, moze biti jednako
moéna reakcionarna snaga kao i vojnik u intervencionistickoj armiji«.
Ocito je da pod izrazom »branedie« on razumijeva samo prenosenje
onoga 3to naziva spredznanstvenoms filozofijom, jer nastavlja ovako:
»Kolike je duhova u Britaniji danas sprijeeno da dode u dodir s mark-
sizmom jednostavnim nametanjem, do zasi¢enosti, djela Platona i dru-
gih filozofa? U tim uvjetima ta djela nisu neutralna, nego igraju anti-
marksisti¢ku ulogu, i marksisti su svjesni te €injenice.« Nepotrebno je
napominjati da djela »Platona i drugih filozofac igraju »u tim uvje-
timae isto tako i antifasisti¢ku ulogu i da su fadisti takoder »svjesni te
cinjenice«.

podlijezu vremenu. Prirodne znanosti i humanisti-
ka &ine to stvarajuéi one prostorno-vremenske struk-
ture koje sam nazvao »svemir prirode« i »svemir
kulture«. Ovdje dodirujemo ono $to je moZda naj-
fundamentalnija razlika izmedu humanistike i pri-
rodnih znanosti. Prirodna znanost promatra pro-
cese u prirodi koji se zbivaju u vremenu i pokusa-
va shvatiti one bezvremenske zakone, prema koji-
ma se oni odvijaju. Fizi¢ko opaZanje moguce je sa-
mo ondje gdje se neSto »dogada«, to jest gdje se
zbiva promjena bilo sama od sebe ili izazvana eks-
perimentom. I upravo su to one promjene koje na
kraju bivaju predoéene matemati¢kom formulom.
S druge strane, humanistika se ne suotava sa zadat-
kom da uhvati ono $to bi inate umaklo, nego da
ozivi ono Sto bi inaée ostalo mrtvo. Umjesto da se
bavi vremenskim pojavama nastojeéi da zaustavi
vrijeme, ona prodire u podrué¢ja gdje se vrijeme sa-
mo od sebe zaustavilo i nastoji da ga ponovo reak-
tivira. Promatrajuéi, kao 3to to ¢ini humanistika,
ona sledena, nepomiéna djela za koja sam rekao
da »izranjaju iz struje vremena«, humanistika teZi
da dohvati procese u toku kojih su ta djela nastala
i postala ono $to jesu.*

Umjesto da svodi prolazne dogadaje na staticke za-
kone, humanistika daje stati®nim djelima dinami-
¢an Zivot i tako se ne suprotstavlja prirodnim zna-
nostima nego ih nadopunjuje. Zapravo se humani-
stika i prirodne znanosti medusobno pretpostavljaju
i jedna su drugoj potrebne. Znanost — shvaéena,
naime, u svom pravom znafenju kao ozbiljna i
u-sebi~dostatna teZnja za znanjem, a ne kao nedto
podredeno »prakti¢nim« ciljevima — i humanisti-
ka sestre su, proizisle iz pokreta koji je s pravom
nazvan otkricem (ili, u §iroj povijesnoj perspektivi,
ponovnim otkri¢em) svijeta i ¢ovjeka. I kao Sto su
humanistika i prirodne znanosti bile rodene i pre-
porodene zajedno, one ¢e umrijeti i uskrsnuti za-
jedno ako sudbina bude tako htjela. Ako antropo-
kratska civilizacija renesanse, kao 5to se &ini, vodi
prema »obratnom srednjem vijeku« — satanokra-
ciji nasuprot srednjovjekovnoj teokraciji — nestat
¢e ne samo humanistika nego i prirodne znanosti,
i nicega nece viSe biti osim onoga Sto sluzi diktatu
animalnog. Ali ¢ak ni to neée znaéiti kraj huma-
nizma. Prometej moZe biti vezan i muéen, ali va-
tra zapaljena njegovom bakljom ne moZe biti uga-
Sena.

Neznatna je razlika u latinskom izmedu scientia i
eruditio i u engleskom izmedu znanja i uéenja. Sci-
entie i znanje, oznactuju¢i viSe duhovno posjedo-
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»OZivjeti« proilost nije za humanistiku romanti€ni ideal, nego metod-
ska nuZnost. Ona moZe izraziti &injenicu da su djela A, B i C »povezanac
jedno s drugim jedino tvrdnjom da je €ovjek koji je proizveo djelo A
morao poznavati djela B i C, ili djela tipa B i C, ili djelo X koje opet
proizlazi iz B i C, ili da je morao poznavati B, dok je autor djela B
morao poznavati C itd. Za humanistiku je jednako tako neizbjeZno da
misli i da se izraZava u kategorijama kao ito su »utjecajix, »linije evo-
lucijee itd., kao 3to je za prirodne znanosti neizbjezno da misle i da se
izraZavaju u kategorijama matemati¢kih jednadzbi.



vanje nego duhovni proces, mogu se izjednadciti s
prirodnim znanostima; eruditio i ucenje, oznacuju-
¢i viSe proces nego posjedovanje, s humanistikom.
Idealan cilj znanosti bilo bi nesto poput vjestine,
humanistike nesto poput mudrosti.

Marsilio Ficino pisao je sinu Poggia Bracciolinija
ovako: »Povijest je potrebna, ne samo zato da Zi-
vot ugini ugodnim nego i zato da mu dade moralni
smisao. Ono 3to je smrino ostvaruje u toku po-
vijesti besmrinost; 3to je odsutno, postaje prisutno;
stare stvari bivaju pomladene; mladi ljudi ubrzo
stjetu zrelost starijih. Ako sedamdesetogodisnjaka
smatraju mudrim zbog njegova iskustva, koliko je
mudriji onaj ¢&iji je Zivot obuhvatio raspon od tisucu
ili tri tisuée godina! Doista, za €ovjeka se moZe reci
da je Zivio toliko milenija koliko ih obasiZe svojim
poznavanjem povijesti.«32

prijevod s engleskog
zarko domljan
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