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Problem rimske umetnosti

Zgodovina je besedama "Rim" in "rimski" podelila ne-
navaden dvojni pomen. Ce refemo "Rim", govorimo
hkrati o mestu in o drZavi. Mesto leZi znotraj geograf-
'sko natan¢no dologenih meja, med Albanskimi gri¢i in
izlivom Tibere v srednji Italiji. Driava se je razsirila
dale¢ onstran teh meja in kon&no postala rimski imperij.
Mesto Rim obstaja 3e danes, medtem ko pripada rimska
drzava preteklosti, tako da nam je pri§lo v navado govo-
riti o rimskem imperiju kot o nekem zgodovinskem
obdobju. Pa vendar oznaCujemo vsa ta kompleksna dej-
stva, mesto in drZavo, imperij in njegov ¢as v zgodovini,
z istim imenom "rimski". Na$ lastni jezik postaja v odno-
su do vsega rimskega potencialni vir zme$njave, pri
Cemer umetnost ni nobena izjema.

Pozornost zbujajoCe dejstvo je, da vsi doseZki, ki jim je
Rim zapustil svoje ime, niso v istem smislu in do enake
mere "rimski". Tako na primer obsega "rimska zgodovi-
na" navadno celoten razvoj rimske drZave od njenih
zacetkov do konca imperija in, konsekventno temu, veli-
ko ve¢ kot le zgodovino mesta Rima, medtem ko sred-
njeveske in poznejSe dogodke mesta ta izraz navadno ne
oznaCuje. Rimsko pravo je bilo kon¢no zbrano in kodifi-

cirano na ukaz bizantinskega cesarja Justinijana, pa je
~ vsceno "rimsko". Anti¢ni mostovi in akvedukti Spanije
in juzne Francije so bili zgrajeni v ¢asu imperija, vendar
jih najverjetneje niso gradili le prebivalci Rima, niti ne
moremo trditi, da je bilo tehni¢no znanje, uporabljeno
pri teh gradnjah, izklju¢no in povsem rimsko. Na drugi
strani pa, kar je pravi paradoks, najbolj intimni in naj-
neposredne§i izraz rimskega duha, njegov jezik, nikoli
niso imenovali "rimski", temve¢ "latinski". Tako zasluga
za ta doseZek ni pripisana Rimu, marveC regionalni civi-
lizaciji, katere del je bil nekoC tudi Rim.

Ze na zatetku moramo vedeti, da se bo ta negotovost
ponovno pokazala pri preufevanju rimske umetnosti. V
resnici je doloCila smer teh raziskav, Se posebno v zadnji
fazi, to je v preteklih petdesetih letih. Ze ime "rimska
umetnost” zahteva razlago. Kaj v resnici razumemo s
tem izrazom? Verjetno lahko z njim ozna¢imo umetnost
mesta Rima v enakem smislu kakor govorijo o "rim-
skem" baroku. Toda isti izraz se lahko nana$a tudi na
umetnost imperija in vsa umetnidka dela, izdelana kjer-

koli v ¢asu imperija, lahko imenujemo "rimska". Lahko
pa je atribut "rimski” omejen na tista umetnifka dela, ki
so jih izdelali Rimljani, ne pa Grki, delujo¢i v Rimu ali
pod imperijem, ali pa je lahko doloCen tip definiran kot
slogovno "rimski", tako kot je drug tip "gotski", ne glede
na Cas in kraj nastanka. Problem je inherenten vsem
raziskavam, ki kakor koli zagovarjajo ali negirajo obstoj
"rimske” umetnosti. Pa vendar so ga jasno izrazili le
redki pisci. Eden od njih, Alois Riegl, je zadutil potre-
bo, da razloZi izraz "rimsko" v naslovu svoje Spdtromi-
sche Kunstindustrie. V uvodu pravi: "Pri izbiri besede
'rimsko’ namesto ’anti¢no’ sem imel v mislih celoten
rimski imperij, ne pa le - kar Zelim posebej poudariti -
mesta Rim ali italskega ljudstva, oz. le ljudstev zahodne-
ga dela imperija."" To je seveda namerna izbira le enega
avtorja; prav tako so moZne tudi druge definicije.

Iz posebnih pogojev rimske umetnosti izhajajo trije zna-
Cilni problemi. Eden se nanasa na njeno estétsko vredno-
tenje, ki je bilo skoraj od vsega zaCetka izredno negoto-
vo; drugi je histori¢ni razvoj, o katerem se nam j¢ ohra-
nilo le zelo malo avtenti¢nih priCevanj. O¢itno pa je,
tudi zaradi modernih standardov, da se moramo, &e se
hofemo ukvarjati s katerim koli od obeh problemov,
najprej odlogiti, kaj bomo imenovali "rimsko". Problema
vsebujeta zacetno ferminolosko teZavo. Pretekle izku$-
nje so jasno pokazale, da so vsa tri navedena vprasanja
med seboj tesno povezana. V moderni literaturi o umet-
nosti sestavljajo "rimski problem".

Vsa tri se v novejSih diskusijah o anti¢ni umetnosti ne-
nehno pojavljajo. Stimulirala so tako konkretne raziska-
ve kot teoretska razmisljanja. Nekateri najbolj briljantni
moderni prispevki k umetnostnozgodovinski metodi in
kritiSki analizi umetnosti so bili posveceni prav rimske-
mu problemu. V resnici je ta Kontroverza znacilnost
modernega zanimanja, kar je mogoCe opaziti na podlagi
njene vse vecje intenzivnosti. Rimska umetncst je danes
bolj kot kdajkoli kontroverzna zadeva. Se vedno ne
obvladamo vsega, na prvi pogled disparatnega in pogos-
to nekoordiniranega gradiva, ki ga moramo obravnavati
kot "rimsko umetnost”. Manjkajo nam prepri¢ljivi podat-
ki in ustrezna kritiSka orodja, s katerimi bi se lahko loti-
li raznolikosti tega gradiva. Izkazalo se je, da je $e pose-
bej teZko razviti tista splofno veljavna, vseobsegajoca
nacela, o katerih se zdi, da jih potrebujemo, da bi lahko




vsa dela rimske umetnosti ucinkovito lo€ili od drugih
dveh umetnosti, s katerima so tako tesno povezana, to
- je od etruf¢anske in grike. '

Posledica $tevilnih konkretnih odkritij arheoloskih razis-
kav v zadnjih sto letih je tudi pove<anje znanja. Rimska
umetnost je imela pri teh odkritjih svoj deleZ, pa vendar
so najnovejie diskusije na to temo verjetno najveC pris-
pevale s tem, da so postavile v sredi3Ce zanimanja splos-
ni problem rimske umetnosti. Soglasja o nakazanih odgo-
vorih pa vseeno $e ni videti. Kljub temu je danes ocitno
vsaj to, da zgodovine rimske umetnosti ni mogoce pisati
tako kot.zgodovino egipfanske ali gr¥ke, tako da se zaC-
ne pri prepoznanem, koherentnem korpusu umetnostnih
del, ki kaZejo olitno enotnost sloga, namenov in sred-
stev izraZanja. Izraza "egiplansko” in "griko" imata v
zgodovini umetnosti uveljavljen pomen; za pomen izra-
za "rimsko" pa ni mogoce reci, da je dognan. Enotnost
rimske umetnosti se ne kaZe v sloga ali pristopu k umet-
niskemu upodabljanju, kakor je to pri egiplanskem slo-
gu. Ce je podobna notranja enotnost, ki naj bi povezova-
la vse izrazne oblike rimske umetnosti, pri njej sploh
obstajala, jo moramo v raznolikosti, ki jo imamo pred
seboj, Sele odkriti. QdloCitev o tem, kaj imenovati "rim-
sko" in kdaj, je v rokah modernega raziskovalca, breme
dokazovanja pa leZi na ramenih kritike. Zgodovina rim-
ske umetnosti svojega predmeta ne more samo pokazati
in razloZiti; najprej ga mora definirati.

V tem pogledu primer Rima v zgodovini umetnosti ni
izjemen. Kritiki "renesan¢ne” umetnosti morajo na podo-
ben nacin dologiti izraz "renesansa” in pokazati njegovo
uporabnost v smislu histori¢ne Kkategorije, 3¢ preden
lahko pri¢nejo obravnavati razlikujoce se izdelke tega
obdobja kot sklenjeno skupino. Njihova naloga je mor-
da laZja od problema, ki ga postavlja rimska umetnost,
saj je jedro renesantne umetnosti vsaj v Italiji jasno

dolo¢eno z njenim slogom in intelektualno klimo. Vpra-

8anja pa, ki se vseeno pojavljajo, so vpradanja o mejah
te kategorije. Bomo rekli, da se renesanina umetnost
pri¢ne z Giottom ali Masacciom? Je to povsem italijan-
sko gibanje ali pa smo upravieni govoriti o "severni
rencsansi"? Kak3ne spremembe so potrebne, da bi temu
drugemu izrazu podelile pomen, ki bi ustrezal realnosti?
Odgovor na ta vpralanja ni razumljiv sam po sebi; vpra-
Sanja je treba razjasniti. Podobna vpradanja se 3¢ bolj

nujno postavljajo v barolni umetnosti. Kje se pri¢ne?
Kje so njene meje? Kaj "barok" v resnici je, neko zgodo-
vinsko obdobje ali le usmeritev znotraj nekega zgodovin-
skega obdobja, to je 17. stoletja? Taka vpralanja so
podobna tistim, ki jih pred nas postavlja rimska umet-
nost. Podobno slabo definiran je tudi izraz "moderna
umetnost”, ki ga je treba prediskutirati, eprav je njen
predmet del naSega sodobnega Zivljenja. Ni vsa soasna
umetnost "moderna”. V vseh teh primerih mora biti
najprej dokazana vrednost KritiSke ali zgodovinske kate-
gorije in dologene morajo biti njene natanéne omejitve,
preden ji moremo pripisati konkretno gradivo. Med tis-
tim, kar je ali ni "moderno” ali "baro¢no" v umetnosti,
moramo potegniti ¢rto. Prav tako se moramo odloiti,
kaj Zelimo imenovati "rimsko". Razlikovanje izraZa nale
lastno kritidko vrednotenje umetniSkega dela. Dodatnih
primerov v zgodovini umetnosti ni teZko najti.

Kljub temu pa bi uganka rimske umetnosti ostala. Pred-
vsem je veCina moZnih kritiSkih klasifikacij omenjene
viste posledica pogojev, tipinih za poklasi¢na obdobja,
srednjevedko ali poznejia. V teh obdobjih nas manj pre-
seneca dejstvo, da so umetniki svobodno izbirali med
razli¢nimi naCini izraZanja. V anti¢ni umetnostni pa smo
navajeni, da so razlike zarisane veliko ostreje, zdi se,
veliko bolj objektivno. Zelo znacilen je, na primer, slog
egipCanskih slik ali kipov. Z lahkoto ga prepoznamo, saj
je pristop k umetnostnemu upodabljanju stalen tako
glede temeljnih nacel kot ekskluzivnosti v primerjavi z
vsemi drugimi anti¢nimi slogi. Praviloma je dvom, ali je
neko delo egip¢ansko ali ne, zelo majhen. Podobno kaZe
grika umetnost distinktivno in vase zaprto naravo kljub
razvojni energiji, ki jo vodi skozi razli¢ne faze od arhai-
ke do helenizma. Pa vseeno so celo v antiki primeri, ki
povzrocajo dvom o nedvoumni rabi teh histori¢nih kate-
gorij. Gr3ki umetniki so delali za Perzijce. Bomo rezul-
tat tega dela imenovali gr¥ka ali perzijska umetnost?
Med velikimi slogi Egipta, BliZznjega vzhoda in zgodnje
Grlije so Zivele prehodne umetnosti, na primer umet-
nost Feni¢anov. Take "meSane" sloge danes navadno

. obravnavajo s prezirom, Ker naj bi jim manjkala jzvir-

nost. Toda tudi te umetnosti imajo svoj deleZ pri rasti in
Sirjenju nade civilizacije. Objektivnega ovrednotenja
arhajskega feni¢anskega sloga 3e ni.




~

Toda vse to so bile v rani zgodovini sredozemske kultu-

re le malenkosti. To, zaradi Cesar nas problem rimske
umetnosti tako bega, je dejstvo, da smo sooeni z glav-
no smerjo antiCne umetnosti, smerjo, ki ima dolgo tradi-
cijo in je izredno produktivna, pa vendar ji, presenetlji-
vo, manjkajo tiste ekskluzivne, stalne in dokon¢ne slo-
govne poteze, ki velino drugih anti¢nih umetnosti 1o¢u-
jejo na podoben nacin, kot loCujejo Stevilne razli¢ne jezi-
ke. Se vet, rimski dosezki na drugih podro&jih so distink-
tivni in izjemni. Pri¢akovali bi, da lahko rimsko umet-
nost po pomenu primerjamo z rimskimi vojadkimi dosez-
ki ali drzavno upravo, katerih posledica je bil slavni
imperij, ali pa s klasi¢no latinsko knjiZevnostjo, ki je
politi¢ni  strukturi navdihnila lastni duhovni pomen.
Namesto tega najdemo neko umetnost dokaj neenakih
teZenj in negotovega izvira, ki niha med "neoklasi¢nim"
sprejemanjem grikih standardov in pogosto grobim "ljud-
skim" realizmom, kar kon¢no privede do na videz "anti-
klasitne" formalne okorelosti poznega rimskega sloga.

Ta dilema je tako kritiske kot histori¢ne narave. Kadar
hole moderna kritika soditi o umetnosti, ki tako naspro-
tuje modernim pri¢akovanjem, je v prvi vrsti sooena z
estetskim vrednotenjem. To pa ne more biti dolgo loce-
no od historicnega problema evolucije. Zato je bila re-
konstrukcija razvoja rimske umetnosti kot zgodovinske-
ga procesa dolgo ¢asa, in Se vedno je, nujna naloga. Ta
naloga pa tudi vodi do problema definicije, ki smo ga
pojasnili zgoraj. Treba je definirati, kaj mislimo z "rim-
sko umetnostjo”. To je terminoloski problem. Kritika se
je v zadnjem Casu ukvarjala predvsem z vpraSanjem, kaj
natan¢no je rimsko v rimski umetnosti.

Zgodovina problema'

Da bi razumeli moderno literaturo o rimski umetnosti
moramo razumeti omenjene tri vidike problema - este-
Iskega, historiCnega in terminoloskega. Vsi trije nedvom-
no izvirajo iz realnega poloZaja rimske umetnosti, toda
moderni raziskovalci in kritiki so se tega poloZaja zave-
deli le postopoma. Vsako od teh treh vprafanj, ceprav
gradivu inherentno, je v nekem trenutku stopilo v sre-
disCe pozornosti moderne kritike in ob svojem odkritju
povzrogilo novo razlago rimske umetnosti. Tako je bil
historicni problem rimske umetnosti prvi¢ formuliran v

renesansi; ésteisko vrednotenje je postalo sporno v se-
demnajstem in osemnajstem stoletju; rerminoloska dolo-
Citev rimskega sloga pa je predmet najnovejdih raziskav.
Te spremembe zornega kota je vsakokrat spremljalo vse
veCje konkretno poznavanje izvirnega gradiva in bolj
neposreden stik z njim, hkrati pa so znacilne tudi za
druge, bolj splodne spremembe v evropskem miSljenju.
Tako kot na drugih podrocjih se tudi na tem kaZe, da do
odkritij ne prihaja po nakljuCju, marveC takrat, ko Cas
zanje dozori. V preteklih stoletjih so razli¢ne reakcije
na rimsko umetnost zvesto sledile ne le prevladujoCim
nagnjenjem okusa, temve¢ tudi razvoju idej nasploh.
Tako je bil na podlagi intuicije enega pisca ali prizade-
vanj cele skupine ucenjakov od ¢asa do Casa korenito
preformuliran in preoblikovan celoten problem. Vsako-
krat ko se je to zgodilo, je bil rezultat nova teorija o
rimski umetnosti. V nadaljevanju bomo na kratko prika-
zali odlolilne korake v tem sosledju teoretskih pristo-
pov od petnajstega stoletja naprej. Temeljne ideje zgodn-
ejSih pristopov 8¢ vedno niso mrtve, in njihova uporab-
nost ni iz€rpana z izjavami, da nekatere teorije in njihov
vpliv izhajajo iz intelektualnih konstelacij, druga¢nih od
dana$njih.

Renesansa

V odnosu renesan¢nih teoretikov do rimske umetnosti
se zdita $e posebno pomembni dve posebnosti. Ena je
odsotnost u€inkovitega razloCevanja med grko in rim--
sko umetnostjo. Generacijam, ki so v 15. stolctju prve
pricele oblikovati koncepte naSe zgodovine umetnosti,
se je klasi¢na antika kazala kot kontinuirana celota. Kot
tak je bil "anti¢ni nadin” fofo genere v opoziciji do "mo-
derncga". Tako beremo v Ghibertijevem drugem "Ko-
mentarju”, da se je anti¢na umetnost kon¢ala pod Kon-
stantinom. Seststo let po tem dogodku niso bile dovolje-
ne nobene podobe in umetnostno znanje je padlo v poza-
bo. Po tem dolgem intervalu so "Grki" (to je bizantinska
oZivitev v Toskani) izpeljali. prve slabotne poskuse, da
bi ponovno ustvarili umetnost slikanja. Za umetnost, ki
se je pricela takrat, se je kmalu po Ghibertiju uveljavil
naziv "moderna™.

Tu imamo opraviti s temeljnim kriti§kim konceptom.
Njegova osnova je razloCevanje, in to ne razloCevanje
med dvema enakovrednima slogoma, marvel razloCe-




vanje med zgodnejSo, boljfo umetnostjo ("anti¢no") in
neko "nespretno™ movej$o umctnostjo (bizantinsko ali
italo-bizantinsko). Opazimo lahko seveda, da je s tem
umetnostno-kritidkim nasprotjem tesno povezan neki
zgodovinski koncept, ideja o propadu umetnosti. To je
drugi element, ki zasluZi naso pozornost.

Tozbc nad nekakSnim propadom umetnosti pri nekate-
rih latinskih piscih, ki so jih v renesansi veliko brali, na
primer pri Pliniju, Vitruviju in drugih,® so dokaj pogos-
te. Inovacija renesanse je, da so estetsko prepri¢anje o
propadu umetnosti inkorporirali v povsem dozorelo his-
tori¢no teorijo, kakrSno najdemo pri Ghibertiju. Tega
pri latinskih piscih o umetnosti ni. Ghibertijev kratek
odlomck je pomemben zato, ker vsebuje jedro konsisten-
tnc zgodovine umetnosti, razdeljeno na tri glavna obdob-
ja: anti¢no, vmesno (na$ "srednji" ali "temni" vek) in
obdobje novega primitivizma (neobizantinsko), ki ga je
prvi presegel Giotto. S kritiSkega stalid¢a je bilo anti¢no
obdobje obludovano, drugo je pomenilo popoln vaku-
um, tretje pa je bilo nekak3na arhajska stopnja, ki je
bila konc¢no preseZena (z Giottom).

Ta kritiSko-histori¢na shema je ostala v veljavi vso rene-
sanso in $c danes ni v celoti ovrZena. Na$ koncept "rene-
sansc” je bil oblikovan po tem vzorcu. To ne pomeni, da
je shema v primerjavi z realnostjo povsem brez podlage,
Ceprav jc glede detajlov pomanjkijiva. Toda o tem na
tem mestu ne moremo razpravljati 8e naprej, saj mora-
mo na$o pozornost osredotociti na vpliv, ki ga je imel ta
primer na poznejle zgodovine rimske umectnosti. Po-
membno je dejstvo, da imamo opravka s teorijo, ki z
zgodovinskimi pojmi podpira propad razli¢nik umetnos-
ti. Ni se mogoCe izogniti naslednjemu vraSanju: Kje,
kdaj in zakaj je do tega "propada” dejansko prislo? Ghi-
berti daje nanj renesancen dogovor: do propada umet-
nosti je prisio po rimskem obdobju (in ne med njim ali
pred njim), v "mra¢nem veku™. Drugi so pozneje posta-
vill isto vprasanje in dali nanj druga¢ne odgovore.

Vendar je v renesansi poloZaj tega problema ostal dokaj
stanovit. Antika je bila sploSno razumljena kot nedelji-
va entitcta, v kateri sta bila "gr§ko" in "rimsko" le dva
razlitcna vidika ali zaporedni razvojni stopnji. Zaton
umctnosti oziroma vse visoke kulture je priSel s koncem
antike. "Gr8ko" in "rimsko" sta skupaj sestavljala klasic-
ni vek. To, kar je bilo pomembno, ni bilo razloCevanje

teh dveh faz antike, temvel veje nasprotjc med "antic-
nim" in "modernim”. Zaradi tega konsistentncga, Ceprav
poenostavljenega gledanja, je le malo dvomov o estct-
skem vrednotenju rimske umetnosti. PrestiZz rimskce
umetnosti je bil velik preprosto zato, ker je bil del splos-
nega odpora do neklasi¢nih "modernih” umetnosti - bi-
zantinske in srednjeveske.

Kratek in jedrnat povzetek te situacije najdemo pri Vasariju, ki je
povsem teoretsko domneval stalen napredek umetnosti od zagetka do
konca antike. "Za Rimijane lahko resni¢no refemo, da so zbrali naj-
boljde lastnosti vseh drugih metod in jih zdruZili v njihovo lastno z
namenom, da bi bil lahko ta (namre¢ rimski "nalin" ali slog) bolgi od
vseh, ne, absolutno boZanski, kakrSen tudi je." (Biografija Andrea
Pisana.) V istem odlomku najdemo prvi namig na problem, ki je Cakal
bodole zgodovinarje rimske umetnosti. Ko je Vasari pisal te vrstice,
se je Cutil dolZnega oznaciti svojo rabo izraza "rimski" takoic: "Rimlja-
ne imenujem tiste, Ki so po osvojitvi Gréije obnovili Rim in tja prenes-
li vse, kar je bilo na celem svetu dobrega in lepega.”

Teorija 0 vzponu in propadu

Sele ko so priteli rimsko umetnost gledati v nasprotju z
grsko in ne vel v tesni povezavi z njo, je postalo njeno
estetsko vrednotenje sporno. PraktiCno seznanjanje z
njenimi izdelki je moralo razkriti to nasprotje in hitro
opozoriti tudi na nasprotje med zgodnjo in pozno impc-
rialno umetnostjo.® Celo 3¢ preden je bilo to scznanjanje
utemeljeno z zadostno koli¢ino podatkov in primerjal-
nega gradiva, je bilo mogoce slutiti potrebo po razloce-
vanju med gr3kim in rimskim. Gr¢ija je bila starejSa
kultura, Rim le naslednik. Ceprav obc "klasi¢ni®, nista
bili tudi nujno enakovredni. Ko je bil odnos med njima
prvi¢ formuliran, je postal odprto vpraianje.

Zgoden in zgovoren simptom le neogibne spremembe v drZi najdemo
v pismu La Teuliera, do leta 1699 direktorja Francoske akademije v
Rimu. Ustanova se je ukvarjala izrecno s prcudevanjem in kopira-
njem umetnidkih del v Rimu. Toda Ze leta 1696 je La Teuliere pred-
lagal, da odprejo podobno $olo v Atenah, in to utemeljil z naslednjim:
"Ker so lepe umetnosti prile v Italijo iz Gréije, bi lahko tako (&e bi
bila namre v Atenah ustanovljena akademija) stvari videli pri njiho-
vem izviru; to velja tako za arhitekturo kot skulpturo, katerih udovi-
ti ostanki so po pripovedovanju ljudi ¢ vedno tam, predvsem plitvi
reliefi itn."” Tu zavzema rimska umetnost, dale® od tega, da bi bila
"bolj8a od vseh", kakor jo vidi Vasari, lc drugo mesto za gr¥ko. Usme-
ritev je rimski umetnosti v bistvu nenaklonjena, in to je njen pozneji
sloves pokazal v obilni meri.




Potrebno je bilo kar nekaj ¢asa, da se je razvilo to gle-
danje, mlajie od onega, ki mu nasprotuje. Zanimanje za
antiko se je v sedemnajstem in osemnajstem stoletju v
prvi vrsti osredotolilo na tiste obseZne objave anti¢nih

spomenikov z grafi¢nimi ilustracijami, ki so v zares enci-,

klopedi¢nem obsegu prvi¢ prikazale bogastvo in raznoli-
kost ostalin. To gradivo, zbrano z u¢enjalko zavzetostjo
za kompilacije in informacijc, Ceprav brez ustreznega
kritiCnega oblutka, je z vsemi svojimi napakami in zmo-
tami pomenilo trajno spodbudo za raziskave in izziv kri-
tilnemu duhu prihodnjih generacij. Zaradi bogastva
vsebine in nekak3nega obcutka za bizarno je te knjige
Se dandanes vredno upoStevati. Leta 1749 so se pricela
izkopavanja v Herkulanu in Ze znanemu gradivu dodala

nova odkritja. ObseZna objava® je zelo hitro omogotila, -

da je tudi to gradivo postalo dostopno. Vsa ta znanstve-
na dejavnost je povzrofila resniCen napredek v zbiranju
anti¢nega gradiva, le malo pa je prispevala h kritiSkemu
problemu umetnosti. '

V resnici so ostale teoretske razprave o umetnosti vefinoma onstran
dosega te literature, katere namen je bil podati konkretne informaci-
je. Vendar pa ne moremo redi, da med "antikvarji" vodilne ideje
sploh niso bile prisotne. Primer neposrednega zanimanja lahko nave-
demo iz najobseZnejega, prav encikiopedinega dela te vrste, ki je
obravnavalo religijo in materialno kulturo anlike, de Montfauconove
"L'antiquit¢ expliquée”, objavljene leta 1719.° V uvodu k 1. zvezku je
podrotje celotnega projekta razloZeno takole: 'To delo obsega vse,
kar je bilo oznaeno kot 'la belle antiquit¢, o kateri menijo, da se je
kijub hudim pretresom po (retjem stoletju kon€ala v &asu milagega
Teodozija.""* Definicija poznega klasi¢nega obdobja - obdobja propa-
da, ustreza histori¢nemu konceptu, ki je bil pozneje tako prepriéljivo
razlo¥en v Gibbonovi "Decline and Fall of the Roman Empire".!' V
bistvu je to renesan&ni koncept, ki ga najdemo pri Ghibertiju, vendar
2 eno razliko. Obdobje propada pred konfnim zatonom je tu postav-
ljeno v antino obdobje, kar ustreza nadi rabi izraza "poznoklasi¢no”.
Pa vendar ne moremo mimo vtisa, da Montfaucon uporablja pri uva-
janju tega predmeta dokaj zadrZan jezik. Za to obstaja raziog. Kon-
cept "la belle antiquité", ki oznaCuje klasi¢no dobo, ima neko estetsko
konotacijo, ki ji nc zaupa. Cuti se dol¥nega poudariti, da se mora nas-
lednjemu obdobju "barbarstva" &lovestvo zahvaliti za Stevilne bistve-
ne tehni&ne iznajdbe, na primer mlin na veter, vodni mlin in druge, ki
v "la belle antiquité" niso bile znane.'” Ne da bi posebej preveriali
detajle tega odlomka, ga lahko sprejmemo kot indic na to, da je bila
vodiina Montfauconova ideja splodna antropologija anti¢nega sveta. S
. stali¢a splodne antropologije lahko resni¢no dvomimo o tem, da je
ideja "propadajole" antike uporaben histori¢en izraz ali celo uporab-
na razdelitev. Splosna civilizacija zahodne Evrope je ostala na svoji
"poznoklasitni” stopnji 8e dolgo &asa, morda vse do 9. ali 10. stoletja.

V tem primeru ne pride le do teZav pri razmejevanju "klasi¢nega"
obdobja od njegove spodnje meje, srednjega veka, marve¢ postane
sporen sam koncepl "propada" kot popolnega razpada kulture.

O¢itno je, da vse te razli¢ne smeri misljenja povezuje en
osnovni koncept. Njihova doloCujoa ideja je bil tisti
skupni vzorec historiografije, ki smo ga prvi¢ prepoznali
v zgodnji renesansi in katerega edinstven vpliv na poz-
nejSo umetnostno kritiko nam postaja sedaj dokaj jasen.
Imenujemo ga teorija vzpona in propada kultur. Na en
ali drug nacin se vsi tukaj navedeni za in proti nana3ajo
na to osnovno idejo. Prav ta ideja je postala osrednji
koncept knjige, ki zasluZi na tem mestu posebno pozor-
nost, ker je trajno in prav odlo¢ilno vplivala na vso
poznejSo kritiko rimske umetnosti, to je J.J. Winckel-
manna "Zgodovina anti¢ne umetnosti"."

Ta knjiga, napisana in objavljena v ozrafju modernizma
osemnajstega stoletja z njegovim hitrim vzponom znanja
in rastoCimi nasprotji, dolguje svoj izreden uspeh pred-
vsem sinopti¢ni moti svojega avtorja. Winckelmann je
spojil metode in poglede ve¢ disciplin v eno samo in s
tem ustvaril novo disciplino - zgodovino umetnosti.'
Njegovo glavno podrolje je bila umetnostna kritika, o
kateri je bil prepriCan, da ima v njej posebno poslan-
stvo.”® Ni bil antikvar, vendar je imel antikvarsko zna-
nje; znal je gr8ko in latinsko in filologovi neodvisni
sodbi, iz8olani v kritiki tekstov, je dodal povsem izvirno
razumevanje literature, predvsem Homerja. Glede splos-
ne kronologije in sloga posami¢nih del se je bil prisiljen
pogosto motiti, in se tudi je. Pa vendar je vzpostavil
razvoj klasi¢ne umetnosti na podlagi postopnih spre-
memb in bil sposoben nakazati glavna obdobja tega pro-
cesa. Njegov metodoloski cilj je bilo skladje med literar-
nimi dokazi, datiranimi spomeniki, z novci vred, in Ste-
vilnimi nedatiranimi ostanki anti¢ne umetnosti. Razu-
mel je, da taka naloga zahteva realno preudevanje spo-
menikov, in zaniCeval teoretike in kabinetne antikvarje,
ki so dopuscali, da so jih zavajale nepopolne grafike in
spretni  ponarejevalci. Njegov literarni slog oblikuje
osebna, skoraj agresivna neposrednost, njegovi opisi so
poZivljeni s $tevilnimi izvirnimi opazkami in srecnimi
asociacijami, ki bralca nenehno opominjajo, da je vsako
umetniSko delo najprej in predvsem osebno.”® Vendar so
morale biti vse te razli‘ne namere, ideje, raziskave in

opaZanja vpisani v nekak$en oblikujo¢ in doloCujo
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okvir, to je v koncept zgodovine. To je bila naloga, ki si
jo je zadal Winckelmann. Zgodovino je razumel kot
zdruZujo¢ princip, s pomocjo Katerega je mogoce zbrati
in urediti vse posamiCne pojave, ne kot Cisto sosledje
dogodkov, marve¢ kot sistemati¢no in razumljivo uredi-
tev sorodnega gradiva, kot "Lehrgebdude”. V uvodu je
svoj projekt razloZil takole: '

"Zgodovina umetnosti (namre¢ v antiki) nas mora uéiti o izviru, rasti,
spremembi in propadu umetnosti z razli¢nimi slogi ljudstev, obdobij
in umetnikov vred, te trditve pa mora, kolikor je le mogoce, dokazati
s pomod jo ohranjenih spomenikov antike.""’

Winckelmannovo vrednotenje rimske umetnosti mora-
mo razumeti v skladu s temi idejami. Vsaj v dveh ozirih
je bilo to vrednotenje negativno. Prvi se nanaSa na nje-
gov koncept zgodovine. Kot umetnostni kritik, ne dosti
druga¢en od renesan¢nih umetnikov, je bil Winckel-
mann nagnjen k razumevanju klasi¢ne umetnosti kot
homogene celote, v ostrem nasprotju z umetnostjo okoli
njega, to je s poznobaroCnimi slogi, ki jih je vehement-
no kritiziral. V primerjavi z deli te vrste so se zdeli tudi
pozni primeri antiCne umetnosti "do zatona umetnosti”
vredni hvale.”® V tem se je strinjal z drugimi pred njim
in za njim."” Na drugi strani pa je Winckelmann izobli-
koval dokaj natanZno idejo (ali ideal) o posebnih last-
"nostih, ki jih je, v primerjavi z "moderno” umetnostjo,
tako naklonjeno videl v anti¢ni. Te lastnosti niso enako
prisotne v vseh antiCnih delih. Zato je dajal prednost
tistim obdobjem antine umetnosti, v katerih so se te
lastnosti, kakor jih je sam videl, kazale v najbolj Cisti
obliki. Pri prepoznavanju pomembnih kakovostnih raz-
lik med razliCnimi obdobji ali stili so ga podpirali tudi
antiCni avtorji, predvsem Plinij. S tem je Winckelman-
nov kritiSki pristop potisnil v ospredje neenakost ohra-
njenih del, in temu je Winckelmann pogosto dal vecjo
vlogo kot skupnim potezam. O polni moci anti¢ne umet-
nosti, pravem Kklasi¢nem slogu, so sedaj ugotovili, da
pripada jasno doloCenem obdobju v antiki, ki priblizno
ustreza petemu in etrtemu stoletju pred n. §t. Z drugi-
mi besedami, Winckelmann je ugotovil, da je z njego-
vimi odKkritji stara teorija rasti in propada umetnosti kar
najbolj presenetljivo potrjena. Toda tej teoriji je dal
drugacen poudarek. Tako razumljen se je propad umet-
nosti priCel mnogo pred koncem anti¢nega obdobja; gre

za histori¢en proces znotraj antike. V Winckelmannovi .
zgodovini umetnosti se obdobje propadanja pri¢ne po
smrti Aleksandra. Po tej shemi sodi vsa helenisti¢na in
Se posebej rimska umetnost v obdobje propadanja anti-
ke.

V odiomku, v katerem Winckelmann pojasnjuje to teorijo, najdemo
izredno zanimivo opazko. Razvoj grike umetnosti, "posebno kipar-
stva", je razdeljen v $tiri slogovna obdobja, od katerih dva rasteta in
dva padata. Potem ko Winckelmann to ugotovi, nadaljuje: "Usoda
umetnosti modernega €asa je glede njenih obdobij podobna anti¢ni; v
njej je na podoben nacin pridlo do 3tirih odlogilnih sprememb .."*°
Vidimo lahko, da je v Winckelmannovi zavesti nastal histori¢en kon-
cept. S tem ko je med anti¢no in poklasi¢no zgodovino umetnosti ugo-
tovil vzporedje, je anticipiral veliko bolj moderne koncepte, kakrien
je na primer koncept "ciklov okusa", &e uporabimo sodobno formu-
lo.** Z Winckelmannom se je pri¢elo moderno obdobje ofitnih teZenj
po sistematizaciji zgodovine. Vendar pa je treba opozoriti, da Win-
ckelmann ni Zelel ni¢ ve kot le podati neko opaZanje. Nobenega indi-
ca ni, da je z vzporejanjem anti¢nega in poklasi¢nega razvoja implici-
ral tudi zakonito sosledje (kot ga je Wolfflin) ali biolosko nujnost
(kot jo je Spengler).

Druga tocka, ki jo moramo na tem mestu poudariti, se
nanasa na vpraSanje, s katerim se je Winckelmann prav
tako ukvarjal, in sicer, ali lahko v umetnosti dolo¢imo
poseben rimski slog. Winckelmann je odgovoril negativ-
no: posebnega rimskega sloga ni. Podobno kot renesansa
je tudi on videl Kklasi¢no umetnost kot kontinuiran raz-
vojni proces, v katerem ni bilo nobene podlage za loCe-
vanje na gr3ki in rimski slog.”

Zdi se, da v Winckelmannovi histori¢ni shemi rimska umetnost v glav-
nem sovpada z njegovim domnevnim &etrtim obdobjem, imenovanim
"slog posnemovalcev, propadanje in zaton umetnosti®,”* vendar krono-
loske razmejitve med Stirimi obdobji niso vedno jasno dolo¢ene. Toda
v IV. in V. poglavju drugega (kronoloskega) dela Geschichte der
Kunst so standardna dela imperialne umetnosti obravnavana z veli-
kim ob&udovanjem, ¢eprav sta, zna€ilno, poglavji naslovijeni "O gr3ki
umetnosti pod Rimljani in rimskimi imperatorji" in "Zaton umetnosti
pod Septimijem Severom". S tem se je izognil izrazu "rimska umet-
nost". Winckelmann je spoznal, da so cele kategorije umetnosti tipi¢-
ne za rimsko umetnost, na primer imperialni in nagrobni portreti in
sarkofagi, vendar jim je posvetil le malo pozornosti.”* Njegovo poglav-
je "Zgodovina umetnosti v Rimu" pomeni $e vedno uporabno zbirko
literarnih omemb del, izdelanih ali prenedenih v Rim, toda omejeno je
le na republikansko obdobje™. Etru$¢anska umetnost je obravnavana

posebej.”’
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Winckelmann je v skladu z nacrtom svoje knjige mne-
nja in opaZanja o rimski umetnosti raztresel po razli¢nih
delih in jih ni zbral v kontinuiranem zapisu. V poglavja
o Rimu je ve¢krat vkljufeno tuje gradivo. Kljub vsem
pomanjkljivostim pa je Geschichte der Kunst des Alter-
thums prvi oris zgodovine rimske umetnosti z moderni-
mi izrazi, prav tako pa je to tudi prvi primer moderne
zgodovine grike umetnosti. Vel kot stoletje potem so se
arheolodke raziskave ukvarjale z reSetanjem in bogate-
njem tega impresivnega gradiva. Oris je bil postopoma
izpopolnjen z vse veC zanesljivimi detajli.

Prevrednotenja

Se vedno je mogoe vztrajati pri Winckelmannovem
stalif¢u, da helenisticna umetnost oznacuje zaletek pro-

padanja in da resniCne "rimske" umetnosti nikoli ni bilo,

ker ni bilo "rimskega” sloga.” Pa vendar njegovega vpli-
va danes ne ¢utimo tako neposredno. V devetnajstem
stoletju sta ga nadomestila neka pomembna sprememba
v okusu in inteclektualni naravnanosti, kakor tudi nov
razvoj umetnosti. Predvsem zaradi teh sprememb je bil
proti koncu stoletja -primer rimske umetnosti znova
odprt, in sicer sta to izvedla dunajska zgodovinarja umet-
nosti A. Riegl in F. Wickhoff. Dogodek je oznacil novo
fazo v takrat e stari polemiki.” '

Morda je bila najbolj o¢itna sprememba v metodi. Prvic
so bile moderne tehnike umetnostnozgodovinske analize
uporabljecne za rimski problem. V natanCnem preuce-
vanju obseinega, a neenotnega gradiva so svobodno,
¢eprav do neke meje improvizirano sodbo kavalirjev -
connoisseurjev, slog osemnajstega stoletja, nadomestili
objektivneji kriteriji. Podobno kot znanost je bila tudi
zgodovina umetnosti sedaj utemeljena na opazovanju
mnogovrstnih primerov. Arheologija je pricela vzposta'v-
ljati trdnejSe temelje konkretnega in kronoloskega poz-
navanja, ¢eprav sta se oba, Riegl in Wickhoff, pritoZe-
. vala, da je bilo premalo tega dela usmerjenega v rimske
Studije, in njune lastne datacije spomenikov pogosto
kaZejo, da to pritoZevanje ni bilo brez podlage.” V delih
obeh utenjakov pa je pomembnejde od teh detajlov vz-
trajanje pri novih kategorijah estetskega opisovanja in
razumevanja.

V njunih delih obfutimo impulze sodobnega, predvsem impresionisti¢-
nega slikarstva. Znatilnost teorije poznega devetnajstega stoletja je
posebno poudarjanje "Cistega gledanja" kot resni¢ne zmoZnosti umet-
nika; to je z vsemi poznejimi problemi postalo vir moderne umet-
nosti. Predvsem Rieglu ni nikoli zadosti poudarjanja, da je treba dela
antine umetnosti, tako kot vsake druge, najprej soditi po njihovi
"materialni pojavnost v obrisu in barvi, na ploskvi in v prostoru".®

Glavna prednost tega pristopa je prepletanje sveZih es-
tetskih konceptov in mo¢nih histori¢nih analiz. Novost
teoretskih zanimanj je povzrocila spremembe v jeziku
umetnostne kritike, ki si je prizadevala doseci filozofsko
in znanstveno natan¢nost. Posledice so §¢ danes temelj-
nega pomena, Ceprav je treba nepripravljenemu bralcu
terminologijo v nekaterih primerih razloZiti.

Vsaka umetnost izpri¢uje neko dejanje izbire, ki jo je
mogoce najbolje razumeti, ¢e spoznamo, da je isto idejo
mogoce pogosto izraziti na ve¢ razli¢nih nacinov. Od
tod izvira pomen primerjav za razumevanje umetnosti.
Vse devetnajsto stoletje so rimska dela navadno primer-
jali z gr8ko umetnostjo. Tokrat pa je bilo drugace. Pravi
predmet Wickhoffovega in Rieglovega zanimanja ni
bila gr8ka klasina umetnost, temvec zgodnja srednjeves-
ka umetnost. To drugacno zanimanje, ki je bilo izhodi-
§Ce obeh raziskovalcev, jima je oskrbelo novo primerjal-
no gradivo, posledica tega pa je bilo drasti¢no spremi-
njanje takrat standardnih pogledov na rimsko umetnost.

Njuno delo je odkrito polemi¢no. Njegov cilj je popolno
prevrednotenje rimskega obdobja. Zakaj rimska umet-
nost ne kaZe propada, marvet razvoj, ¢e jo sodimo po
njenem kon¢nem izidu, namre¢ po kr3¢anski umetnosti
bizantinskega obdobja in srednjega veka. Wickhoff je
bil Se¢ posebej dovzeten za (ne-naturalistiCno) animira-
nost predsrednjeveSkega slikarstva. To mu je, na pri-
mer, omogotilo "videti" rimske reliefe na Titovem sla-
voloku kot predhodnike zgodnjih bizantinskih miniatur
takega tipa, kot ga najdemo v Dunajski Genezi.

Rieglovi Stilfragen so iz8li prvi. Napisal jih je zato, da bi pokazal kon-
tinuiran razvoj rastlinskih ornamentov od zgodnje antike do bizantin-
ske in saracenske umetnosti. V tem kontekstu se prevrednotenju rim-
ske umetnosti ni bilo mogo&e izogniti. Riegl je opazil tudi povezavo
med takratnim nizkim vrednotenjem rimske umetnosti in teorijo pro-
pada v rimskem obdobju ter podvomil o njej: "V imperiju se je anti¢-
na umetnost razvijala in njen trend je bil vzpenjajod, ne padajog,
kakor bi vsi Zeleli, da verjamemo."™ Dve leti pozneje se je Wickhoff
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jasno izrekel v prid te trditve. Njegov uvod v Dunagko Genezo, ki ga
je kmalu zatem prevedla in v posebnem zvezku objavila gospa Strong,
pomeni prvo moderno knjigo o rimski umetnosti.”

Wickhoffova knjiga se pri¢ne z obravnavo posebnega, v
srednjevedki umetnosti obiajnega naina upodabljanja,
ki prikazuje potek nekega dogodka tako, da je ista ose-
ba upodobljena v dveh ali ve¢ razli¢nih trenutkih, ven-
dar znotraj iste kompozicije. To imenuje "kontinuirana”
pripoved. Wickhoff poudari nenaturalistiéno naravo
takih kompozicij in v nadaljevanju pokaZe, da je bil vir
tega "kontinuiranega sloga" rimska umetnost.* Da bi
utemeljil ta pojav, ki je tako odkrito nasprotoval natu-
ralisti¢nim teorijam njegovega Casa, je razvil novo teori-
jo o rimski umetnosti, ki je imela v prihodnosti pomemb-
ne posledice.

Wickhoffova umetnostna teorija v resnici ni povsem lofena od natu-
ralisti¢ne. Umetnost razume kot proces upodabljanja, ne kot samostoj-
no ustvarjanje. V skladu s tem ugotavlja napredovanje od "stilizira-
nega" do "naturalisti¢nega” upodabljanja v smislu objektivnega natura-
lizma (objekti so prikazani tako, kakr3ni v bistvu so). Nato sledi "ilu-
zionizem". 8 tem izrazom oznaCuje upodabljanje objektov, kakor se
kaZejo (in ne kakrini so), torej neke vrste subjektivni naturalizem. To
je najvidja oblika umetnosti. Njegova najljub%a primera "iluzionizma"
sta Rembrandt in e posebej Velasquez.*

Pri Wickhoffu koncept "propada" ni v celoti opui¢en. Tako pride do
naslednje rekonstrukcije antine umetnosti. Grika umetnost je v &asu
helenizma propadala. Medtem se je v etru$€anski in rimski Italiji izob-
likovala neka "iluzionistitna" umetnost (17 ss.). Avgustejsko umet-
nost, 8¢ vedno na pol helenisti¢no, ceni Wickhoff dokaj nizko (26
ss.). Njen “imitativni naturalizem" postavlja nasproti domacim, etru-
$¥ansko-latinskim smerem. Iz spoja avgustejske in doma&e umetnosti
raste flavijski slog, ki doseZe svoj vrh z reliefi Titovega slavoloka.
Tako je bil ustvarjen rimski "iluzionisti¢ni" relief (nekak3no slikarstvo
s kiparskimi sencami), ki se je razvil v nacionalni slog (48 ss.; 73 ss.).
Iz njega sc pod Trajanom rodi nova zahodna in rimska umetnost s
"Kontinuiranimi" kompozicijami na Trajanovem stebru (114). Enak
razvoj je mogofe videti v pompejanskem slikarstvu (117 ss.).

Nekaj let pozneje je Riegl objavil knjigo Spétrdmicchc
Kunstindustrie, ki je prav tako odkrito nasprotovala
vladajo¢i dogmi o propadu antiCne umetnosti. V resnici
si je zadal nalogo pozitivno razloZiti tista "mra¢na stolet-
_ja", ki naj bi baje povzro€ila razpad vseh umetnosti.
"Poznorimski" pomeni Rieglu ¢as med letoma 313 (Ni-
kejski edikt) in 768 (prihod Karla Velikega), natan¢no
tisto obdobje torej, ki je bilo od renesanse naprej splos-

no oZigosano kot &as "barbarstva"* V ta namen tudi
Riegl podaja pregled rimske umetnosti v ¢asu imperija,
vendar se pri tem bolj osredotofa na kontinuirane slo-
govne tokove kakor na delitve na obdobja. Podobno kot
Wickhoff Zeli pokazati, kako se je "poznorimski” slog
razvil iz predhodnega, ¢etudi veliko bolj poudarja kon-
tinuiteto umetnosti v kriti¢nih stoletjih po Trajanu.
Prav tako pomembno pa je videti, v Cem ta knjiga do-
polnjuje in potrjuje Wickhoffovo teorijo in v ¢em jo
kritizira.

" Rieglovi koncepti so nasploh bolj analitsko-filozofski in manj pragma-

ti¢no-impresionisti¢ni. Med njimi je najpomcmbnegi "Kunstwollen".
Dobeseden prevod, "umetnostno hotenje", ne pokriva v celoti pomena
tega Rieglovega koncepta, ustrezneji prevod bi bil morda "slogovni
namen”. Besedo in koncept je navdihnilo ncko drugo polemi¢no priza-
devanje avtorja. Naperjeno je proti matcrialisti¢ni teoriji, po kateri so
oblike v umetnosti nekak$na avtomati¢na posledica uporabljenih tch-
nik in materialov oziroma drugih naravnih pogojev. Tem idejam nas-
proti je Riegl postavil "Kunstwollen" kot formativno voljo, ki doscZe
v vseh tehnikah in materialih svoj lastni cilj, to je specifiCen slog. Ker
so umetnostni slogi skupni celim obdobjem, moramo domnevati, da
najdemo skupno, v osnovi verjetno instinktivno "Kunstwollen", pri
vseh posameznikih nekega obdobja. Ta kolektivni dejavnik oziroma

skupno formativno hotenje dolofa vsakokrat okus in prevladujote

interese umetnosti. To je vzrok ob&asnih sprememb in, ni¢ manj, ko-
lektivnih umetnostnih slogov. Kot skupni imenovalec povezuje vso
umetnostno proizvodnjo neke dobe, celo oblike arhitekture s solas-
nim kiparstvom, slikarstvom in uporabno -umetnostjo - "Kunstindus-
trie", katere preuevanju je bila knjiga v prvi vrsti namenjena.”

Riegl, za razliko od Wickhoffa, rimski umetnosti ne pripisuje pravega
“iluzionizma". V Kunstindustrie je vsa zgodovina umetnosti razumlje-
na kot zgodovina prostorskih upodobitev (51 s.) in Riegl je mnenja,
da ijluzija prostora ni bila del hotenja rimskih umetnikov. "Kunstwol-
len" vse anti¢ne umetnosti, z rimsko imperialno umetnostjo vred, sc
ukvarja z "osamitvijo posami&nih form na ploskvi", ne pa s povezo-
vanjem oblik s pomo<jo skupnega prostorskega medija, kar je znail-
nost renesantne umetnosti (45). S tem Riegl revidira Wickhoffove
ugotovitve o prostorskih u&inkih nekaterih rimskih reliefov. Vendar
pa obstaja kontinuiran razvoj. Klasi¢ni gr3ki reliefi kaZejo oblike,
povezane z nevtralno osnovo, iz katcre se zdi, kot da rastejo, in ki jc
"taktilna osnova", to je resni¢ni del kiparske forme. V rimskem &asu
se je ta odnos med osnovo in predmeti postopoma spreminjal. Na
poznorimskih reliefih so figure postavljene pred osnovo, ki je zgubila
svojo kiparsko funkcijo, ker so oblike loZene od nje. Tako so scdaj
povezane Z imaginarnim. prostorom pfed njimi, z "opti&no ravnino".*
Resni¢na osnova se pojavlja le v temnih intervalih med ostro zarisa-
nimi formami; postala je negativizem. Rieglova tcorija prostora potr-
juje s tem kontinuiran napredek dale¢ preko "iluzionizma", pripisane-
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ga prvemu stoletju n. §t. Rimski reliefi so dosegli popolno in dokoné-
no lotitev od "taktilne osnove" dele v &asu Konstantina. Sele takrat i
bila odprta pot za razvoj srednjevedke in novejih umetnosti. Na re-
liefih, slikah in mozaikih, nastalih po Konstantinu, je sprememba pos-
tala olitna. Figure in predmete vidijo scdaj v "opti¢ni" sprednji ravni-
ni; prvi& v zgodovini jih umetniki kaZejo pred osnovo (ne v stiku z
njo), ki je postala "ozadje", nakazujofe prostor. Rimska umetnost
imperija konstituira neizogiben prehod med tema dvema nacinoma
"gledanja”, med klasi¢nim in poklasi¢nim.

Kunstindusirie moramo brati po Wiener Genesis. 1zvi-
ren navdih in vizualna obcutljivost sta bila Wickhof-
fova. Vediji del Rieglove knjige lahko najbolje razume-
mo kot kritiden pretres Wickhoffovih opaZanj. Se pose-
bej velja to za opise reliefov, metodoloSke raziskave
vizualnih elementov (svetlobe in sence) v antiCni umet-
nosti in razlikovanje treh stopenj v tem razvoju. Riegl
je v raziskave vkljucil tudi egiplansko umetnost, zato
da bi ponazoril prvo stopnjo svoje razvojne sheme, opisa-
no kot v celoti "taktilno” brez odnosa do "opti¢ne" iluzi-
je. kar ustreza Wickhoffovemu splo§nemu opisu pred-
naturalistitcne umetnosti kot "stilizirane". V resnici je
Riegl potreboval novo terminologijo za slogovnego opi-
sovanje, saj je, za razliko od Wickhoffa, Zelel opisati
celoten tok umetnosti vsakega obdobja, z neupodabljajo-
¢imi umetnostmi, kakr¥na je arhitektura, vred. Vendar
temeljito preimenovanje vseh slogovnih konceptov, ki
jih je prevzel od Wickhoffa, nakazuje globlje razlike v
temperamentu. Riegl je konkretiziral sistem, ki ga je
orisal Wickhoff. Kjer je Wickhoff pripovedoval o vtisih
in izku3njah, je Riegl navajal razloge in razlagal. Wick-
hoffova estetska oblutljivost je bila impresionisti¢na,
predcezannovska, Rieglova analiti¢na, na isti ravni kot
Cezannova. Riegl si je spremembo umetnosti lahko
zamislil celo onstran ideala "Schonlebendigkeit”, kakor
je povzel solasni program, po Katerem je bila "lepota”
razumljena kot proporcionirana forma, "animiranost” pa
kot naravno gibanje. Zato je imel za razlago dejstva, da
Rimljani niso vztrajali pri podobni uravnoteZeni Zivah-
nosti flavijskih in trajanskih reliefov, boljSe izhodisce
kot Wickhoff. Bil je sposoben z zanimanjem opazovati
"kristalizirane” forme in "disproporce” konstantinske
umetnosti kot pomembne simptome spremembe, ne pa
nujno propada. Riegl se je motil, ko je poznorimskim
umetnikom pripisal teorijo (istega gledanja, podobno
Cezannovi.” Vendar se njegova trditev ne zdi neupravi-

Cena, saj je prvi zapolnil vrzel "mraénih stoletij" med
anti‘no in moderno umetnostjo, ki so jo renesanéni

umetniki pustili odprto. Po njem rimsko obdobje ni bilo
ve vakuum. '

V najsplosnejSem pogledu je Wickhoffovo in Rieglovo
prevrednotenje rimske umetnosti impliciralo pozitivno
interpretacijo modernizma. Zanikanje propadanja v
rimski in poznoklasi¢ni umetnosti vsebuje optimisti¢no
gledanje na prihodnost. Na drugi strani pa skladno s tem
kaZe poudarjanje propadanja in zatona anti¢ne civiliza-
cije pogosto retrospektivne in nostalgitne konotacije;
véasih je polno Custvenega pretiravanja, resigniranosti
in krivde.” Pa vendar sta obe filozofiji sposobni videti
rimski problem kot preizkusni kamen vsake tcorije kul-
turne spremembe, ne glede na to, ali so te sprecmembe
interpretirane kot biolo3ki cikli (npr. teorija vzpona in
propada) ali kontinuiran razvoj. Pri preiskovanju pretek-
le usode Rima je moderni svet ve¢ kot le enkrat Cutil,
da je na kocki tudi problem sedanjosti.

Wickhoff in Riegl sta se strinjala glede pozitivne inter-
pretacije rimskega pojava. V drugih, ni¢ manj pomemb-
nih ozirih, pa so se njuni histori¢ni pogledi razlikovali.
Videli smo, da je Wickhoffova koncepcija rimske umet-
nosti vsebovala sistematiCen razmislek znatnega dosega.
Razlini nalini umetnostnega upodabljanja izraZajo
razliCna razumevanja realnosti. Beseda "iluzionizem” je
bila skovana zato, da bi oznadila neko umetnost, ki se
ukvarja s ¢utnimi podobami, ne pa z bistvenimi forma-
mi sveta okrog nas. Wickhoff se je zavedal njencga
pomena, vendar je posebej ni poudarjal; Riegl jo je pre-
zrl ali pa jo imel morda za Ze dognano. Vsekakor mo-
ramo to obZalovati, saj je bil v poznejsih razpravah o
rimski umetnosti sistemati¢en pomen Wickhoffovega
izraza le redko razumljen. "lluzionizem" so nasploh ra-
zumeli v manj natan¢nem pomenu kot neke vrste im-
presionisti¢no tehniko, skicozno, dasi barvito metodo
upodabljanja. '

Nasprotno pa je bil Riegl nagnjen k poudarjanju siste-
matine narave svojih konceptov. Zanj je imel razvoj
od "aktilne" upodobitve k "opti€ni" obvezujoto mol
naravnega zakona. Zato je pravilno prepoznal poznorim-
sko ukvarjanje s prostorom, ni pa mu uspelo razloZiti
drugih enako ocitnih znacilnosti poznorimske umetnos-
ti, na primer vrnitve k novemu konceptu esencialne
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forme.* Wickhoff ‘je vzajemno delovanje razli¢nih

usmeritev v rimski umetnosti videl veliko bolj realisti¢-
no, ker ni vnaprej domneval kulturne enotnosti nekega
histori¢ncga obdobja. V zvezi s tem vpradanjem je sklep-
no poglavije v Kunstindustrie Se posebej zanimivo. V
njem je skuSal Riegl pokazati vrednost svojega koncepta
"Kunstwollen” onstran meja umetnosti (215 ss.). Tako
definiran pa ta koncept ne oznaCuje veC le formativne
voljc umetnosti, marve¢ temeljno regulativno nacelo, ki

lc#i v osnovi vseh izrazov kulture nekega ¢asa. Mogode

bi ga bilo pravilneje imenovati "Kulturwollen”. Brez
dvoma imamo tu opraviti s hevristitnim principom naj-
viSjcga reda, katerega posledice segajo dale¢ onstran
podrofja umetnostne kritike v zgodovinske, antropolos-
ke in sociolodke teorije. Na drugi strani pa Rieglove ide-
je napovedujejo deterministi¢ne teorije kulturne integra-
cije, ki so se pojavile v dvajsetem stoletju od Spenglerja
do Toynbeeja. Na tej to¢ki pridemo do resne dileme. V
vseh teorijah, ki historitno-kulturnim obdobjem vsiljuje-
jo totalitarno uniformnost, kakor se kaZe na primer v
abstrakcijah "gotski ¢lovek”, "baro¢ni duh” itn., se umet-
nost zopet pokaZe le kot funkcija okoli§¢in. Pa vendar
zahteva Rieglov izraz za umetnost neko stopnjo svobod-
ncga izraZanja premisljenih izbir. Ce umetniku ne osta-
ne nobena izbira pri izvajanju "formativne volje", izgubi
ta vsak pomen. Medtem ko se lahko ideja kolektivne
"Kunstwollen" pokaZe v.povsem integrirani kulturi kot
primerno orodje, s katerim lahko zgodovinar ponazori
$v0jo poanio, pa je pri preuevanju umetnostnih del le
teZko uporabljivo orodje. Nevarnost je, kadar je kon-
ccpt uporabljen na tak nacin, da bo imel zgodovinar za
Ze dokazano tisto, Cesar se je lotil raziskati; ugotovil bo
ofitno.

V zvezi z definicijo izraza "rimsko” je treba omeniti Se
nekaj. Rieglovo gledanje na rimske doseZke v umetnosti
je ostalo univerzalisti‘no. V kontinuiranem, univerzal-
nem procesu zgodovine pomeni "Rim" neko obdobje,
prehod od antiCnega k novemu stanju zahodnega sveta.
Iz njegovega zornega kota se zdi, da razen kronoloskega
razloCevanja med "grSkim" in "rimskim" ni potrebno
nobeno drugo. V tem pogledu ni bil ni¢ manj univerza-
listiten od Winckelmanna.* Wickhoff pa je zavzel dru-
gatno stalisée. Cutil je, da je treba med rimsko umetnos-
tjo z njenim italskim ozadjem in griko umetnostjo poteg-

niti ostro ¢rto. Zanj je bila rimska umetnost nacionalen
pojav.

"Qrient ali Rim"

Okoli leta 1900 je diskusija o rimski umetnosti presla v
novo fazo. To lahko ugotovimo Ze po hitro nara3¢ajo-
¢em Stevilu del na to temo. OCitno dejstvo je, da je po-
stala rimska umetnost predmet zanimanja in samostojno
podro¢je Studija. Knjige Wickhoffa in Riegla niso bile
edini povod za to spremembo. So pa izSle v ugodnem
trenutku in v ocenah in diskusijah, ki so jim sledile, so
bili nemudoma navedeni pomembni dodatki in poprav-
ki. V teh sporih se kaZe za sedanji ¢as kdaj pa kdaj pre-
senetljiva in skoraj nerazloZljiva vehemenca. Zadevo si
je vredno zapomniti kot naslednjo znacilnost nove si-
tuacije, ki prikliCe v spomin e¢nako silovito reakcijo na
sofasen modernizem v knjiZzevnosti in slikarstvu.

Socasno in pogosto dokaj neodvisno od teh teoretskih
razprav, so se mnoZili arheoloski prispevki k rimski
umetnosti. Pricel se je Cutiti u¢inek velikih objav spome-
nikov: objava etrud¢anskih Zar H. Brunna od 1870 na-
prej; "Anti¢ni sarkofagi" K. Roberta od 1890 naprej.”
Oris dokumentirane zgodovine rimskega portreta je
mogote dobiti na podlagi "Rimske ikonografije" J.J.
Bernoullija, ki §¢ danes ni v celoti nadomestljiva®, in v
novih, temeljitih katalogih, kakrSen je Amclungov
"Skulptura v Vatikanu", so gr3ki in rimski predmeti
obravnavani brez razlik.® Delno odkritje Arc Pacis
Augustae leta 1871* in raziskave pompejanskcga slikar-
stva A. Maua" sta uporabila e Wickhoff in Ricgl. Leta
1900 je hkrati z Rieglovo Kunstindustrie iz8lo tudi delo
A. Furtwinglerja o gemah. Vsebovalo je obtudovanja
vreden pregled stanja umetnosti v Italiji od arhajskega
do avgustejskega obdobja, prviC utemeljen na izvirnem
gradivu.® Leta 1907 je E. Strong, ki je prevedla Wick- .
hoffa, objavila svojo knjigo o rimski umetnosti, ki je s
poznejsimi objavami in dopolnjena z njenimi Stevilnimi
drugimi objavami, postala standardni priro¢nik za to
podrot¢je.” Razumljivo je, da Strongova v uvodu, ki je
$e vedno zanimivo branje, omenja to impresivno doku-
mentacijo novih $tudij kot "rimsko gibanje" in resnien
"preporod”.®




15

To zanimanje za rimsko umetnost ni nikoli zamrlo; pre-
Zivelo je vojne in revolucije. Na prvi pogled se zdi nje-
gov rezultat morda kot mnoZica koristnih in nujno po-
trebnih raziskav brez neke pomembne nalelne spre-
membe. V resnici pa Wickhoffova in Rieglova teorija
nista ved nasi. Priflo je do spremembe. Zgodnje dvajse-
to stoletje je, ni¢ manj kot njegovi predhodniki, ustvari-
lo lastnq teorijo o rimski umetnosti. Tokrat je priSlo do
spremembe bolj postopno. Ni bila ne tako odkrito objav-
ljena, ne povzeta v eni sami knjigi ali enem samem ¢lan-
ku.

Novo situacijo lahko povzamemo takole: rimska umetnost ima na tej
stopnji veliko ve¢ zagovornikov kot prej; odkrijemo lahko veliko veé-
jo pripravljenost za sprejetje njenih estetskih standardov. Vendar se
velina avtorjev §¢ vedno pocuti apologetsko. Leta 1915 je Strongova
zapisala: "Umetnost rimskega imperija ni ve¢ odpravljena kot zadnje,
nepomembno poglavije v zgodovini dekadentne antike; sedaj si priza-

devajo dokazali, da ta umetnost sploh ni bila rimska.”" Mi dodajamo:’

na drugi strani pa so si njeni zagovorniki prizadevali dokazati, da gre
za rimsko umetnost.

Razlika je vidna. Od Winckelmanna do Riegla je bil
spor zaradi estetskega vrednotenja rimske umetnosti.
Zdaj se v ospredje prerine ferminolosko vprasanje. Kaj
se razume pod rimsko? Vse do danes je to najbolj ognje-
vito diskutiran vidik rimskega problema. Kako lahko
upamo, da bomo odgovorili na vpralanje, kaj je rimsko
v rimski umetnosti, ne da bi razpolagali z verodostojno
resitvijo terminoloskega problema?

Winckelmann je izjavil, da je bila rimska umetnost pro-
padanje helenisti¢nega sloga. Leta 1901 je Strzygowski,
nasprotujo¢ Wickhoffu, v resnici izjavil isto in s tem
zalel dolgo in pikro razpravo, na katero $e posebej misli
Strongova v zgoraj navedenem odlomku. Vendar Strzy-
gowski ni zanikal "vzpenjajoce se linije" v poznem in
poklasi¢nem razvoju. Zanikal je le to, da bi bila "vzpe-
njajo¢a se" smer griko-bizantinska ali griko-helenistic-
na, kaj Sele rimska, marveC jo je poistovetil z domnev-
nim reaktiviranjem starih kulturnih regij vzdolZ severo-
vzhodnih, vzhodnih in juZnih meja imperija. Strzygow-
ski je pravi vir energije, iz katere so izsle te daljnoseZne
spremembe, lociral v skrivnosino osréje Azije, v Iran.
To je pomen njegovega programskega naslova "Orient
ali Rim"; kar se kaXe kot novo oziroma rimsko v rimski
in zgodnjekr§¢anski umetnosti, je bilo v resnici darilo

"Orienta” Rimu; pri Cemer je bil "Orient” razumljen v
precej Sirokem smislu, obsegajo¢ domace in helenisticne
kulture Male Azije, Sirije in Egipta.”

V ‘nekem pogledu je ta moderna teorija vsebovala izredno drasti¢no
spremembo vrednot. Propadanje Rima je samoumevno, prav tako
helenizma.” Toda ta propad ni pripisan tako zelo razvpitemu dotoku
vzhodnjakov. Prav nasprotno, kulturni prispevek Vzhoda je ovredno-
ten odlo&no pozitivno: "Iz Sirije, Aleksandrije in Male Azije ... verjet-
no jzvira kreativni sunek, 3¢ vedno neiz&rpan, ki potiska arhitekte
bolj v koneipiranje oblikovanja prostora kot v &lenjenje mas. Dva
arhitcktonska tipa nadomestita staro: prvi, katerega izrazita poteza je
kupola kot popoln izraz kompozicije, osredotofene na notranji pros-
tor; drugi tip je bazilika, ta pasticcio prostorske arhitekture in arhitek-
ture mas, Ki ji je lahko le germansko ljudstvo (die Germanen) v svo-
jih gotskih katedralah podelilo enotnost prostora s tem, da je zmagovi-
to preseglo odpor tefke mase. Ta stavek je poin moZnih idej in
sodb in ofitno ne izraZa nepristranskega stali¥¢a. Toda to, kar nas
tukaj posebej zanima, je odkrita pristranskost do Vzhoda in Severa
nasproti latinizmu in helenizmu, resni¢en obrat stare teorije, da so
umetnosti pod barbari propadle.

Uvod v "Orient oder Rom", iz katerega smo navedli ta odlomek, je bil
napisan kot kritika Wiener Genesis. V njem je jasno in ne neupravice-
no prikazana glavna slabost Wickhoffove knjige. Mogoce je dvomiti,
da je metoda kompozicije, ki jo je Wickhoff imenoval "kontinuirana",
rimska posebnost™, in dokaj zanesljivo je, da je bil iluzionizem helenis-
ti¢na in ne izvirno rimska smer, &e razumemo s tem izrazom le neki

"illusionistische Malweise".*

Kot smo videli, pa je Wickhoff temu izra-
zu dal sistemati¢ne§i pomen, ko ga je vpeljal kot tretjo stopnjo splog-
nega razvoja umetnosti. Ta vidik je Strzygowski, podobno kot vsi
njegovi sodobniki z Rieglom vred, povsem prezrl. Se vet, Rieglova
shema univerzalnega razvoja umetnosti na na¢in treh naginov videnja
je celo pri tistih bralcih, ki so sprejeli njegov zagovor posebnega pri-
mera, napredka rimske umetnosti, zbudila le malo zanimanja. Le tcZ-
ko se izognemo sklepu, da je zanimanje za problem nacionalnih umet-
nosti trenutno spodrinilo iskanje univerzalnih nalel razvoja.

Wickhoff je sam pripravil pot za interpretacijo rimske umetnosti kot
domacega, "italskega", to je nacionalnega pojava. Strzygowski mu ni
nasprotoval zato, ker bi tako kot Riegl, gledal na umetnost in kulturo
kot na.neprekinjen razvojni proces, marvef zato, ker je odkril druge
nacionalne in rasne energije, liste na Vzhodu in na Severu, ki niso
bile dovolj upo3tevane. V svoji vehementni obrambi premo¢i Azije v
bizantinski civilizaciji in onstran nje se je za Rim le beZno zanimal.
Helenisti¢no-rimski svet imperija je imenoval "brezbarvna mnoZi¢na
kultura", nesposobna ustvariti "individualno kulturo" in "nacionalno
umetnost".* Cutiti je novo prepritanje, da mora biti vsa umetnost
izraz nacionalnega duha.

Dejavnik, ki zapleta te razprave, je neki principialni
radikalizem, ki se pogosto ne ujema s stanjem antine
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umctnosti. Moderni nacionalizem je zrasel iz razmer
osemnajstcga in devetnajstega stoletja, da bi postal to,
kar danes je, najmolnejSe javno oblutje naSega Casa. Ze
na zaCetku se zdi kaj malo verjetno, da bi se lahko kate-
rikoli proizvod antiCne ali srednjeveske civilizacije pov-
sem ujemal s tako moderno idejo. V resnici je rimsko
umetnost zelo teZko razloZiti kot nacionalno umetnost v
tem smislu. Strzygowski je opozoril na nekaj razlogov:
odsotnost slavnih umetnikov z rimskimi imeni, tezave z
oznaevanjem znacilnosti, kakr$na je iluzionistina teh-
nika slikarstva, kot specifi¢no rimskih.” To so pomemb-
na opaZanja. Toda da bi zaradi tega zanikali problem
sam in se vrnili k prepricanju, ki je veljalo pred Wick-
hoffom, da je bila rimska imperialna umetnost le zadnja
faza helenistiéne umetnosti, je nedvomno korak nazaj.
Tak pristop nikakor ni mogel biti v skladu z neposredno
realnostjo - spomeniki. Ni¢ drugace ne bi bilo to od izja-
ve, da je o barofni umetnosti refeno vse Ze s tem, da se
to umctnost postavi kot zadnjo fazo renesanse. Ne-
dvomno je baro¢no slikarstvo zraslo iz renesanénega,
toda v umetnosti veljajo rezultati ve¢ kot izvir, zato se
"barok” razlikuje od "renesanse”. Reliefi Titovega slavo-
loka, ¢e vzamemo standardni primer umetnosti prvega
stoletja, prav tako vsebujejo veliko helenisti¢nih izku-
$enj in vsaj en vzhodni element v monarhiCni interpre-
taciji triumfatorja. Toda rezultat je, zopet, povsem dru-
gaten od resni¢no helenisti¢ne in vzhodne umetnosti.
Tako kot pri vsaki stvari, ki jo presojamo na podlagi
njene forme, je tudi tu celota ve¢ kot le zbir sodelujocih
dejavnikov. Gre za nekaj samosvojega, kar lahko imenu-
jemo rimska umetnost.

Glede kritiske metode je treba omeniti naslednje. Razprava o rimski
umetnosti je sedaj povsem opustila Wickhoffov in $e posebej Rieglov
histori¢ni univerzalizem, ki je v velikih spremembah sloga razodeval
temeljni splodni zakon evolucije. Namesto tega najdemo dokaze za
novi histori¢ni realizem. Prerekanje o razmerju med Rimom in Orien-
tom je povzrodilo obrat od logi¢nih in splodnih nalel evolucije k vza-
jemnemu delovanju histori¢no dolo¢ljivih sil.

éeprav vedji del te razprave presega namen tega escja, pa zadeva
preudevanje rimske umetnosti pred Konstantinom vsaj v enem pogle-
‘du. Poudarja namret helenisti¢ni dejavnik in onstran njega delovanje
v bistvu neevropskih, orientaiskih elementov v rimskem imperiju.
Medtem ko ostajata tako obseg kot estetsko in kulturno ovrednotenje
tega "orientalskega" prispevka stvar, o kateri lahko razpravijamo, pa
je znova oZivil dvom o kulturni prevladi Rima v "rimskem" &asu.” Iz
tega je Strzygowski nemudoma potegnil sklep, da je zgodovino rimske

imperialne umetnosti moZno veliko ustrezneje opisati kot simultan
razvoj $tevilnih umetnostnih sredi¥&, ne le Rima.”® Ta sugestija ni bila
sprejet nemudoma, jo pa je pred nedavnim sprejel C.R. Morey v naj-
noveji sinoptiéni predstavitvi rimske umetnosti.*

Drugae pa je imela knjiga "Orient ali Rim" le malo takognjega vpliva
na preuCevanja rimske umetnosti. Ni ji uspelo odpreti novih poti za
razumevanje tam, kjer so bile najbolj potrebne, to je, pri spomenikih
Italije in 3e posebej Rima. Dosledno zanikovanje rimske umetnosti je
po Wickhoffu in Rieglu nasprotovalo sploni izkunji. Possedno pa je
nedvomno okrepilo obstojedo smer. Iskanje pravih lastnosti rimske
umetnosti se je zdelo po letu 1901 $e nujnejie kot prej.

Cas nacionalizma

Verjetno Wickhoffovega in Rieglovega uspeha ni¢ ne
ilustrira jasneje kot dejstvo, da so se kontinuirana priza-
devanja, definirati lastnost rimske umetnosti, vztrajno
osredotoCala na reliefne upodobitve in problem prosto-
ra. Pionirja rimske umetnosti tudi nista prezrla druge
izjemne skupine rimskih spomenikov, portretov. Wick-
hoff je iz njih izpeljal svoje slavno razlofevanjec med
"tipicnim"  grSkim in "individualnim" italskim slogom.
Riegl pa portretov ni le uvrstil v svoj prikaz naras¢ajoce
"kristalizacije" in "oddaljeno-opti¢nih” ulinkov rimske
umetnosti; njih odlolen pogled je oznacil kot znalilno
drZo, ki nakazuje zavedanje prostora, sveta, v katerega
se zdi, da ta dela gledajo.” Toda ta opaZanja so bila,
kljub vsej pomembnosti, vendarle podrejena prevladujo-
Cemu zanimanju za "iluzijo" ali "opti¢no" hotenje v rim-
skih reliefih. Sama po sebi niso sestavljala teorije por-
tretne umetnosti, ki bi bila primerljiva z novo teorijo
prostora v umetnosti. Potrebo po ekskluzivnejSem in
bolj nacrtnem preulevanju rimskih portretov je v krajsi
Studiji kmalu zatem izrazil A. Wace.” Tudi Strongova
se je v svoji knjigi o rimskem kiparstvu ukvarjala skoraj
izklju¢no z reliefi, a je dodala posebno poglavje o por-
tretih od Avgusta do Konstantina. S tem so bili portreti
sprejeti v prvi moderni prironik o rimski umetnosti,
niso pa bili vgrajeni v histori¢ni pregled po obdobjih, ki
je bilo jedro besedila.®

To vztrajno poudarjanje le enega vidika rimske umetnos-
ti nas morda preseneca, saj so tedanje razprave Ze naka-
zale, da prostorski iluzionizem teh spomenikov verjetno
ni bil tako specifitno rimski, kot je verjel Wickhoff.
Zato bi se zdelo, da so za definiranje resni¢nih znacilnos-
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ti rimske umetnosti reliefi morda manj obetavni od por-
tretov. Odkriti notranjo koherentnost, to je inherentno
"romanitas” v vseh rimskih delih, je bil e vedno bolj ali
manj odkrit namen novih rimskih Studij. Tako se je
Strongova v svoji velikokrat citirani knjigi lotila opisa
"sloZnosi umetnostnih prizadevanj’ v rimski umetnos-
1i.” Da so bili v takih okoli§¢inah reliefi vseeno $e na-
prej sredis¢e pozornosti, je bil v prvi vrsti kriv Wickhof-
fov vpliv. Pa vendar je za to obstajal Se dodaten razlog,
namrc¢ aktualna, politicna vsebina tako imenovanih
"histori¢nih" reliefov, ki so jo priceli vse bolj razumevati
kot distinktivno potezo rimske umetnosti.

Brez vpogleda v 1o SirSe ozadje idej bi le teZko razumeli
pozncjSe diskusije o rimski umetnosti. Rekli smo Ze, da
so se znaki druge ideoloske spremembe v kritiki rimskih
spomenikov pokazali okrog leta 1900. Nove ideje so
dozorevale le pocasi in dosegle vrh po prvi svetovni
vojni v dveh Studijah, ki sta ju skoraj sofasno v Miin-
chnu objavila J. Sieveking in C. Weickert.*

Sievekingov esej je bil, sodeC po povzetku, napisan zato,

da bi popravil Wickhoffa v neki bistveni tocki. Doka-
“zuje namred velji pomen avgustejske umetnosti.* V
Wickhoffovi razvojni shemi flavijski slog upravi¢eno
zaseda Castno mesto. Oznacuje vrh tistega "iluzionizma",
h katercmu je bil usmerjen ves razvoj in ki je bil po
Wickholfu esencialna vsebina rimske umetnosti. Jasno
je, da je Sieveking s prenosom poudarka s flavijskega
sloga na zgodnji avgusicjski slog zagovarjal drugacen
razvoj in druga¢no vscbino rimske umetnosti.

Nacdeloma je pomembno dejstvo, da Sieveking ni¢ ve¢ ne uporablja
“iluzionizma" kot glavnega izraza.”’ Po njegovem se esencialna vsebina
rimske umetnosti, kakor se kaZe na rcliefih Are Pacis Augustae, sesto-
ji iz treh "specifi¢éno rimskih" dejavnikov: 1."u¢inka prostorske globi-
ne"; ta teZnja se je razvila na italskih reliefih (npr. etru$Canske Zare) v
nasprotju z gr3kohelenisti¢no umetnostjo; 2.modificiranega grikega,
"neoati¢kega” elementa (npr. v upodabljanju draperije); 3."obCutka za
realno”, ki se izraZa na dva nacina: v upodabljanju aktualnih (politi&-
nih) tem, ki jih grika umetnost ne pozna, in v naturalisti¢ni izvedbi
detajlov.*

V skladu s to interpretacijo je morala biti spremenjena tudi Wickhof-
fova razvojna shema. Dejansko se zgodovina rimskega reliefa ni¢ ved
ne kaZe kot kontinuiran razvoj; logi¢nega principa ali prepoznavne
namerc ni vel. Namesto tega si stojita nasproti dva principa, griki in
rimski, in razli¢na stanja previade enega ali drugega dolo¢ajo obdobja
rimske umetnosti. To pomeni, da je na mesto racionalne ideje razvoja

stopil pragmatien koncept, iracionalno sosledje dogodkov. Po Sieve-
kingovem orisu je bila "rimska" ideja umetnosti prvi¢ realizirana pod
Avgustom. "Prostor”, njena domaca tema, se je razvijal naprej skozi
klavdijsko in flavijsko obdobje (28). Nazadovanje se je pritclo v T'ra-
janovem ¢&asu; pod Hadrijanom smo bili pri¢a popoine "prekinitve z
italsko, prostorsko idejo upodabljanja" (29). Vendar pa je italska tra-
dicija znova oZivela v novih prostorskih upodobitvah, ki so nastale v
¢asu Marka Avrelija (33 ss.). Po letu 250 znova pride do nazadova-
nja, ki se tokrat izkaZe za dokon¢no. Poznoklasi¢ni reliefi so ploskovi-
ti in si prizadevajo za "ornamentalne, &rno-bele ucinke" (34). V prika-
zu, ki tako visoko ceni prostorske uéinke, lahko ta sodba o poznokla-
si¢ni umetnosti pomeni le propad. Toda propad je posehej oznaden;
"rimska" komponenta je tista, ki propade oziroma podlefe drugim
smerem, griki ali orientalski.®

Clanek C. Weickerta ima bolj omejen namen. Njegov
predmet je fragmentiran rimski relicf iz Minchna, ki
dokaj realisti¢no prikazuje sklepno epizodo gladiatorskc
igre. Ker je Weickert ta relief datiral v leta od 110 do
80 pred n. 5t.”, je njegova raziskava pripeljala razpravo
onstran avgustejskega obdobja v Cas konca rcpublike.
Clanek je pomemben predvsem kot dodatek k socasne-
mu eseju Sieveékinga.

V uvodu je zanimiv kratek pregled predhodnih $tudij o rimski umet-
nosti, ker podaja definicijo poznoklasi¢nega sloga. Weickert je za raz-
liko od- Sievekinga, pa tudi Riegla, s katercga pozitivno oceno tega
sloga se je sicer strinjal, nadel razlago poznoklasi¢ne umetnosti prav v
slabenju grikega vpliva; s tem "se je pristen rimski element razkril
veliko jasneje" (2). Tako je nastala moZnost izérpneje rekonstrukceije
rimske umetnosti kot vzpona izvirnega, italskega sloga, ki sc postopo-
ma osvobaja tujih vplivov. Opazimo pa tudi povsem tcoretsko naravo
podmen te teorije. Odvisna je ne le od naScga pozitiviega cstetskega
ovrednolcnjé poznorimske proizvodnje, marved tudi od prepritanja,
da obstaja v rimski umetnosti konstantna doma¢a komponenta, katere
znadilnosti ostanejo prepoznavne ali se celo "bolj jasno razkrijejo" do
konca antike. Za tako temeljno znadilnost proglafa Weickert, podob-
no kot Sieveking, upodabljanje prostora. V skladu s tem tudi on meni,
da griki reliefi ne kaZejo prostora, medtem ko v Rimu italska tradici-
ja kljub mo&nim gr3kim vplivom v avgustejskem obdobju nadaljuje z
njegovim upodabljanjem, "ki je tuj griki umetnosti".”" Avtorja se raz-
hajata tudi ob nckem drugem detajlu, ki ni nepomemben. Weickert
ne priznava, da je prostorska kvaliteta prisotna tudi na etru$¢anskih
reliefih; razume jo kot povsem italsko-rimsko kvaliteto, ki ni odvisna
od nobenega tujega (etrud¢anskega) vpliva (26 ss.).

Ni dvoma, da imamo tu opraviti z novo teorijo o rimski
umetnosti. Ta pristop je v celoti utemeljen na novem
konceptu nacionalne narave umetnosti, konceptu, ki s¢
je sploSno uveljavil Sele v naSem Zasu. Sedaj imajo za
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dokazano, da skupine, ki jih imenujemo nacije, proizva-
jajo umetnostne sloge, in da se to ne dogaja le v&asih in
v nckaterih primerih, temvel vedno in obvezno. Tako
kot ima velina narodov lasten jezik, lastno knjiZevnost
- in kulturno tradicijo in so si s ¢asom prizadevali za las-
tno drZavo, tako domnevajo, da je vsakemu od njih las-
ten doloCen slog, odvisen od potez nacionalnega znala-
ja. Soo&eni smo torej z modernim, nacionalisti¢nim prin-
cipom kritike, ki deluje na dva nacina. Po tem nalelu je
razlike v slogu mogoce interpretirati kot izraz nacional-

nih razlik, za nacionalne razlike pa narobe lahko prica- .

kujemo, da se bodo izrazile v enaki raznolikosti umet-
nostnih slogov. Cim bolj se razvija nacionalisti¢na ideja,
tem mocnejSa je njena zahteva, ki je stvar principa, po
avtonomni umetnosti za vsak narod, prav tako kot poli-
ti¢na tcorija zahteva, da ima vsak narod svojo drZavo.

Ti nazori so nam dovolj dobro znani, zato ni treba nada-
ljevati z njihovim opisovanjem. Nastajali so dolgo (asa,
v devetnajstem stoletju pa je njihova teoretska osnova
doZivela precej$njo spremembo. Winckelmann je bil, ko
je govoril o gr8kem znacaju, §e vedno zadovoljen z aris-
totelovsko razlago, da so etni¢ne razlike posledica razli¢-
nih klimatskih razmer. Moderni nacionalizem pa se s
tem nc zadovolji tako hitro. Pod istim milim mediteran-
skim nebom je bilo preve¢ razlitnih dogodkov, da bi
dovoljevali tako preprosto razlago. Anti¢ne civilizacije
so izginile, ne da bi se spremenila klima; v isti klimi so
se rodile druge civilizacije in bile drugacne. Zato nacio-
nalistiéna teorija id¢e tudi druge dejavnike, predvsem
domnevno homogenost prvobitnih lingvisti¢nih in ras-
nih skupin, da bi razloZila enotnost in koherentnost his-
tori¢nih civilizacij. S to interpretacijo preteklosti izkazu-
je moderno Clovestvo Cast lastni vsesplodni izkudnji groz-
ljivih ustvarjalnih in destruktivnih energij, ki so se nako-
pi¢ile v nasih vclikih nacionalnih drZavah.

Vendar je treba poudariti, da s tem, ko uporabimo za
razlago rimske umetnosti to moderno nacionalisti¢no
teorijo, domnevamo isto, kot kadar francosko ali angles-
ko ali katero drugo nacionalno umetnost razlagamo kot
manifestacijo vedno prisotnega nacionalnega duha. Se
zlasti pa domnevamo, da ostanejo doloene "rimske"
znalilnosti stalne v vseh rimskih delih in v vseh Casov-
nih spremembah zato, ker se te lastnosti skladajo z neka-
terimi domorodnimi in enako stalnimi nagnjenji Rimlja-

nov kot skupine, naroda ali rase. Od tod je le korak do
naslednje domneve, da je v zadnji instanci vsa zgodovi-
na rimske umetnosti le razvoj enega samega inherentne-
ga principa od njegovih primitivnih ali prazgodovinskih
zaCetkov do njegovega koncnega razpada. To je v resni-
ci kon¢na posledica vsake nacionalistine teorije o kul-

~ turi ali umetnosti.

V teh 3pekulacijah e vedno deluje Rieglov koncept
kolektivnega "formativnega hotenja". Prav tako je odit-
na tudi razlika med njegovim razmiljanjem in novo
teorijo. V Rieglovi univerzalisti¢ni shemi ima "Kunst-
wollen" epohalen pomen; izraZa duha histori¢nega obdo-
bja. Ce uporabimo Heglov izraz, gre za funkcijo "Zeit-
geista". V nacionalisti¢nih teorijah pa postane umetnost
odvisna od nadosebnih sil, vir, iz katerega izvira "forma-
tivno hotenje", pa je razumljen drugace. V mnogo vedji
meri ustreza romantini ideji génie national ("Volks-
geist”) ali geniju naroda.”

Obema konceptoma je skupno to, da z lahkoto privolita v determinis-
ti¢no interpretacijo. V kritidkih in histori¢nih analizah ta smer vegi-
noma zanemarja spontane vidike kreativnega procesa. Njeno metodo-
lodko opravitilo je dejstvo, da morajo biti obseZne skupinc anonimnih
del, kakr3ni so rimski reliefi, najprej opisane po svojih tipologkih, ne
individualnih lastnostih. PreuCuje ali metodolo¥ko uredi pa se jih lah-
ko le po tipoloskih kategorijah. Posebnost novega kriti¥kega pristopa
ni njegova metoda, temved pripravljenost za posplodevanja in prepri-
¢anje, da so tipi¢ne slogovne lastnosti dokaz za nacionalni znaéaj.

Tovrstne teorije domnevajo popolno nadvlado neosebnega "sloga" (iz-
raza nacionalnega znaCaja) nad osebno "voljo" umetnika. Kakor je
rekel Weickert v zvezi s Hadrijanovim klasicizmom, ki je zafasno
zapustil domnevno nacionalno, rimsko naéelo prostora: "Seveda so 3li
v opu$anju prostora samo do tja, do koder je bilo v rimskih delih to
sploh mogote" (39). Taka stali¥¢a cenijo umetnikovo svobodno izbiro
precej nizko. Na drugi strani pa pudtajo odprto vpradanje o tem, kaj
je umetnike v resnici prisililo, da so sprejeli te neosebne "sloge". So
bili razlog kak3ni racionalni pogoji, na primer ¥olanje v delavnicah,
ali iracionaino nagnjenje? Na splodno se ta smer nagiba k tej drugi
moZnosti. Cutiti zaZenjamo metodolodki vpliv prazgodovinskih razis-
kav, pri katerih so slogovne spremembe splodno razumijene kot do-
kaz za etnitne.” V enakem smislu domnevajo razprave o rimskih
spomenikih neki temeljni nacionalen princip sloga; izjeme se kaZejo
kot nekaj tujega oziroma nerimskega.

Nova teorija je lahko le okrepila iskanje encga, zdruZu-
jotega slogovnega principa v rimski umetnosti. Zahte-
vala je korenito loCevanje med rimskimi in helenistic-
nimi elementi in visoko presojala tiste simptome, ki jih
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je bilo v rimski umetnosti mogode oznaciti kot domo-
rodne (bodenstindig) na rimskem in italskem ozemlju.”
Da mora biti Konstitutivno nacelo vsake nacionalne
umetnosti domaca kakovost lokalnih umetnikov, ne pa
posledica tujih vplivov, je bil sedaj apriorni pogoj. V
prvobitni Cistosti njencga slogovnega namena leZi duhov-
na avtonomija, ki jo nova kritika pripisuje vsaki nacio-
nalni umetnosti. Upodabljanje prostora kot tako eksklu-
zivno naéelo so proglasili za lastnost rimske umetnosti.”™

Tako so kljub opozorilom Strzygowskega in drugih rim-
ske reliefe zopet proglasili za testno podrodje, na kate-
rem se dokazuje "rimskost” rimske umetnosti. Toda to-
krat bi se moral zdcti rezultat odkrito vznemirjujoc.
Najprej je izkudnja prostora splodno ¢loveska izkudnja,
njeno izraZanje pa temeljni problem vsc umetnosti.
Zato je Ze od vsega zacetka nenavadno, da bi bilo ukvar-
janje s prostorom v antiki izklju¢na znacilnost le ene,
rimske umetnosti. Vsaj v tej absolutni obliki predlagana
antiteza med prostorskimi (rimskimi) in. neprostorskimi
(gr8kimi) upodobitvami ne more biti pravilna. Drugic,
tega teoretskega nasprotja nikakor ni mogoce videti na
spomenikih. Trditi pa tudi ne moremo, da je na plosko-
vitih reliefih in slikah egipfanske umetnosti problem
prostora povsem odsoten. Pravilneje bi bilo reci, da egip-
Canske slikane upodobitve dugijo ali izkljuujejo inter-
pretacijo prostora, da bi oblike predmetov bolje prila-
godile slikarskemu mediju, ravni povrsini. Gr3ki umet-
niki so bili $¢ manj pripravljeni prezreti izkuSnjo prosto-
ra. Dale¢ od tega, da bi jo izklju¢evali iz upodobitev, so
iznadli dve zvija¢i, ki imata nedvomen prostorski po-
men: poSevno upodabljanje figur in predmetov in optic-
no skrajsavo. S tem so v prakso zahodne umetnosti vpel-
jali problem prostora. Edino vprasanje, ki ga je mogoce
postaviti, je, kako dale¢ so pridli pri tem.”

Na drugi strani pa je treba to vpradanje razmisliti tudi v
zvezi z rimsko umetnostjo. Vizualni dokazi, na$ edini
kriterij v teh zadevah, ne podpirajo ideje, da kaZejo re-
liefi Are Pacis "neomejeno globino prostora”,” in z Rie-
glom se moramo vpradati, ali ni bil ta koncept sploh
onstran dosega antiCne umetnosti. Wickhoff je ucinek
nekaterih rimskih reliefov primerjal z zranim uc¢inkom
Velasquezovih  slik. Primerjajmo -torej Velasquezovo
"Predajo Brede" s "Predajo Dalanov” s Trajanovega steb-
ra. 'V obeh primerih leZi v ozadju premagano mesto,

toda kje je "neomejena globina prostora"? Na rimskem

~delu je nedvomno ne moremo najti. Med obema upodo-

bitvama ni razlike le v stopnji, marve¢ v principu, je
razlika med "antiCnim” in "modernim", in to je Riegl
tudi otital Wickhoffu.” Zgodovina prostorskih upodobi-
tev, ki grki umetnosti ne pripisuje nicesar, rimski pa
vse, se moti v obeh tofkah.

To ne pomeni, da na mnogih, morda celo vsch rimskih
reliefih ne bi mogli ugotoviti znacilnega odnosa do pros-
tora. Edino legitimno vprasanje je lahko le, kaj je poseb-
nega v rimskem odnosu do prostora? Trditev, da je
ukvarjanje s prostorom rimski umetnosti vrojeno, v gri-
ki pa da ga ni, ni le nenavadno pretiravanje. Dejansko
obra¢a dejstva; gr8ka umetnost je kazala obcutck za
prostor veliko pred rimsko.

Kakor koli Ze, eseja Weickerta in Sicvekinga pomenita
precejfen napredek znanja; nova faza rimskih Studij
jima dolguje marsikaj. Poudariti je treba, da je postalo v
preteklih desetletjih naSe poznévanje rimskih spomeni-
kov veliko trdnejSe in da je ta napredek odvisen od to-
vrstnih  arheolodkih raziskav. Posledica Weickertovih
raziskav rimske umetnosti pred Avgustom in Sievekin-
govega ponovnega preverjanja rimskih reliefov je bila
veliko bolj konsistentna in realisti¢na ideja o tem pred-
metu, ideja, kakrine si njuni predhodniki ne bi mogli
privosCiti. Razlog za to lahko najdemo v veliko vedjem
Stevilu upo$tevanih spomenikov in bolj kritiCcnem vztra-
janju pri njihovi relativni in absolutni kronologiji. Kro-
nolosko sosledje rimskih reliefov, ki ga je predlagal Sie-
veking, se je vsaj v splodnih obrisih pokazalo sprejemlji-
vo.” Njegov koncept o dolo¢enem dualizmu v rimski
umetnosti se zdi tudi v skladu z dejstvi in sprejemljiv
celo za tiste, ki ne sprejemajo njegove uporabé izrazov
"gr3ki” in "rimski” v smislu distinktivnih slogovnih oz-
nak. Bralec dobi zato dokaj ¢uden vtis. Opraviti ima z
navideznim paradoksom znanstvene metode, ki je pri-
peljala do objektivnih in vlasih prenicljivih opaZanj
detajlov, pri nagelnih stvarch pa se je izkazala za nena-
vadno pristransko. Toda obravnavani princip, to je
upodabljanje prostora v gr3ki in rimski umetnosti, ne
more biti stvar teoretiziranja. Nana3a se na vidno kvali-
teto umetnosti, torej na nekaj, kar lahko v delih, ki jo
imajo, dejansko vidimo, ne le domnevamo. PriCakovali
bi, da vpraSanje, ali kaZe neki relief ali neka slika pros-
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tor, lahko vedno re§imo tako, da upoStevamo spomeni-
ke, Da to vpraanje ni bilo reSeno in je postalo v moder-
nem dojemanju klasiéne umetnosti celo kontroverzno,
je samo po sebi nenavadno dejstvo. In tu se pojavi dile-
ma, katere vpliv je Cutiti e v sedanjem poloZaju rim-
skih Studij.

Na tem mestu je treba omeniti neki nenavaden metodoloski dejavnik,
ki je tudi prispeval k temu poloZaju. Ce spremljmo literaturo o rimski
umetnosti v prvih treh desetletjih naSega stoletja, lahko opazimo v
tchni¢nih izrazih, ki se nana%ajo na prostor, postopno spremembo
pomena. Ti izrazi so v razpravi zavzeli vidno mesto; toda s tem, ko so
postajali vse bolj popularni, so bili vedno manj natanéni. V resnici so
degenerirali.

Vse kaZXe, da je pridlo do spremembe neopazno. Proglasiti prostorsko
upodobitev za bistveno (nacionalno) znacilnost rimske umetnosti Ze
od zaletka ni bila ne logi¢na ne razumna izbira. Ne zato, ker prostor
v rimski umetnosti ne bi igral dovolj pomembne vloge, marvel zato,
ker zanimanje za prostor ni izkljufno rimsko. Otitno je prislo do te
izbire pod vplivom zgodneje, Wickhoffove teorije. Toda Wickhof-
fova teorija je bila teorija razvoja. Razvoj, kakor ga je on videl, je Sel
od omejenega do svobodnega prostora. Grika umetnost je Ze dosegla
prvo stopnjo, medtem ko so drugo dosegli le Rimljani. O napakah te
teorijc na tem mestu ni treba razpravljati. Ni pa odveé poudariti, da
je bil s tem prostor vpeljan kot princip razvoja in ne kot izklju¢ni
znak rimske umetnosti. S tem ko je Wickhoff razumel "iluzionisti¢ni"
pristop kot izvirno italsko smer, ki je Rimljanom omogo¢ila prostor-
ske upodobitve razviti do popolnosti, je odprl pot za nacionalistine
razlage rimske umetnosti. S trditvijo, da je prostor, ne "iluzionizem",
znalilnost rimske umetnosti, pa so poznej§i pisci njegovo teorijo ofit-
no poenostavili, in to navkijub pri¢evanju spomenikov.

Ricgl je prav tako mislil v terminih univerzalnega razvoja. Opozoril
je na formiranje loene sprednje ravnine v antiénem slikarstvu in re-
liefih, ki je oko sililo v to, da je osnovo za njo, to je materialno osno-
vo, videlo kot prostor. Ob koncu rimskega obdobja je slikarska prak-
sa dokonéala loZitev dveh osnov; ta razvoj je tvoril esenciaino vsebi-
no rimske "Reichkunst" oziroma umetnosti imperija. In spet niso ne
napake- ne prenicljivost Rieglovih opaZanj sporne. Vseeno pa mora-
mo opozoriti, da je ta temeljni razvoj prostorskega gledanja lociran v
dveh dobro dolo¢ljivih strukturnih elementih slikarske kompozicije.
Riegl je opisal postopno spreminjanje poudarka od materialne osno-
ve, "nevtralne” osnove zgodneiSih reliefov, do opti&ne ravnine, ki us-
tvarja "ospredje", zato ker za njim vidimo prostor. Refeno drugale,
preulil je spremembo, ki je bila tako natan¢no definirana kot tista, ki
je v glasbi pripeljala od gregorjanske organum s poudarjanjem trdne
"cantus f{irmus" do renesan&ne canzone s podrejeno spremijavo. Ta
razvoj je videl kot objektiven in vedno preverljiv proces in ga doka-
zal s konkretnimi dejavniki, ki v sliki ali reliefu ustvarjajo prostorsko
iluzijo.

V nadaljevanju razprave je bila ta natanénost izgubljena. Verjetno se
ne bomo motili, e domnevamo, da je ve€ini poznejih piscev, s Sic-
vekingom in Weickertom vred, "prostor” splo$no pomenil iluzionisti¢-
no upodabljanje. Pa vendar ni bilo ¢utiti nobene potrebe po bolj spe-
cifienih definicijah ali jasnem razlolevanju med namerami rimske
umetnosti v zvezi s prostorom in modernim, naturalistinim portreti-
ranjem prostorskih ulinkov. Ta odsotnost natan&nosti ustvarja zme-
do.” Medtem ko je izkudnja prostora vedno ista, se njegove interpre-
tacije razlikujejo. V anti¢ni umetnosti, predklasi¢ni in klasi¢ni, najde-
mo véasih prostorske pripomoc¢ke, ki odlo€no niso naturalistiéni v
modernem pomenu. Pa vendar so lahko njihovim tvorcem in sodobni-
kom prenesli celovito izkudnjo prostora. Brez objektivnega razlode-
vanja razlinih vrst in stopenj prostorskih upodobitev jc nevarnost,
da atribut "prostor" samovoljno pripiSemo le eni vrsti upodobitev,
drugim pa ga odrekamo. To je teZnja modernega naturalizma devet-
najstega stoletja, ki priznava prostor le "fotografski" interpretaciji
globine. Ta okolid¢ina lahko vsaj deloma razloZi subjektivno sodbo
tistih, ki griki umetnosti odrekajo vsakrine prostorske cilje.

Do podobnega, nehotenega, pa vendar konsckventnega pomenskcga
obrata je pridlo tudi v zvezi z izrazom frontalnost. Izraz je skoval J.
Lange in v diskusiji o anti¢ni umetnosti je postal hitro splo$no spre-
jet.”" Reigl ga je sprejel. Imperator na prestolu na konstantinskih re-
liefih Konstantinovega slavoloka ga je spominjal na Langov "2zakon
frontalnosti" (Kunstindustrie, 47); izraz je apliciral tudi na konstantin-
ske portrete (109). Ta opaZanja pa so bila uporabljena iz drugcga
zornega kota v njegovi razpravi o Felixovem diptihu, v katcrem je
odkril "obnovljeno" rigidnost anti¢no-orientalske in gr3ke arhajske
frontalnosti (114). Izkazalo se je, da je ta drugi izraz tisti, ki jc ustva-
ril zmedo. "Zakon frontalnosti", kakor ga je formuliral Lange, sc
nana$a na egipfansko polno plastiko, in v vsch drugih predklasi¢nih
slogih, za katere so uporabili to formalno sistcmatizacijo &loveskih
figur, je ostal omejen samo na plastiko. Za slike in relicfe ni bil znadi-
len, frontalne figure so bile, nasprotno, izjeme. Zato je bilo napa¢no
reti, da je bila na Felixovem diptihu, ki je relicf, frontainost "obnov-
ljena”.

Riegl je ta primer pravilneje navedel v poglavju o slikarstvu. Pozno-
anti¢ni primitivizem ni bila vrnitev k nekemu staremu, predkalsi€nc-
mu umetnostnemu principu; bil je nekaj novega. Na poznoklasi¢nih in
bizantinskih relicfih in slikah je &loveska figura postala "tipizirana v
frontalni poziciji, prav tako kakor so bile neko¢ egipfanske figure lipi-
zirane v pozicijah stranskega pogleda" (130). Razlika med polnimi
predstavitvami in predstavitvami na ravnini je, &eprav temecljncga
pomena, v nadaljnji razpravi o frontalnosti povsem zancmarjena. Iz
tega izhajajofe napake so postale jasne v takih stali3¢ih, kakrdno je,
na primer, stali¢e Strongove, da se gr3ka umctnost v kompozicijah,
ki vkijudujejo ved kot eno figuro, "nikoli ni osvobodila spon '{rontal-
nosti’, temu primerno pa ji tudi ni uspelo razumeti ali izraziti med-
sebojnih odnosov figur v prostoru" (Roman Sculpture, 20). Ta trditev
seveda sploh ni v skladu s spomeniki. Glavna znaciinost grikih klasic-
nih in helenisti¢nih figur ni frontalnost, marve¢ tri€ctrtinska dra

glav.® Konéno nadomestitev te dre s polno frontalnostjo lahko 2
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Moreyem imenujemo obrat k primitivizmu. Tu pa moramo spet sto-
riti izjemo. Vsaj v vzhodnem delu Sredozemlja pomeni ta tip slikar-
ske upodobitve poklasi¢no, ne predhelensko obliko primitivizma.” Na
slikah in.reliefih vidna poscbna bizantinska nagnjenost k frontainim
figuram ni bila obnova, temve& inovacija.

Sedanjost: dva pristopa k rimski umetnosti

Do tod smo opisali skoraj vse metode in ideje, ki so pos-
tale osnova za raziskave rimske umetnosti kakor se ka-
7ejo danes. S poznejlo literaturo lahko opravimo hitre-
je. V izredno aktivnhem preucevanju po letu 1926 bomo
le tezko nadli temeljne koncepte, ki jih ne bi mogli ta-
koj prcpoznati kot logi¢ne posledice ali variacije tistih,
ki smo jih Ze razlozili.

Teza, da je bilo ukvarjanje s prostorom "italska" ali "la-
tinska" znacilnost, je po Sievekingu nasla le malo privr-
¥encev.* V dircktnem nasprotovanju tej tezi je A. Scho-
ber ne le poudaril obCutek za kiparsko polnost in pros-
torsko globino v helenisti¢nih reliefih, temved je trdil,
da so italskemu slogu lastne prav nasprotne lastnosti.
Dale¢ od tega, da bi 8lo za favoriziranje prostorskih
ucinkov, je bila prava italska preferenca v resnici plos-
kovito in linearno upodabljanje.** Priblizno soasno je
tudi G.A.S. Snijder trdil, da je polna plasti¢nost v resni-
ci gr¥ka, linecarno upodabljanje pa rimsko. S tem naspro-
tjem je prikazal razvoj rimske umetnosti kot postopno
osvobajanje domacdega linearnega sloga od tujega, grike-
ga vpliva. Linearni slog je v zgodnjem imperiju preZivel
kot "ljudska umetnost", po Hadrijanu pa je dosegel svo-
jo izpolnitev.* To misel, da je bila umetnost poznega
imperija bolj pristno "rimska", lahko najdemo tudi pri
drugih avtorjih dvajsetih let ‘tega stoletja (glej zgoraj,
18).

Q¢itno je, da si te teorije ne le nasprotujejo, temved se izkljuCujejo.
Vendar mi zato ne bomo rekli, da je lahko pravilna le ena in da je
rimska umetnost lahko ali "ploskovita" ali "prostorska". Niti ne bomo
rekli, da so s temi nasprotujofimi si rezultati nujno diskreditirani sami
koncepti, ali pa, da so se izkazali kot neprimerni za objektivne analize
umetnostnih del. Ta spor le ilustrira na¥o predhodno trditev, da je
jzraz "prostor" preved splofen za ufinkovito raziskovanje rimske
umetnosti. Nadomestiti ga mora raziskovanje razli¢nih specifi¢nih
pripomo&kov, s katerimi so v antiéni umetnosti izraZali izkudnjo pros-
tora.

V resnici so potrebo po diferenciranju znotraj koncepta "prostor”
za&utili zelo hitro, in to je bilo vsaj enkrat tudi izrecno formulirano.*

Toda celo ko so prisli do te ugotovitve, je bila najve¢ja te2ava na tej
stopnji diskusije prepri¢anje, da se mora rimska umetnost od drugih
razlofevati po nekem posebnem formalnem principu in ne le po spre-
membah v asu in vsebini. Kot 1ak princip, ki bi dokazal njeno izvir-
nost, so preskusili "prostor" in pri tem propadli. "Linearnega upodab-
ljanja" ni bilo veé mogole vezati le na rimsko umetnost. V eni od
zgodne§ih Studij je A. Schober pravilno ugotovil, da so lincarni slogi
v resnici znadilni za vse provincialne umetnosti vzdolZ meja imperija.
V skladu s tem se je zdclo, kot da bi pravi rimski slog, ki naj bi bil
"ploskovit" in "linearen", doscgel svojo zmago z "rastofim dotokom
tuje krvi', germanske in orientalske, v €asu notranjega razpadanja
imperija; rekonstrukcija rimske zgodovine, ki ni verjetna.* ‘

Na tem mestu je potrebna splosna opomba. Naj se te
interpretacije med seboj 3e tako razlikujejo, imajo vse-
eno skupno izhodiS¢e. Vse pripadajo isti mectodoloski
kategoriji. Vse te Studije pripisujejo s teoretsko nepo-
pustljivostjo, katere posledica je, da se zdijo njene klasi-
fikacije premiSljene in natan¢ne, izkljuéno rabo nckega
umetnostnega sloga eni sami etni¢ni skupini. Cetudi
molle, se opirajo na podmeno o vrojenih in nespre-
menljivih nacionalnih znaéajih. Ze prej pa smo rekli, da
je to nalelo nacionalistine umetnostne kritike. Na tej
podlagi je tezko, Ce Ze ne nemogole, razloZiti kulturnc
spremembe antinega sveta. Ce 0 nacionalnih znacajih
mislimo, da so tako trajni, da vsak od njih pomeni dru-
gafno in trdno kulturno usmeritev, potem je spremem-
ba etni¢nih elementov resni¢no edina razlaga za kultur-
ne in umetnostne spremembe. Nove ljudske rase morajo
ustvariti nove sloge.” V resnici je ta podmena dokaj
negotova. Do sedaj so vsi poskusi lo¢evati jasne nacio-
nalne ali rasne sloge v Italiji - etruS€anskega, latinskega
ali rimskega, proizvedli le teoretske fikcije. Etni¢ni
odnosi polotoka ne razloZijo ne slogovnih sprememb ne
vseh lokalnih razlik v umetnosti anti¢ne Italije.

O tem problemu bomo morali govoriti ve¢ v nadalje-
vanju, zdaj je treba omeniti neko drugo pomembno
zadevo. Pri pregledovanju slogovnih opisov in iz njih
izhajajoc¢ih sklepanj v tej skupini literature lahko opazi-
mo, da je estetsko vrednotenje rimske umetnosti ostalo
zelo negotovo. Ta dejavnik 3¢ dodatno oteZuje Studij
predvsem klasi¢ne umetnosti. Ce menimo, da je antina-
turalisticni  slog poznega imperija propad umetnosti,
potem lahko skupaj s Sievekingom pridemo do sodbe,
da so "rimsko" (iluzionisti¢no in naturalisti¢no) substan-
co na koncu "stopili* tuji vplivi z Vzhoda. Ce pa na dru-
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gi strani gledamo na poznorimski slog z veC naklonje-
nosti, lahko to razloZimo kot kon¢no osvoboditev do-
macde substance od tujih, klasi¢nih vplivov.

Ta nasprotujofa si mnenja Ze s tem nasprotjem kazejo,
kako samovoljno je v zapletenem tkanju rimske umet-
nosti osamiti ncki element, Ki naj bi bil bolj "rimski" od
drugih. Pa vendar so se prizadevanja po definiranju izmi-
kajodc se "romanitas” nadaljevala.® V vsakem primeru
gre za iskanje distinktivnih atributov rimskega nacional-
nega znalaja, postuliranega kot niz permanentnih last-
nosti, kot inherentna dispozicija ali kot poloseben raz-
voj.’”" Za vse to pisanje ostaja znacilna podmena o enem
‘rimskem slogovnem principu..

Scdaj ko smo v moderni znanosti 0 Rimu dognali obstoj
te skupine, se moramo obrniti k njenim nasprotnikom.
Filhclenska interpretacija, naj jo imenujemo tako, pome-
ni v rimskem sporu §e¢ vedno pomemben tok. Vodi do
drugacne, ¢eprav ne nove, teorije o rimski umetnosti. V
osnovi pomeni moderno nadaljevanje Winckelmannove
sodbe, da rimske umetnosti ni, da je le grika umetnost
pod Rimijani.

Kakor vidimo, je ta tcorija Ze na zaletku vsebovala
negativno estetsko vrednotenje rimske umetnosti. Win-
ckelmann je mofno obcutil izgubo, do katere je prislo
pri prchodu iz klasi¢ne grike umetnost v rimsko. Spre-
memba je bila v resnici korenita. Zadevala je temeljna
prizadcvanja, resni¢ni cilj umetnosti, saj sta bili pod
Rimljani redefinirani narava in funkcija forme v umet-
nosti. Ob tem s¢ moramo spomniti neke druge okolis<i-
ne, ki se ti¢e moderne kritike. SploSen neoklasien
okus, ki se je razvil v osemnajstem stoletju, je na splo3-
no podpiral dokaj enostransko presojo gréke umetnosti.
Eden cd njegovih rezultatov je slabo definiran in teZko
pozabljen slogan o "idealizmu” gr§ke umetnosti. Drug
rezultat je nesporazum o griki umetnosti kot primeru

naturalistiénega upodabljanja.”” V griki umetnosti je

naturalisti‘na komponenta necdvomno obstajala, Ceprav

njen pomen in mo¢ na vseh stopnjah zgodovine nista
bila vedno enaka. Neoklasina teorija in praksa sta bili s
tem vidikom zelo ofarani in sta ga razlagali z izrazi
znanstvenega naturalizma, ki je inavguriral umetnost
devetnajstega stoletja; dokaz je oZivitev gritva v slikar-
stvu od Davida do Ingresa. Tako je bil izoblikovan krite-
rij "lepote in Zivahnosti”, formula, s katero je Riegl

povzel poljudno zanimanje za umetnost v svojem &asu
(glej zgoraj, 12). "Zivahnost" lahko seveda pomeni mar-
sikaj, toda v tem kontekstu nedvomno izraZa zahtevo po
naturalisti‘nem upodabljanju v modernem, znanstve-
nem smislu.

Ta smer se Se ni povsem iztekla. Kadarkoli kdo olita,
na primer, reliefom Trajanovega stebra pomanjkanje
perspektive ali napano perspcktivo, jih z modernega
zornega kota presoja dvojno negativno. Lahko jih oceni
kot ociten propad tistih zgodnej§ih klasi¢nih tradicij, ki
manj Zalijo moderen naturalistien okus, zato jih nc
presoja kot zglede rimske umetnosti, marve¢ kot slabe
vzorce grike.

Tako je, podobno kot po Winckelmannu, skupaj z ncga-
tivno kritiko stopalo tudi zanikovanje izvirnosti rimske
umetnosti. Toda ¢e lahko re¢emo, da je prvi problem
zaradi vpraSanja osebnega okusa neredljiv, tega o dru-
gem problemu ne moremo reci. Izvirnost rimske umet-
nosti postavlja pred zgodovino umetnosti resni¢no in
objektivno vprasanje. Celo “filhelenska" razlaga ga ne
more vedno prezreti.

V Franciji, domovini neoklasi¢nih teorij, je leta 1899 E. Courbaud
predlagal kompromisno reditev. V svoji razpravi o rimskih histori¢nih
reliefih od Avgusta do Hadrijana je ugotovil, da je slog teh del griki,
vsebina pa rimska. Vendar je obenem njegova kritika relicfov kot
umetni¥kih del negativna; vsebuje namre¢ "naturalistiéne” pripombe,
ki smo jih Ze omenili v zvezi s Trajanovim stebrom.” |

Ta interpretacija odseva spremembo v sploSnem pristopu k rimski
umetnosti po letu 1900 (glej zgoraj, 15). PribliZno v tem &asu so sc
zacele biti bitke prav zaradi vpralanja o izvirnosti rimske umetnosti,
ne pa njenega obstoja. (Primerjaj opazko Strongove, navedeno zgoraj,
15.) Winckelmann je helenistiéno in rimsko umetnost opredelil kot
obdobje "posnemovalcev", ki niso bili sposobni izdelati rimskcga
sloga, ker jim je manjkalo inventivnosti in izvirnih zamisli. Okoli lcta
1900 so rimske spomenike na splo3no gledali kot koherentno skupino
in ne le kot izolirana umetniSka dela. Tako so lahko obstoj rimske
umetnosti priznali tudi tisti, Ki so imeli o njeni estetski vrednosti slabo
mnenje.

Oceno, da rimska umetnost ne dosega klasi¢nih grikih
ali modernih naturalisti¢nih standardov, .lahko sevcda
izreCemo vedno. Tak nov primer nekak$ne ofivitve
Winckelmannove teoretske obsodbe rimske umctnosti
je knjiga C. Seltmana Approach to Greek Art oziroma
njeno poglavje naslovom "Muzej"* Na drugi strani pa
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se vrednost filhelenske kritike kaZe v nasprotovanju
pretiravanjem, kakrno je na primer teorija, da je "rim-
ska" umetnost odkrila interpretacijo prostora. Tako je
lahko F. Koepp v oceni Sievekingovega Clanka dobro
dojel napake, izhajajoCe iz aksiomatske podmene o "rim-
skem" nacionalnem slogu. Da je metoda, ki jo je predla-
gal sam, komajda bolj u¢inkovita, je druga stvar. Names-
to da bi spraSevali, kaj je rimsko, smo sedaj povabljeni,
da vprasamo, kaj je griko v rimski umetnosti.”* Toda ali
res bolje vemo, kaj mislimo z "grikim" kot lastnostjo
umetnosti v rimskem obdobju? So neoklasi¢ne reminis-
cence, ki se pojavljajo v rimskih spomenikih, "grike" na
enak nacin, kot so grki citati v Jatinski poeziji? So rim-
ske kopije klasi¢nih del gr8ka umetnost? In kaj je, na-
tan¢no, "griko" v procesiji, prikazani na Ari Pacis Au-
gustae? Mogole je govoriti o griki umetnosti v njeni
rimski fazi in tako opisati veCino rimske umetnosti po
Avgustu, e ne sploh vso. Toda s tem, ko to sprejmemo,
imamo vprasanje za Ze refeno. Ta umetnost nam ni vel
"gr3ka" v pravem in neposrednem pomenu, ni vel resnic-
no grika. S tem ko smo bolj zapleteno izraZanje nado-
mestili s preprostejSim, nismo pridobili ni€.

Ob takem razmiSljanju nam postane precej jasno, da
celoten spor zadeva povsem terminoloSko vprasanje.
Ali imenujemo rimsko umetnost "rimsko" ali ne, bi bilo
le malo pomembno, ¢e ne bi $lo za dva teoretska princi-
pa: na eni strani za aksiom o "rimski" nacionalni umet-
nosti in na drugi za estetsko vrednotenje "rimskega" kot
izrojene oblike grike umetnosti.

Na to vpraianje s¢ nanafa 3e neki drug, objektivneji kriterij. Dostop-
ni viri kaZejo, da je imela vegina umetnikov in rokodelcev v rimskem
obdobju gr¥ka imena, ne latinskiih. To je opazil Ze Strzygowski (zgo-
raj, 16), leta 1926 pa veliko podrobneje prikazal P. Gardner kot do-
datno okoli¥¢ino, ki govori proti izvirnosti rimske umetnosti.”

Tu imamo opraviti s sociolokim kriterijem, ki je bil nedvomno zna¢i-
len za idustrijsko organiziranost v Rimu kot celoti.”” Njen specifien
vpliv na rimsko umetnost pa je teZko ugotoviti. Ve se, da so se v raz-
li¢nih trenutkih rimske republike umetniki iz Gréije in juZne Italije
selili v Rim, tako kot so se tudi drugi rokodelci in intelektualci, pred-
vsem v obdobju helenizma. Ljudi, kakr3en je bil Apolionios iz Aten,
moramo Vv resnici 3teti za gr¥ke umetnike, enako kakor Michelangela
za florentinskega umetnika, ki je deloval v Rimu. Toda Grki in Etrus-
Cani, ki so delali v Rimu v asu imperija, pomenijo drugaen pro-
blem. S seboj niso prinesli pomembnege kulturne tradicije, marvel le
spretnost, ki so jo ponudili rimski publiki. Na tej todi stopa v igro
neki zgodovinski dejavnik, ki bo v nadaljevanju zahteval ve& pozor-

nosti, namre¢ formiranje kulturnih sredi¢. Helenisti¢ni umetniki
prvega stoletja pred n. 8t. so v Rim presajali nekaj, ¢esar tam ni bilo,
so pa to imele njihove domovine. Sto let pozneje so se okolid¢ine spre-
menile. Rimsko trZi§¢e je Se vedno sprejemalo tuje specialitete, kakr-
$na je bila aleksandrinska srebrnina. Ne poznamo pa nobene kiparske
Sole zunaj Rima, ki bi Rimu lahko ponudila nekaj, kar bi bilo bolge
od tistega, kar je bil sposoben izdelati sam. Rim je postal sredisle, h
kateremu so sedaj gravitirali drugi. v v

Zato je treba, fc hofemo ugotoviti griki dele v rimski umetnosti,
razlofevali elemente, sprejete iz zgodnej§ih (klasi¢nih) virov, od ele-
mentov, sprejetih iz soCasnih virov. Prispevek klasi¢nih in helenisti¢-
nih gr3kih standardov v rimski civilizaciji je eno, prispevek tujih umet-
nikov v rimski imperialni umetnosti v Rimu pa drugo. Prav ta drugi
prispevek pa je dale¢ od tega, da bi bil otiten, in zahteva ponovne
raziskave. Obstaja meja, onstran katere se ne zdi prakti¢no imenovati
dela umetnikov z gr3kimi imeni gr3ka umetnost. Slike El Greca so
onstran te meje, prav tako Ara Pacis. Upravi¢eno lahko domnevamo,
da so pri izdelavi Are Pacis in drugih imperiainih spomenikov sodelo-
vali gr3ki umetniki, toda imenovati njih dela grika umetnost pomeni
primerjati jih z neprimerljivimi spomeniki, kakr$na sta Partenon ali
Telefov friz iz Pergama. Do takih primerjav je prihajalo zeio pogosto
in Gardnerjeva knjiga v tem pogledu ni izjema. Vendar sta tako posta-
li otitni le dve relevantni zadevi. Estetske primerjave, ki so bile rim-
skim spomenikom ve¢inoma nenaklonjene, so pokazale, da dela, kakr-
$na je Ara Pacis, niso ve¢ gr3ka v smislu, v kakr$nem Partenon ali
Telefov friz konstituirata gr3ko umetnost. Drugi&, za Aro Pacis in
podobne rimske spomenike ni soCasnih in primerljivih gr3kih del.
Receno drugade, anti¢na umetnost je presla v novo fazo, nedvomno s
sodelovanjem Grkov. Zdi pa se, da je za ustreznej§i vpogled v to
novo fazo, ki jo oznaluje slog, drugaten od predhodnih stopenj, po-
treben neki izraz, ki ni "grsko”.

Naslednjo stopnjo "filhelenske" smeri oznacuje knjiga
Toynbeejeve "The Hadrianic School".™ Njeno splo$no
usmeritev razodeva podnaslov "A Chapter in the Histo-
ry of Greek Art". Ce pustimo ob strani teoretsko usme-
ritev, je med novejsimi objavami to ena od najsolidne;j-
Sih knjig o rimski umetnosti. Njene analize so omejene
le na dve vrsti spomenikov, reprezentativnih za umect-
nost pod Hadrijanom: upodobitve provinc, vefinoma na
novcih, in sarkofage ter druge nagrobne reliefe, ki jih je
mogoce datirati v ¢as Hadrijanove vlade.

S to izbiro je Toynbeejeva Zelela dologiti pomembno nasprotje med
uradno in privatno umetnostjo. Za prvo so znalilne politiéne alegori-
e, ki so v resnici ena od samosvojih potez rimske imperialne umetnos-
li. Ce se spomnimo popularnosti alegorij v srednjeve3ki in renesanéni
umetnosti, ko so bile sredstvo za izraZanje abstraktnih vsebin, nam
nemudoma postane ofilno, za kako pomembno stvar gre. Toynbe-
ejeva lega izuma ne pripusuje nobeni od anti¢nih $ol, ne rimski ne
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aleksandrinski, marve¢ i§¢e njegov izvir v ob¢i griki umetnosti. Ta
domneva verjetno velja ne glede na dejstvo, da bi morda lahko v an-
ti¢ni umetnosti dolodili regionalne razlike v rabi alegorij. Toynbeeje-
va v svoji knjigi ves &as poudarja univerzalno naravo imperialne rim-
ske umetnosti kot prave naslednice helenistiéne. V uvodu podaja
dober kritifen pregled sofasne nacionalistitne interpretacije rimske
umetnosti (XIII ss.).

Toynbeejeva zagovarja nasprotno interpretacijo, ki smo jo spremljali
vse do Winckelmanna. Rimske umetnosti ni; "umetnost pod imperi-
jem lahko opidemo kot griko umetnost v sluZbi imperialne ideje"
(XX). V drugih odlomkih se zdi njen koncept bliZji Rieglovemu. "Kar

smo navajeni imenovati ‘rimska’ umetnost, ni ne umetnost rimskega

ljudstva ali rase, niti grika umetnost pod Rimljani; to je grika umet-
nost v imperialni fazi, ali krage, imperialna umetnost." (XIII; prim.
Rieglov termin “"Reichskunst".) Zato po njenem "opisovati hadrijan-
sko umetnost kot 'gr¥ko obnovo' n/ dosledno pravilno” (XXI). Gr3ka
umetnost ni nikoli umrla; torej pod Hadrijanom ni "oZivela". To pre-
pri¢anje razloZi tendenciozen podnasiov, ki se skiada s preprianjem
P. Gardnerja. Hkrati se Toynbeejeva odpove klasicistiéni obsodbi
poznorimske umetnosti kot obdobja propada (239).

Temeljna teZava te teze je pokazati, da je med griko
umetnostjo zadnjega stoletja pred n. $t. in hadrijansko
neoklasi¢no epizodo neprekinjen tok. Ta problem ni bil
reSen. Po drugi strani pa je najveCja zasluga njene knji-
ge, da je ugotovila kontinuiteto med gr3ko in rimsko
umetnostjo (XX). S tem je obnovila Rieglovo zahtevo
po univerzalisti¢ni teoriji rimske umetnosti. V tej meto-
doloski zahtevi, ne v golem prerekanju o terminologiji,
je v resnici bistvena uporabnost vseh teh interpretacij
rimske umetnosti, ki smo jih, zato da bi jih razloZili,
klasificirali kot "filhelenske".

Na tej to¢ki postane jasno, da lahko odnos med griko in rimsko umet-
nostjo razioZimo na tri na¢ine. Razumemo ga lahko kot strogo nas-
protje, to je hipoteza "nacionalisti¢nih" teorij, ki pa med dvema umet-
nostima prepogosto "zarisujejo nerealne distinkcije" (XX). Nedvomno
gre pri tem, da se Rimljanom pripisuje "odpor" do grike umetnosti
zato, da bi ohranili nedotaknjen nacionalni slog, za moderni anahro-
nizem (XIII). Drugi¢ lahko s tem, da med gr3ko in rimsko umetnostjo
zanikamo vse razlike, zagovarjamo njuno popolno enakost. V tem
primeru domnevamo, da je "rimska" umetnost le napredneja ali slab-
%a oblika "grike" umetnosti, in to verjetno tudi je. Ta interpretacija
vodi v terminolofke teZave, razloZene zgoraj. In konéno je mogole
odnos med gr3ko in rimsko umetnostjo razloZiti kot kontinuiteto. Od
teh treh moZnih raziag sta prvi utemeljeni izkljuéno na slogovnih
ocenah. Tretja dopusta do doloCene stopnje fakti¢no in histori¢no
kontrolo, ki dopolnjuje slogovno oceno. "Kontinuiteta" je histori¢ni
pojem. Kjerkoli naletimo nanjo, mora izhajati iz dejanskih okoli¥¢in.
Ce med griko in rimsko umetnostjo domnevamo kontinuiteto, potem

moramo postaviti nujno in pomembno vprasanje, kako jc do tc konti-
nuitete v resnici prislo.

Tej skupini razprav lahko na ustrezen nacin pridruZimo
le malo drugih objav, ki se z rimsko umetnostjo ukvar-
jajo iz istega zornega kota, to je s stali¢a kontinuitete
klasi¢nega razvoja. To odlo¢no velja za knjigo C.R.
Moreya "Early Christian Art", ki smo jo Z¢ omenili.”
Tudi njen podnaslov naznanja metodolodki program:
"An Outline of Style and Iconography in Sculpture and
Painting from Antiquity to the Eighth Century". V bis-
tvu je bil to tudi Rieglov program, toda pomembne raz-
like so v izvedbi. Moreyev prikaz se v manjdi meri kot
Rieglov (in tudi manj kot bi pri¢akovali glede na nas-
lov) naslanja na Cisto rekonstrukcijo slogovnega raz-
voja. Natan¢nost in bistroumnost slogovnega razloCe-
vanja, ki ga najdemo pri Rieglu, nista Moreyeva znacil-
nost. Namesto tega poskula opisovati kontinuiteto anti¢-
ne umetnosti kot pragmatske zgodovine, z enim olesom
zazrt v prakticne okolisCine, v katerih je umetnost nasta-
jala in se $irila. Najpomembneijle pa je, da to delo zah-
teva razmislek ne le o slogovnih trendih, temvel o nji-
hovih dejanskih geografskih sredis¢ih. Na podroCju, ki
je tako preobremenjeno s teorijo, kakor je rimska umet-
nost, je dobrodosel vsak obrat k histori¢cnemu realizmu.
In koncept Kkulturnih sredid¢ omogo&a tak pristop.'™
Toda ker je le malo raziskan, se bomo morali v prihod-
nje z njim temeljiteje ukvarjati.

Razvoj v logenih sredid¢ih, podobno kot v renesansi, je bil zna&ilnost
helenizma. Vecina mest, v katerih so bila locirana ta sredi¥¢a, je Zive-
la naprej pod imperijem, na primer Atene, Rodos, Aleksandrija itn.
Zdi se logi¢no, da si pri preverjanju pogojev za kontinuiran razvoj
umetnosti od helenizma do zgodnjega kr§¢anstva najprej ogledamo te
kraje. Na Zalost so lokalni viri vse prej kot zanesljivi. V &asu imperija
so nekatera stara sredi§¢a prenchala s proizvodnjo (npr. Rodos), ¢e-
prav so mesta ostala, nastala pa so tudi nova sredi§¢a. Po Konstantinu
so bila velika mesta sveta kulturna sredi§¢a - Rim, Antiochija, Alek-
sandrija in Konstantinopolis (Early Christian Art, 8).

V &asu imperija so Atene $e vedno delovale kot sredid¢e umetnosti,
ki je s svojim konzervativnim "neoati¥kim" okusom vplivalo tudi na
maloazijske province. Tej smeri je Morey posvetil eno poglavje (17
ss.). Antiochija je bila novo sredi¥¢e in to postala, vsaj za distribucijo,
v drugem sl(\)letju n. §t. Vendar je njena umetnost, danes bolje znana
zaradi novegih izkopavanj, ostala v splodnem grika in helenisti¢na in
ni imela posebnega sloga (30 ss.). Medtem ko je Aleksandrija, na
drugi strani, verjetno ves {as ostala proizvodno sredi¥¢e, Morey temu
mestu ‘omahujoce pripisuje, da so v njem preZivele napredne teZnjc
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helenisti®ne umetnosti, predvsem slikarstva (37 ss.), feprav je za zdaj
zelo malo lokalnega gradiva, na katerem bi lahko ulcmcljil.i to sodbo
(38)."' Konéno je zaradi imperatorjeve naklonjenosti postal sredid¢e
Konstantinopel, vendar $ele v fasu, ki je onstran Zivijenjske dobe
prave rimske umetnosti.

* V tej shemi Rim, prvo med 3tirimi Konstantinovimi svetovnimi mesti,
ni imelo vloge, ki bi bila po pomenu primerljiva z drugimi. V More-
yevi knjigi Rim ni obravnavan kot moZno sredi¢e s posebnim vpli-
vom na zgodovino umetnosti. Morey se v prvi vrsti ukvarja z razlo-
¢evanjem med glavnimi tokovi helenistiéne umetnosti in njihovim
preZivetjem. Zato se iz njegovega zornega kota vloga Rima kaZe kot
pasivna in receptivna, ne pa aktivna in osrednja. Prav tako je po tej
teoriji vrednotenje pozne klasiéne umetnosti vedinoma negativno,
prohelenisti¢no. Razpad helenisti¢nega sloga na Vzhodu prisoja Mo-
rey iranskemu vplivu (34), na Zahodu pa delovanju latinskega trenda,
ki helenisti¢no "upodobitev" postopoma nadomesti z "opisom" (55 ss.).
Tako je v obeh polovicah anti€nega sveta razvoj regresiven, eprav
zaradi razli€nih razlogov. V tem pogledu je razvojna shema, ki jo je
sugeriral Morey, bolj filhelenska od Rieglove. Riegl se je dobro za-
vedal, da mora zaradi principa "videnja", ki forme izolira, namesto da
bi jih integriral, v vsaki umetnosti priti do dolo&ene stopnje razgradi-
tve, vendar je v svoji teoriji vseeno zaznal napredovanje od "normal-
ne”, konceptuaine, do empiri¢ne, "opti¢ne" upodobitve.

Gornja rekonstrukcija helenisti¢no-rimske kontinuitete
je pristranska, saj ni naklonjena rimskim delom. Vendar
pa je ofitno, da ima histori¢na podmena, na kateri te-
melji, to je sofasen razvoj v lolenih sredidCih, poseben
pomen, ki ni odvisen od te posebne interpretacije. Prav
tako je jasno, da so moZne tudi druge interpretacije iste
teorije. Ce se lotimo raziskovanja moZnih sredi3¢ umet-
nostne proizvadnje po helenistiénem obdobju, je dejan-
sko tezko-razumeti, da je izkljulitev Rima iz teh razmis-
ljanj stvar metode. Nobena druga metropola imperija
nima tako veliko lokalnega gradiva takega pomena kot
prav Rim. Rim je imel svojo helenisti¢no fazo in svojo
imperialno umetnost, uradno in privatno; Stevilni spome-
niki so ohranjeni 8¢ danes. V tem gradivu lahko opazi-
mo pomembne spremembe, 0 katerih se zdi, da vse kaZe-
jo na lokalno proizvodnjo v daljSem Casovnem obdobju
- na kratko, na srediile.

Vsako raziskovanje Rima kot sredi¢a, po moZnosti kot encga od
sredid¢, oblikuje nov historien in sociolodki koncept, ki zadeva pro-
blem rimske umetnosti. Metodoloske konsekvence tega spoznanja bo
treba v celoti e spoznati. Tako razumijena rimska umetnost ni spon-
tan razvoj "domadega" sloga, ni nacionalna umetnost konec koncev
nerazioZljivih (zato ker so vrojene) znalilnosti. Niti ne pomeni le
prehoda v racionalnem napredovanju univerzaine umetnosti. Po tej

koncepciji je rimska umetnost kuiturni pojav, ne pa biologki, proiz-
vod tradicije, ne dednosti. Kot izraz enkratne historiéne situacije je
tudi sama enkratna. Vpisana je v niz jasnih okolis¢in, ki nastanejo na
omejenem obmo&ju dokaj pozno v zgodovini. Pri tem razvoju deluje-
jo na to umetnost vplivi preteklosti in stiki s tujino, katerih pota je
mogode dognati. Kmalu pa dobi staro mesto sposobnost sprejemanja
in mo¢ izZarevanja, kar konstituira kulturno sreydifée. Na enak nadin
so delovale zgodnee helenisti¢ne "$ole" v sredidcih, Ki so nastala kot
posledica pbscbnih prizadevanj (Pergamon, Aleksandrija) ali znatil-
nih politi¢nih in ekonomskih okoli¥¢in (Atene, Rodos). Proces formi-
ranja vsakokrat vkljutuje natanéne in posebne pogoje, na primer Kri-
Zanje kulturnih tokov, sodelovanje in imigriranje pomembnih umetni-
kov, posebne namene umetnosti in podobne dejavnike. V Rimu lahko
opazujemo tudi konkretne in objektivne dokaze te vrste. Velik del
dostopnih podatkov, kakor tudi dokazi s spomenikov, govorijo za to,
da naj rimsko umetnost preu¢imo predvsem kot stvaritev sredida,
lociranega v Rimu.

Ta ideja, ki temelji na konceptu kulturne zgodovine, se¢ je v zadnjem
¢asu uveljavila v literaturi o rimski umetnosti, {cprav so bile njene
metodoloske implikacije deleZne le beZnega zanimanja. Toynbecjeva
je v teh terminih na kratko opisala status Rima na zagetku imperialne-
ga obdobja.'” Pred kratkim je Bianchi Bandinelli podrobneje porotal
o preoblikovanju Rima v umetnostno sredi§¢e. Od prvega stoletja
pred n. §t. naprej je v Italiji in zunaj nje &utiti poseben vpliv, pravi
provincializem "okusa", tega novega sredi§¢a. Ta oznaluje zafetek
"rimske" umetnosti.'®

Poudarjanje Rima kot sredi$¢a in vira rimske umetnosti
seveda ni zdruZljivo s "filhelenskimi” interpretacijami, s
katerimi smo priceli to poglavje. Tu se ukvarjamo s
poudarjanjem tistih skupnih elementov, ki jih te tcorije
vendarle imajo. Vsem interpretacijam te skupine, nc
glede na razlike v vrednotenju "rimskega” dejavnika, je
skupna ideja kontinuitete in razvoja.'* "Grsko" in "rim-
sko" nista razumljena kot strogi nasprotji; dinamicen
proces, zgodovina, ju je na neki nain spojila v konti-
nuiran proces. V tem razmisljanju je renesancna ideja
"klasi¢ne” antike obogatena z moderno histori¢no izkus-
njo. Pa vendar je tudi ideja razvoja teoretska predpostav-
ka. V resnici ne vemo, kaj razvoj je ali kaj pomeni.
Pomeni lahko dokaj razliCne stvari; drcvo se razvija
drugace od finanéne krize. Kaj se je torej razvilo v rim-
ski umetnosti? Kako se je razvilo? In v kak§no smer?

Ta vpraSanja nas spomnijo na Stevilne Ze znane "rimske
probleme". Eden od teh je zaletek rimske umetnosti
med razliCnimi provincialnimi slogi zgodnje Italije; dru-
ga sta formiranje helenistiCnega sredi§¢a v Rimu, razlo-
gi za slogovne spremembe itn. Toda &eprav so ta vpra-
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fanja pomembna, so vseeno dokaj detajlna in specialna.
NajpomembnejSe vprasanje med njimi je najsplo$nejie
in najoCitnejfe: kako se je klasi¢na, helenistiCna in av-
~ gustejska tradicija spremenila v poznorimski slog z nje-
govim simboli¢nim formalizmom, Custvenim ekspresioni-
zmom in brezbriZznostjo do izkrivljanj? To je vprasanje,
na katerega skusa najprej odgovoriti vsaka teorija razvo-
ja (ali propada).

To je obenem tudi vpralanje, ki zbuja med rimskimi
problemi najvel pozornosti, in na katero $e ni bilo od-
govorjeno. Vsekakor je to dejstvo nenavadno, saj so vse
od Winckclmannovih ¢asov naprej to vprasanje neneh-
no obravnavali in tudi gradiva za njegovo preulevanje
ne manjka. Kijub temu se §¢ vedno niso sporazumeli v
katerem Casu ali celo obdobju naj bi se poznorimski ali
poznoklasi¢ni slog predvidoma pricel. Treba je navesti
le nckaj mnenj modernih kritikov, da bi ugotovili simp-
tomati¢en pomen teh nesoglasij. K. Lehmann prve na-
tan¢ne znake poznoklasi¢nega sloga prepoznava na Tra-
janovem stebru.'” Njegova knjiga, ki je temeljnega
pomena za slogovne analize, sodi po konceptu kontinui-
rancga helenisti¢no-rimskega razvoja v skupino "univer-
zalisti¢nih" zgodovin umetnosti. Iz tega zornega kota se
Trajanov steber resni¢no kaZe kot odloCilen primer pre-
hoda od hclenisti¢no-klasi¢nih do poznoklasi¢nih navad
upodabljanja. Na drugi strani M. Wegner izpelje podob-
ne analize na stebru Marka ‘Avrelija in najde na njem
verjeten zadetek poznorimske umetnosti.'* Blizu njego-
vemu prepricanju je ugotovitev Toynbeejeve, ki vidi v
"hadrijanski umetnosti vrh imperialne umetnosti”. To
pomeni, da je po njenem mnenju do obrata prislo po
Trajanu. V resnici je bil inkorporiran v janusovsko ha-
drijansko obdobje, katerega duha "lahko sledimo skozi
umetnost poznorimskega imperija".'” C.R. Morey pa, ki
se je prav tako ukvarjal s kontinuiteto v anti¢ni umet-
nosti, je priSel v zvezi s to pomembno kronolosko deli-
tvijo do povsem drugaCnega sklepa. Po njem se je pro-
ces, ki je pripeljal do poznorimskega sloga, pricel v ¢asu
Flavijeev."™

To so 8tirje reprezentativni odgovori. Vsakega je mogo-
Ce podpreti z dobrimi razlogi; noben pa ni dovolj mo-
¢an, da bi druge premagal. Ce si ogledamo temelje vsa-
kega od teh nepopustljivih stali$¢, pridemo do metodo-
loSko zanimivega spoznanja. Seveda se razlaga vsakiC

nanasa na dolocene slogovne detajle, znacilne za obrav-
navan(e) spomenik(e). Ti detajli so nenaturalisti¢ne
upodobitve prostorskih odnosov (stebra Marka Avrclija
in Trajana), priljubljenost alegorij (Hadrijanovo obdob-
je), popalenja zaradi opisne jasnosti (Titov slavolok) in
druge podobne posebnosti upodabljanja. Sama po scbi
so vsa ta opaZanja pravilna. Toda skoraj ob vsakem
primeru moramo podvomiti, da podobnih slogovnih pri-
prav ne bi mogli najti v drugih, zgodnjeSih rimskih ali
helenistiCnih  upodobitvah. Upodabljanje predmetov
enega na drugem, z namenom, da bi bila nakazana pros-
torska oddaljenost, najdemo tako na pergamskem Tele-
fovem frizu, kot na Trajanovem stebru. Rezultat v obch
primerih sicer ni povsem enak, toda razlika sc zdi prej v
kakovosti kot v principu. In Ce je tako, kje je potem
zaletek tega "poznoklasitnega" izuma? Do podobnih
opaZanj lahko pridemo tudi pri vseh drugih navedenih
detajlih, na primer pri rabi alegorij. Pravzaprav Ze poz-
namo teZnje (Morey), da bi obrat k takim simboli¢nim,
nenaturalistinim oblikam upodabljanja datirali v zgod-
nji imperij, ne pa v kak§no poznejSe obdobje propada.

Zakaj je tako teZko najti dokoncen odgovor na to vpra-
$anje? Vsaka slikanica o rimski umetnosti dokazuje, da
je mogole z lahkoto prepoznati poznoklasicno naravo,
na primer, konstantinskih reliefov na Konstantinovem
slavoloku. Prav tako ni teZko prepoznati ncklasiCne,
antinaturalisticne oblike krajine in perspektive na steb-
rih Trajana in Marka Avrelija. Ce med tema deloma ne
bi poznali nobenega rimskega spomenika, bi resni¢no
lahko rekli, da gre za primer premega slogovnega razvo-
ja. Zacetek novega sloga bi prepoznali v ¢asu Trajana,
njegovo nadaljevanje v Markovem &asu in nadaljnji
razvoj na slavoloku Septimija Severa in tako naprej.
Toda med stebroma Trajana in Marka Avrelija je Hadri-
janovo obdobje. V Casu priblizno petdesetih let se name-
sto doslednega razvoja "poznoklasi¢nega” upodabljanja
pojavi psevdoklasi¢en slog umetnosti. Podobne prekinit-
ve kontinuitete loCujejo tudi flavijske reliefe od Traja-
novih. Se veg, "poznoklasi¢na" sredstva na relicfih Traja-
novega stebra se pojavljajo hkrati s takimi, ki se zdijo
povsem "klasi¢na"; v veliko pogledih imamo torej opra-
viti z meSanim slogom upodabljanja. Zato je v nizu Ca- .
sovno dolodljivih spomenikov imperija le teZko odkriti
kontinuiteto, to je zdruZujoC princip razvoja. Zdi se, da
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ni ne premega razvoja ne propada, le raznolikost bolj ali
. manj spremenljive mode. Ko se je pozornost kon¢no
usmerila na te nepravilnosti je "poznorimski” razvoj v
imperialni umetnosti postal veliko teZje dolocljiv. Koné-
no je postalo sporno, ali je teorija kontinuiranega razvo-
ja za razlago dejstev rimske umetnosti sploh primerna.

Splodna narava navedenih teorij

Sedaj lahko vse te raziskave preucimo kot celoto. Naj-
prej pa je treba opomniti, da so te raziskave moderna
reakcija na rimsko umetnost; to ni rimska interpretacija.
Ta nam je skoraj povsem neznana in zdi se, da o njej ne
bomo nikoli vedeli kaj ve¢. To so okoli$Cine, ki se jim
ni mogoce izogniti, in iz njih izvira poglavitna razlika
med modernimi raziskavami grike umetnosti na eni stra-
ni in rimske na drugi.

Temeljnega pomena je dejstvo, da so Grki pisali lastno
zgodovino umetnosti. Vsaj od petega stoletja pred n. St.
so imeli razvito teorijo umetnosti, in ta je bila tudi zapi-
sana; zelo verjetno so imeli tudi naCrtno umetnostno
kritiko. Rimljanom sta bili gr¥ka zgodovina in teorija
umetnosti dostopni. V latinski literaturi so se nam ohra-
nili pomembni fragmenti obeh zvrsti pisanja, na primer
v knjigah Plinija in Vitruvija. To so viri, ki so usmerili
moderna preuCevanja gr8ke umetnosti. Od anti¢nih pis-
cev so dobili osnovni katalog imen umetnikov, kronolos-
ko shemo in, dodatno, doloCena kritiSka vrednotenja
njihovih del. Anti¢na kritika je to gradivo histori¢no
uredila, helenisti¢ni pisci pa so opisali razvoj grike umet-
nosti.'® Historiografski vzorec je ostal v veljavi vse do
danes. 1z teh delCkov informacij je mogole sestaviti
ogrodje zgodovine umetnosti, ki je na Zalost sicer nepo-
polno in ga je treba popraviti, vendar je njegova razvoj-
na shema Se vedno uporabna. Drugih anti¢nih kritiSkih

katcgorij do sedaj skoraj niso uporabili. Kljub pomanjk- -

ljivostim nasih virov grSka interpretacija grike umetnos-
ti ni povsem zunaj nasega dosega.

Za Studij rimske umetnosti temu podobnih sredstev ni.
Rimljani, ki so svojo politi¢no zgodovino vlili v tako
mogono obliko, ofitno nikoli niso napisali zgodovine
svoje umetnosti. Podatki 0 umetnosti in imena umetni-
kov so sem in tja raztresena po rimski histori¢ni in mora-
listi¢ni literaturi, vendar le kot cpizode. Za teorijo je,

na primer, nedvomno zanimiva epizoda o notori¢ncm
nasprotovanju Katona starejSega in njegovih privrZen-
cev helenistitnemu okusu.'® Toda te osamljene histori¢-
ne notice ne morejo nadomestiti nacrtne, profesionalne
zgodovine umetnosti. Kratek izbruh kritiSkega zaniman-
ja v desetletjih med Sulo in Avgustom se ni spremenil v
latinsko literaturo o umetnosti.'"' Sofasne kritiske pri-
pombe o rimskih umetnikih in njihovih delih so izredno
redke in $e tistim redkim, ki so se nam ohranile, manjka
natan¢nosti, ki jo najdemo v gr3ki kritiki.''> Ni¢ ne
vemo o umetnostnih teorijah imperialnega Casa, ki bi sc
ukvarjale s soCasnim slogom ali njegovim razvojem. Zdi
se, da umetniki niso veC pisali tako kot gr3ki in njih
poklic je bil v druZbi cenjen tako nizko, da se tcorctsko
zanimanje za njihovo delo ni razvilo ali se vsaj ni arti-
kuliralo. Rimske teorije 0 umetnosti ni.

Zaradi teh okoli§¢in je moderno raziskovanje rimske
umetnosti prisiljeno uporabiti lastna metodoloSka in kri-
tika orodja. Redka imena rimskih umetnikov, ki so sc¢
nam ohranila, ne morejo zagotoviti prepoznavnega kon-
teksta zgodovine umetnosti. Kronologija ohranjenih
rimskih del iz Casa pred Avgustom je e vedno zclo
negotova, imperialna umetnost pa skoraj povsem ano-
nimna.'” Na voljo ni nobenega klju¢a, ki bi nam pove-
dal, kako bi lahko v antiki pisali zgodovino rimske umet-
nosti pod imperijem. O estetiki in razvoju te umetnosti
moramo sklepati z neposredno pomocjo spomenikov.
Zato morajo. moderni raziskovalci sami, ne da bi si
pomagali s predhodno izbiro, ki bi jo izdelali sodobniki
ali njihovi nasledniki, sestaviti popise reprezentativnih
umetnikov, mojstrovin ali kriti§kih standardov. Pri
ukvarjanju z vsemi temi problemi je modcrna kritika
prepudCena sama sebi, svojim lastnim konceptom in bis-
troumnosti. Svobodno lahko zagovarja ali pa negira ob-
stoj rimske umetnosti, kakor se ji pa zdi. Zato tudi v
bistvu moderna narava njenih kategorij in zato njeni
metodolo$ki spori.

Naslednje opaZanje se nanasa na sedanje stanje teorij, ki
smo jih, da bi spoznali poloZaj, ustrezno razdelili. Zgo-
raj obravnavane moderne teorije sodijo v enega od dvch
temeljnih pristopov k rimski umetnosti. Prvi temelji na
hipotezi o rimskem nacionalnem slogu, drugi na pod-
meni o0 kontinuiranem razvoju umetnosti. Prvi je nacio-
nalistien, drugi univerzalistiCen. V- prvi skupini je estet-




sko vrednotenje vefinoma naklonjeno rimski umetnosti.
Sodba je negotova le v zvezi s poznorimsko umetnostjo.
Kadar ta sodba rimski umetnosti ni naklonjena, se posta-
vi vprasanje o vzroku za razpad rimske "substance”. V
drugi skupini se rimska umetnost kaZe ali kot stopnja
propadanja gr$ke umetnosti ali pa jo interpretirajo kot
most med helenisti¢no in srednjevesko umetnostjo in
zato tudi kot napredovanje. Zopet je izbira odvisna od
naSe estetske presoje. Propad in napredek sta l€ dva raz-
litna vidika istega pojava, spremembe, doZivete Kot
razvoj.

Treba je bilo ugotoviti te razlike, da bi mogli vzpostavi-
ti ti skupini. Zdaj pa moramo poudariti, da imata ti kate-
goriji navkljub vsem razlikam, ki ju delijo, tudi neko
skupno predpostavko. Obe teoriji namreC skusata priti
do definicije rimske umetnosti s pomo¢jo enega samega
distinktivnega principa. Da bi lahko razloZili mutacijo
klasiéne umetnosti v poznoklasi¢no, skusata ugotoviti
permanenten slogovni princip, na primer prostorsko

upodabljanje, ki bi bil tako znacilno "rimski", kakor sta -

kriZzni obok in S$ilasti lok znalilno "gotska", ali pa vodilni
princip spremembe. Take vrste je Moreyeva podmena,
da je rimski narativni realizem uni¢il klasi¢ni koncept
kompozicije, v kateri sta bila prostor in ¢as zdruZena.
Razlika je v tem, da zahteva prvi pristop statiCen prin-
cip, namre¢ trajno lastnost nacionalnega znacaja, drugi
pa dinami¢nega, princip razvoja. V obeh primerih teori-
j2 zagovarja zdruZujo¢ skupni imenovalec vse rimske
umetnosti, eno samo "formativno voljo". Vendar pa je
treba pri tem priznati, da se raziskavam spomenikov Se
vedno ni posreCilo najti neke slogovne lastnosti, ki bi
bila tako univerzalno in enkratno "rimska", kakor to
zahtevajo teorije. Toda brZzkone bi petdestetletne razis-
kave naSle tak princip, ¢e bi obstajal. Zato lahko upravi-
¢eno sklepamo, da taka predanost enemu samemu cilju
ni bila pot rimske umetnosti.

Ceprav smo’ priSli le do negativnega rezultata, ta nika-
kor ni brez vrednosti. Resni¢no prizadevanje "monistic¢-
nih" teorij brez prepri¢ljivega rezultata namre¢ dokazu-
je, da njihovih trditev ni mogoce dokazati. Toda s tem
ko jih zavratamo, se hkrati postavljamo na pomembno
pozitivno stalid¢e. Ce retemo, da "formativna volja"
rimske umetnosti ni bila zdruZujoca, s tem Ze tudi re-
¢emo, da je bila razloCujo¢a. In tako pri¢nemo rimsko

umetnost raziskovati iz drugega zornega kota in iskati
razliCne in nasprotujoce si cilje glede na ¢as in okolii-
ne. Cilje je treba sicer e opisati, toda njihova razli¢nost
se Ze kaZe kot nekaj, kar je za rimsko umetnost tipi¢no.
Podobno kot podmena o ve€no enotnem "rimskem" slo-
gu se tudi kontinuirana in unificirana evolucija rimske
umetnosti pokaZe kot teoretska fikcija, ki ni zdruZljiva z
realnostjo. OCitno so koncepte te vrste morali iznajti, da
bi se lahko spoprijeli z obseZnim gradivom, o katercm
so Rimljani pustili tako malo dokumentarnih pri¢evanj.
Raziskovanje se je lahko zalelo le s temi pomoZnimi
teorijami, razprave o njih pa so ga stalno spodbujale. V
retrospektivi se mnoge od teh idej zdijo kot ovinki, po-
trebo po tako obseZnem teoretskegm spekuliranju v lite-
raturi o rimski umetnosti pa pogosto obCutimo kot nad-
leZno breme.

Tu je treba reti nekaj o konceptu razvoja v umetnosti. Nikakrincga
razloga ni, da bi v kateri koli umetnosti domnevali neki logifen na-
predek ali razvoj. V egiplanski umetnosti, na primer, so bile spre-
membe kar najstroZje omejene z osnovnimi zakoni upodabljanja, ki se
niso spremenili skoraj tri tisol let. Slogovnih sprememb, do katerih je
pridlo v fasu med Starim kraljestvom in Ptolomejci, ni mogo&e takoj
prepoznati kot dosledne "evolucije”. Ce obstaja razlog, da v nckaterih
primerih govorimo o resni¢ni evoluciji, na primer v zgodnji renesansi
ali v gr3ki umetnosti, moramo to razumeti kot izjemo, saj ne gre za
univerzalno pravilo.

Poleg tega je v griki umetnosti razvojna, to je logi¢no napredujota
narava slogovnih sprememb v nekaterih obdobjih ofitneifa kot v
drugih. Posebej je znalilna za klasi€no obdobje od zgodnjega petcga
do konca Zetrtega stoletja pred n. $t. To je obdobje, v katcrem ni nas-
tal le klasi¢ni slog, marve¢ tudi grika umetnostna teorija. Med tema
dejstvoma otitno obstaja zveza. Pravilen in dosleden razvoj v tem
obdobju ni nastal po naklju¢ju, temveg je bil rezultat enako dosledne-
ga razvoja umetnosine teorije. Umetniki so se ukvarjali z omcjeno
serijo jasno razumljenih in zavestno zasledovanih problemov forme in
upodabljanja. Ta doslednost se zrcali v njihovih delih. Iz tega izhaja-
jof napredek je tako natanlen, da je s splo¥no sprejeto arheoloko
metodo nedatirana dela pogosto mogode postaviti v eno desetletje te
evolucije na izk!juéno slogovni podlagi.

V helenisticnem obdobju, ko so se spremenile kulturne razmere, je
postal razvoj grike umetnosti nepravilnepi. Tekmovanje med vcliki-
mi sredi§¢i v tistem ¢&asu je ustvarilo vzorec razvoja, drugaéen od
enotnosti interesov in umetnostnih standardov, ki so ozna&cvali napre-
dek klasi¢ne umetnosti. Helenistiéne umetnosti ni mogo&c tako zanes-
ljivo datirati v eno desetletje, v nekaterih primerih celo ne v stoletje.

Se manj je bil pravilen razvoj grikega klasicizma ponovljen v rimski
umetnosti. Cilje, vzroke in hitrost slogovnih sprememb je v rimski
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umetnosti 3e veliko teZe definirati. Slogovne razlike med Trajanovimi
bitkami na Konstantinovem slavoloku in reliefi Are Pacis Augustae
na gledalca ne naredijo takega vtisa, da bi jih lahko takoj nastel. Pa
vendar sta spomenika nastala v ¢asovnem razmaku 125 let. Ce pa
primerjamo te prizore bitk s sofasnimi prizori na Trajanovem stebru
lahko med njimi takoj opazimo bistvene razlike. O€itno je vzorec slo-
govnih sprememb v rimski umetnosti popolnoma drugacen od ﬁslega
v klasini Gréiji. Ni ne kontinuiran ne konsistenten, niti ga ne more-
mo prepoznati kot teoretski, pravilni napredek. Slogovne razlike ne-
datiranih rimskih spomenikov ne pomenijo vedno fasovnih razlik.
Zato v gr3ki arheologiji razvile metode datiranja spomenikov z ugo-
tavijanjem njihovega verjetnega mesta v slogovnem napredovaniju,
mer jenem z desetletji, ni mogo¢e prenesti v rimsko umetnost.

To stanje moramo sprejeti kot simptomati¢no. Pomeni pa, da nekate-
rih konceptov razvoja, ki jih je mogoZe uporabiti za griko umetnost,
ni mogoée uporabiti tudi za rimsko. Kar v rimski umetnosti manjka,
je logi¢na in skoraj racionalna narava grikega razvoja, premodrten,
metodifen napredek, podprt s podobnim razvojem v teoriji. Znacil-
nost rimske umetnosti je raznolikost standardov v istem obdobju.
Zato korakov, zastojev in nepri¢akovanih obratov v razvoju rimske
umetnosti ni mogo&e razloZiti z racionalnim principom; ni jih mogoe
napovedati. Treba jih je dognati vsaki¢ znova s pomocjo faktograf-
skih raziskav in analiz. Znana je le njihova kon¢na posledica, pozno-
klasi¢ni slog.

Dualisti¢ne teorije o rimskil umetnosti

Na podlagi teh sklepov lahko zdaj razloZimo tretjo meto-
dolosko kategorijo moderne literature o rimski umetnos-
ti. V tej skupini se raziskave ne ukvarjajo z idejo o unifi-
ciranem slogu, ki naj bi bil za definicijo rimske umetnos-
ti nujno potreben, niti s hipotetskim nacelom o enot-
nem in kontinuirancm helenisti¢no-rimskem razvoju,
marveC v prvi vrsti z jasno in v¢asih begajoco slogovno
raznolikostjo rimskih spomenikov. V tem pogledu to
raziskovanje le sledi prakti¢ni izkuSnji. V preteklih
dveh ali treh desetletjih se jc pomembnost tega pristopa
postopoma vecala zaradi Sirjenja znanja, ki je izhajalo iz
novih in bolj¥ih objav spomenikov."*

Ce se lotimo preucevanja slogovne raznolikosti rimske
umetnosti, ne pa njene slogovne enotnosti, potem ima-
mo opraviti z vrsto vprasanj, ki jih do sedaj Se nismo
obravnavali. NajolitnejSe se glasi, koliko razli¢nih to-

kov lahko prepoznamo na tak nacin? Velina aviorjev:

nade tretje skupine domneva v rimski umetnosti slogov-
ni dualizem. Zdi se jim, da sta v delih Rimljanov na$la
izraz dva razliCna pristopa do upodabljanja. Oba sta

enako aktivna, toda drug z drugim pogosto v odkritem
nasprotju. Zaradi boljSega razumevanja lahko interpre-
tacije, ki temeljijo na tej misli, klasificiramo kot dualis-
ti¢ne teorije rimske umetnosti.

Domneva o dualisti¢ni teoriji sloga zbuja Se¢ druga, ni¢
manj pomembna vpralanja. Na primer, kaj sta ti smeri,
o katerih verjamemo, da sta prisotni v rimski umetnos-
ti? Kak$en je njun izvir? Ali pogojujejo njuno nasprotje
doloceni, Se vedno razpoznavni dejavniki, in ¢e je to
tako, kateri so? Odgovori na ta vpradanja se mo¢no raz-
likujejo, v resnici tako zclo, da smo prisiljeni na tem
mestu  pojasniti njihove razli¢ne zorne kote. Podobno
kot druga dva pristopa k rimski umetnosti tudi dualisti¢-
ne interpretacije vsebujejo dolocene teorctske konceepte,
ki jih je treba pravilno razumeti. Da bi olajfali njihovo
razumevanje, lahko re¢emo, da je rimska umetnost iz
tega zornega kota interpretirana na enega od treh razlic-
nih nacinov. Dualizem je lahko razumljen kot konflikt
med tekmujotima slogoma dveh izmeni¢nih tokov, od
katerih prevlada enkrat eden, drugi¢ drugi. Ali pa je
dualisti‘na narava razumljena kot konstitutivna potcza
rimske umetnosti; tokova sta vzporedna, sofasna in
permanentno lofena. Tretji¢, razli¢ni nacini upodablja-
nja so uporabljeni glede na namen. V tem primeru toko-
va nista nujno omejena na dualizem in sredstva upodab-
ljanja z lahkoto prestopajo iz enega v drugega, kar je
posicdica umetniS$ke izbire. Najprej bomo govorili o
pravih dualistiCnih teorijah, katerih podmena sta dva
tokova, ki se v rimski umctnosti izmenjujeta ali pa tece-
ta vzporedno. Teorije, ki niso omcjene na dualisti¢no
interpretacijo, bomo obravnavali lo¢eno v naslednjem
poglavju.

Seveda je v vseh teorijah tega tipa veliko odvisno od
definicije dejavnikov, ki konstituirajo slogovno raznoli-
kost ali dualizem. Ze Furtwangler je prisel do dualisti¢-
ne razlage predrimske, "italske” umetnosti. Dualizem, ki
ga je prepoznal, se¢ kaZe na gemah z latinskimi napisi
tretjega in drugega stoletja pred n. $t. Na teh spomeni-
kih je odkril dva med seboj nasprotujoca si tokova, ki ju
je imenoval "proctruianski” in "prohelenski”. Ugotovil
je, da njuno nasprotje v prvem stoletju pred n. 3t. posto-
poma absorbira nov slog, v katerem prevladuje grecizi-
rani element.'"*

Zarodek dualisticne teorije lahko najdemo tudi pri




Wickhoffu, ki je Stel "italsko" umetnost za slog, naspro-
ten (propadajofemu) grSkemu, s flavijskim "iluzioniz-
mom" in njegovim prevladujo¢im "italskim" elementom
pa je postal gonilna sila "rimske” umetnosti.""®

Furtwinglerjev prikaz se je naslanjal na njegovo mojstr-
sko poznavanje obseZnega gradiva - gem. Jasno je spoz-
nal, da opaZena tokova ustrezata Kulturnima tokovoma
helenisti¢nega Rima, ki sta bila enako rimska. Njegova
razlaga v resnici uvaja dualistiCno teorijo o rimski umet-
nosti. Wickhoff pa je, ko je ugotovil podobno nasprotje,
prepoznal le enega od dveh konstitutivnih tokov kot
"italskega" in "rimskega". Zato so Sieveking in drugi, ki
so sledili Wickhoffu, pridli do teorije o izmeni¢nih toko-
vih v rimski umetnosti, ne pa do prave dualistiCne teori-
je. Domnevali so, da gre za konflikt, vendar ne med
dvema rimskima tokovoma, temve¢ med nacionalno in
tujo (gr$ko) umetnostno dispozicijo. Tako se v Sievekin-
govi hipotetski shemi obdobja nacionalnega toka v rim-
ski umetnosti izmenjujejo s tistimi, ki naj bi jih oznace-
val "gr8ki" odpor do upodabljanja prostora.’”’

Premalo pozornosti je bilo posveceno noveji dualistiCni

teoriji o rimski umetnosti, ki jo je Ze pred nekaj ¢asa na
kratko orisal G. Rodenwaldt. Nanasa se na periodi¢ne

obnove Klasi¢nih slogov, znatilne za rimski imperij."* V.

tem primeru nasprotujo¢a si tokova nista identificirana
kot "gr8ka" nasproti "rimski" umetnosti, ampak kot kla-
si¢na teZnja v nasprotju z neklasi¢nimi. S tem je bil po-
jav "neoklasicizma” prepoznan kot ponavljajoci se dejav-
nik v rimski umetnosti, kot pojav, ki ima pomembno
ozadje v rimski politini in socialni zgodovini. Obstoja
in pomena tega dejavnika ni mogole zanikati. Vsako-
krat ko stopi v ospredje klasi¢ni tok, je novo obdobje
definirano kot obnova veli¢astne preteklosti. Toda vsa-
ki¢ da povezava starih elementov z novejSimi drugacen
rezultat, novo "renesanso”. To se je zgodilo v ¢asu Avgu-
sta in ponovno pod Hadrijanom. Podobne okoli$Cine so
pripeljale do obnove gr3kih klasi¢nih in avgustejskih
neoklasi¢nih idej v Casu Galliena, 3¢ pozneje, v bolj bi-
zantinskih formah, pa do tako imenovane teodozijanske
"renesanse". Razvoj od enega obdobja obnove do druge-
ga ni bil kontinuiran; obdobja obnove se kaZejo prej kot
osamljene epizode reakcije na neklasi¢ne usmeritve, ki
so navadno bile pred njimi. Tako si je zgodovina rimske
umetnosti  predstavljala njen poseben ritem. Namesto

kontinuiranega razvoja odkrijemo napredovanje s pomo-
¢jo izmenjujocih se tokov, katerih razmerje je cnako
razmerju med tezo in antitezo.

Zasluge te teorije so dvojne. Poudarja pomen neoklasi¢nih gibanj v
rimski umetnosti in odpira moZnost dostopa do njihove histori¢ne in
psiholoSke pojasnitve. V Sir§em smislu so neoklasiéne reakcije bile del
zahodne umetnosti vse od trenutka, ko se je pojavil klasi¢ni slog. V
gr3ki umetnosti etrtega stoletja pred n. $t. Ze lahko opazimo poskuse,
razumeti nekatere vidike predhodnih obdobij kot "klasiéne".' Ta
teZnja, ki je sledila helenistitnemu impulzu, je dosegla vrh v rimski
umetnosti, vendar se z njo ni konéala. Italijanska "renesansa" petnaj-
stega stoletja je bila le eden od vidnih primerov med §tevilnimi pozncj-
$imi podobnimi "oZivitvami". Izmenjavanje klasi¢nega toka z antikla-
si¢nim je ostalo znadilno za zahodno misijenje.

Vseeno pa ostaja dvom, da bi lahko vsako naslednjo "renesanso” v
rimski umetnosti opisali kot enotno slogovno obdobje. Celo v Avgus-
tovem £asu vsako delo ni bilo enako neoklasi¢no. V rimski umetnosti
se res izmenjujejo "klasi¢na" in manj "klasi¢na" obdobja, toda prevla-
da "klasi¢nega" ni bila nikoli popolna. Pogosto se le z2di, da se dve
smeri, ki sta povzrotili ta slogovni premik, izmenjujeta; bili sta v res-
nici so€asni. Prav tako je treba to¢neje opredeliti tudi neklasi¢ne teZ-
nje, ki jih predpostavlja ta teorija. Nikakr§nega dvoma pa ni, da je
bila ideja periodi€nih "obnov", ki pomenijo obnovo starih vrednot ali
blaginje zlate dobe, pristna in odlo¢no rimska misel. Ideologija impe-
rija je od Avgusta do Konstantina in §e naprej slonela na njej z vso
mocjo.

Eno je ocitno. Klasi¢ne "obnove" so za imperialno umet-
nost tipi¢ne. Njihove predhodnice v poznorcpublikanski
umetnosti, ¢e so sploh bile, so Se vedno dokaj nejasnc.
Nikakor pa koncept "renesanse"” ne velja in ni uporab-
ljiv za obdobja pred klasi¢nim obdobjem v Grciji. Bistvo
teh "renesans” je oZivljanje Ze obstojecih "klasi¢nih” stan-
dardov. Ti so eden od rezultatov gr¥kega klasicizma, ne
gr8ke umetnosti nasploh.

Toda v umetnosti Italije prihod klasicizma po sredini
petega stoletja pred n. St. ni bil prvi dejavnik zapletov.
Dualizem italijanske umetnosti je starejsi. Ima prazgo-
dovinske korenine. Vsa tako zelo razpravljana nasprotja
v pozneji rimski umetnosti, njena antiteti¢na nasprotja,
kakr$na so ‘"etruS¢ansko-helenisti¢no” (Furtwingler),
"gr8ko-rimsko" (Sieveking, Toynbee), "klasi¢no-antikla-
sitno" (Rodenwaldt) in druga, so lahko poznejie preob-
leke ali domnevne oblike nekega izvirncga preloma
med dvema umetnostnima temperamentoma v Italiji.
Ce tako postavimo na§ problem, pridemo do interpreta-
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umetnosti 3¢ veliko teZe definirati. Slogovne razlike med Trajanovimi
bitkami na Konstantinovem slavoloku in reliefi Are Pacis Augustae
na gledalca ne naredijo takega vtisa, da bi jih lahko takoj nastel. Pa
vendar sta spomenika nastala v &asovnem razmaku 125 let. Ce pa
primerjamo te prizore bitk s sofasnimi prizori na Trajanovem stebru
lahko med njimi takoj opazimo bistvene razlike. O&itno je vzorec slo-
govnih sprememb v rimski umetnosti popolnoma drugacen od tistega
v klasi¢ni Gr¢iji. Ni ne kontinuiran ne konsistenten, niti ga ne more-
mo prepoznati Kot teoretski, praviini napredek. Slogovne razlike ne-
datiranih rimskih spomenikov ne pomenijo vedno asovnih razlik.
Zato v griki arheologiji razvite metode datiranja spomenikov z ugo-
tavljanjem njihovega verjetnega mesta v slogovnem napredovanju,
merjenem z desetletji, ni mogoe prenesti v rimsko umetnost.

To stanje moramo sprejeti kot simptomati¢no. Pomeni pa, da nckate-
rih konceptov razvoja, ki jih je mogo&e uporabiti za griko umetnost,
ni mogoce uporabiti tudi za rimsko. Kar v rimski umetnosti manjka,
je logi¢na in skoraj racionalna narava grikega razvoja, premodrten,
metodi¢en napredek, podprt s podobnim razvojem v teoriji. Znadil-

nost rimske umetnosti je raznolikost standardov v istem obdobju.’

Zato korakov, zastojev in nepri¢akovanih obratov v razvoju rimske
umetnosti ni mogofe razloZiti z racionainim principom; ni jih mogole
napovedati. Treba jih je ctiognali vsaki¢ znova s pomoljo faktograf-
skih raziskav in analiz. Znana je le njihova koné&na posledica, pozno-
klasi¢ni slog.

Dualisti¢ne teorije o rimski umetnosti

Na podlagi teh sklepov lahko zdaj razloZimo tretjo meto-
dolosko kategorijo moderne literature o rimski umetnos-
ti. V tej skupini se raziskave ne ukvarjajo z idejo o unifi-
ciranem slogu, ki naj bi bil za definicijo rimske umetnos-
ti nujno potreben, niti s hipotetskim nacelom o enot-
nem in kontinuiranem helenistiCno-rimskem razvoju,
marve¢ v prvi vrsti z jasno in vasih begajoco slogovno
raznolikostjo rimskih spomenikov. V tem pogledu to
raziskovanje le sledi prakti¢ni izkudnji. V preteklih
dveh ali treh desetletjih se je pomembnost tega pristopa
postopoma vecala zaradi $irjenja znanja, ki je izhajalo iz
novih in bolj¥ih objav spomenikov.'"

Ce se lotimo preudevanja slogovne raznolikosti rimske
umetnosti, ne pa njene slogovne enotnosti, potem ima-
mo opraviti z vrsto vpradanj, ki jih do sedaj-8e¢ nismo
obravnavali. NajoCitnejSe se glasi, koliko razli¢nih to-
kov lahko prepoznamo na tak nacin? Vecina aviorjev
nade tretje skupine domneva v rimski umetnosti slogov-
ni dualizem. Zdi se jim, da sta v delih Rimljanov nasla
izraz dva razlina pristopa do upodabljanja. Oba sta

enako aktivna, toda drug z drugim pogosto v odkritcm
nasprotju. Zaradi boljSega razumevanja lahko interpre-
tacije, ki temeljijo na tej misli, klasificiramo kot dualis-
ti¢ne teorije rimske umetnosti.

Domneva o dualisti¢ni teoriji sloga zbuja §e druga, ni¢

'~ manj pomembna vpradanja. Na primer, kaj sta ti smeri,

o katerih verjamemo, da sta prisotni v rimski umetnos-
ti? Kak$en je njun izvir? Ali pogojujejo njuno nasprotje
doloCeni, Se vedno razpoznavni dejavniki, in &e je to
tako, kateri so? Odgovori na ta vpralanja se mo¢no raz-
likujejo, v resnici tako zelo, da smo prisiljeni na tem
mestu pojasniti njihove razliéne zorne kote. Podobno
kot druga dva pristopa k rimski umetnosti tudi dualisti¢-
ne interpretacije vsebujejo doloéene teoretske koncepte,
ki jih je treba pravilno razumeti. Da bi olajfali njihovo
razumevanje, lahko refemo, da je rimska umetnost iz
tega zornega kota interpretirana na encga od treh razli¢-
nih nacinov. Dualizem je lahko razumljen kot konflikt
med tekmujoCima slogoma dveh izmeni¢nih tokov, od
katerih prevlada enkrat eden, drugi¢ drugi. Ali pa je
dualisti’na narava razumljena kot konstitutivna poteza
rimske umetnosti; tokova sta vzporedna, so¢asna in
permanentno lo¢ena. Tretji¢, razli¢ni nacini upodablja-
nja so uporabljeni glede na namen. V tem primeru toko-
va nista nujno omejena na dualizem in sredstva upodab-
ljanja z lahkoto prestopajo iz encga v drugega, kar je
posledica umetni¥ke izbire. Najprej bomo govorili o
pravih dualistiCnih teorijah, katerih podmena sta dva
tokova, ki se v rimski umetnosti izmenjujeta ali pa tce-
ta vzporedno. Teorije, ki niso omejene na dualisti¢no
interpretacijo, bomo obravnavali lo¢eno v naslednjcm
poglavju,

Seveda je v vseh teorijah tega tipa veliko odvisno od
definicije dejavnikov, ki konstituirajo slogovno raznoli-
kost ali dualizem. Ze Furtwangler je pridel do dualisti¢-
ne razlage predrimske, "italske" umetnosti. Dualizem, ki
ga je prepoznal, se kaZe na gemah z latinskimi napisi
tretjega in drugega stoletja pred n. §t. Na teh spomeni-
kih je odkril dva med seboj nasprotujoca si tokova, ki ju
je imenoval "proctru$Canski” in "prohelenski”. Ugotovil
je, da njuno nasprotje v prvem stoletju pred n. §t. posto-
poma absorbira nov slog, v katerem prevladuje grecizi-
rani clement.'”

Zarodek dualistine teorije lahko najdemo tudi pri




Wickhoffu, ki je Stel "italsko" umetnost za slog, naspro-
ten (propadajoemu) gr8kemu, s flavijskim "iluzioniz-
mom" in njegovim prevladujocim "italskim" elementom
pa je postal gonilna sila "rimske” umetnosti.''®

Furtwinglerjev prikaz se je naslanjal na njegovo mojstr-
sko poznavanje obseZnega gradiva - gem. Jasno je spoz-
nal, da opaZena-tokova ustrezata kulturnima tokovoma
helenisti¢nega Rima, ki sta bila enako rimska. Njegova
razlaga v resnici uvaja dualisti¢no teorijo o rimski umet-
nosti. Wickhoff pa je, ko je ugotovil podobno nasprotje,
prepoznal le enega od dveh konstitutivnih tokov kot
"italskega" in "rimskega". Zato so Sieveking in drugi, ki
so sledili Wickhoffu, pridli do teorije o izmeni¢nih toko-
vih v rimski umetnosti, ne pa do prave dualistine teori-
je. Domnevali so, da gre za konflikt, vendar ne med
dvema rimskima tokovoma, temve¢ med nacionalno in
tujo (grsko) umetnostno dispozicijo. Tako se v Sievekin-
govi hipotetski shemi obdobja nacionalnega toka v rim-
ski umetnosti izmenjujejo s tistimi, ki naj bi jih oznace-
val "grski" odpor do upodabljanja prostora.'”’

Premalo pozornosti je bilo posvefeno novejsi dualistiCni
teoriji o rimski umetnosti, ki jo je Ze pred nekaj Casa na
kratko orisal G. Rodenwaldt. Nanala se na periodi¢ne
obnove Klasi¢nih slogov, znadilne za rimski imperij."* V
tem primeru nasprotujoca si tokova nista identificirana
kot "grdka” nasproti "rimski" umetnosti, ampak kot kla-
si¢na teZnja v nasprotju z neklasi¢nimi. S tem je bil po-
jav "neoklasicizma” prepoznan Kot ponavljajoci se dejav-
nik v rimski umetnosti, kot pojav, ki ima pomembno
ozadje v rimski politi¢ni in socialni zgodovini. Obstoja
in pomena tega dejavnika ni mogole zanikati. Vsako-
krat ko stopi v ospredje klasicni tok, je novo obdobje

definirano kot obnova veli¢astne preteklosti. Toda vsa-

ki¢ da povezava starih clementov z novejlimi drugacen
rezultat, novo "renesanso”. To se je zgodilo v asu Avgu-
sta in ponovno pod Hadrijanom. Podobne okolidCine so
pripeljale do obnove gr3kih klasi¢nih in avgustejskih
neoklasi¢nih idej v &asu Galliena, 3¢ pozneje, v bolj bi-
zantinskih formah, pa do tako imenovane teodozijanske
"rencsansc”. Razvoj od enega obdobja obnove do druge-
ga ni bil kontinuiran; obdobja obnove se kaZejo prej kot
osamljene epizode reakcije na neklasiCne usmeritve, ki
so navadno bile pred njimi. Tako si je zgodovina rimske
umetnosti predstavljala njen poseben ritem. Namesto

kontinuiranega razvoja odkrijemo napredovanije s pomo-
¢jo izmenjujoCih se tokov, katerih razmerje je cnako
razmerju med tezo in antitezo. '

Zasluge te teorije so dvojne. Poudarja pomen neoklasi¢nih gibanj v
rimski umetnosti in odpira moZnost dostopa do njihove histori¢ne in
psiholoske pojasnitve. V Sirfem smislu so neoklasi¢ne reakcije bile del
zahodne umetnosti vse od trenutka, ko se je pojavil klasi¢ni slog. V
gr3ki umetnosti etrtega stoletja pred n. §t. Ze lahko opazimo poskuse,
razumeti nekatere vidike predhodnih obdobij kot "kiasiéne"." Ta
teZnja, ki je sledila helenistiénemu impulzu, je dosegla vrh v rimski
umetnosti, vendar se z njo ni kon&ala. Italijanska "renesansa" petnaj-
stega stoletja je bila le eden od vidnih primerov med $tevilnimi poznej-
Simi podobnimi "oZivitvami". Izmenjavanje klasi®nega toka z antikla-
sinim je ostalo znadilno za zahodno misljenje.

Vseeno pa ostaja dvom, da bi lahko vsako naslednjo "rcnesanso" v
rimski umetnosti opisali kot enotno slogovno obdobje. Celo v Avgus-
tovem Casu vsako delo ni bilo enako neoklasi¢no. V rimski umectnosti
se res izmenjujejo "klasi¢na" in manj "klasi¢na" obdobja, toda previa-
da "klasi®nega" ni bila nikoli popolna. Pogosto se le zdi, da se dve
smeri, ki sta povzrodili ta slogovni premik, izmenjujeta; bili sta v res-
nici sofasni. Prav tako je treba to&neje opredeliti tudi neklasine tcZ-
nje, ki jih predpostavlja ta teorija. Nikakr§nega dvoma pa ni, da je
bila ideja periodi&nih "obnov", ki pomenijo obnovo starih vrednot ali
blaginje zlate dobe, pristna in odlo¢no rimska misel. Ideologija impe-
rija je od Avgusta do Konstantina in §e naprej slonela na njej z vso
mocjo.

Eno je ofitno. Klasi¢ne "obnove" so za imperialno umet-
nost tipi¢ne. Njihove predhodnice v poznorepublikanski
umetnosti, Ce¢ so sploh bile, so $¢ vedno dokaj ncjasnc.
Nikakor pa koncept "renesanse” ne vclja in ni uporab-
ljiv za obdobja pred klasi¢nim obdobjem v Gr¢iji. Bistvo
teh "renesans” je oZivljanje Ze obstojecih "klasi¢nih" stan-
dardov. Ti so eden od rezultatov grikega klasicizma, nc
grike umetnosti nasploh.

Toda v umetnosti Italije prihod kiasicizma po sredini
petega stoletja pred n. 8t. ni bil prvi dejavnik zapletov.
Dualizem italijanske umetnosti je starejSi. Ima prazgo-
dovinske korenine. Vsa tako zelo razpravljana nasprotja
v poznejSi rimski umetnosti, njena antitetiCna nasprotja,
kakr$na so "etrudansko-helenisticno” (Furtwingler),
"gr8ko-rimsko" (Sieveking, Toynbee), "klasi¢no-antikla-
si¢no” (Rodenwaldt) in druga, so lahko poznejSe prcob-
leke ali domnevne oblike nekega izvirnega prcloma
med dvema umetnostnima temperamentoma v Italiji.
Ce tako postavimo na§ problem, pridemo do interpreta-
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cije rimske umetnosti, katere avtor je G. von Kasch-
nitz-Weinberg.

Njegova pomembna teorija raziskuje kot bistvena ele-
menta italske umetnosti dve ostro nasprotujoci si psiho-
- lo8ki dispoziciji do umetnostne forme. Ko je bil Rim
ustanovljen, je bilo nasprotje med tema dvema teZnjama
Ze vzpostavljeno. Dololilo je razvoj rimske umetnosti
skozi stoletja; kot §¢ vedno udinkujo¢o energijo ga je
morda mogoCe ugotoviti prav tako v slogih italijanske
renesansc in baroka. V primerjavi s to temeljno konstitu-
tivno polarizacijo italijanske umetnosti se zdijo impulzi
iz Grtije le postranska zadeva. Umetnost Ttalije je imela
vedno veliko tujih izpeljank, vendar je z njihovo pomoc-
jo izrazila lastno inherentno naravo. Tu imamo opraviti
z naslednjo dualisti¢no teorijo, pa ne s teorijo izmenju-
jo¢ih se tokov. Tokova sobivata, sta vzporedna, stalno
prisotna v italijanski umetnosti.

Kot sistemati¢no prizadevanje je to po Rieglu brZkone najpomembnej
8i prispevek k moderni teoriji rimske umetnosti. Vendar se zelo razli-
kuje od Rieglove. Kaschnitz je zalel pri omejenem arheoloSkem pro-
blemu, zgodnjih portretih v Italiji. Njegova raziskava se je postopoma
kristalizirala v konsistentno teorijo. Povzeti moramo vsaj tri njcgove
glavne objave, nastale v &asu od 1926 do 1949.'

Najprej moramo razumeti dve metodolodki to¢ki. Prva je njegov
koncept "strukture", druga njegov koncept regionalne kontinuitete ita-
lijanske umetnosti; iz tega izhaja poudarjanje prazgodovine kot kljuca
za vso pozne§o umetnost v Italiji.

Ni brez pomena, da je pri Kaschnitzu koncept “strukture” izhajal iz
Studija kiparskih spomenikov. Njegova teorija je bila sprva teorija
kiparstva, Rieglova pa je bila teorija slikarstva in reliefa. Pojme pros-
tora, iluzionizma itn. ni bilo mogo&e takoj uporabiti za polno skulptu-
ro, za katere opise so poircbni drugadni izrazi. Temu namenu je sluZi-
la "struktura".

Tako kot je ta izraz uporabljal Kaschnitz, se je nanaal na notranje

(abstrakine) kvalitete sloga, ki so bile osnova za (reprezentativne)
forme povriine, predvsem skulpture. Slavna bronasta glava iz Palazzo
dei Conservatori, imenovana Brutus, na primer, kombinira kubisti¢ni
in linearni princip oblikovanja z naturalisti¢nimi formami povrSine;
prvi dve lastnosti sestavljata njeno "strukturo" ("Studien", 147 ss.). Te
stereometriéne lastnosti je mogode oznaliti kot "statiéne". Struktura
drugih italskih del izraZa drugaden, "dinamifen" temperament, ki teZi
k plasti¢nim in kroZnim formam. Zgledi zanjo so Apolon iz Vejev ali,
v poznejfem slogu, dolodene vrste etrud¢anskih nagrobnih portretov
pod helenisti¢nim vplivom ("Bemerkungen", 170 ss.; 186).

To so pomembna stali§¢a. MoZna so le zato, ker je "struktura" v umet-
nosti sorazmerno neodvisna od predstavitvenih namenov. Zato je

kaoncept mogofe uporabiti za vse vrste artefaktov, ne glede na njiho-
vo namembnost ali pomen. Prvi¢ je bila s pomo&jo tega izraza ustvar-
jena podlaga za razpravljanje o zgodnji italski skulpturi ("Bemerkun-
gen", 135 ss.). Po Kaschnitzu sta dve usmeritvi italske umetnosti
"strukturni’ usmeritvi, to je stalna pristopa k formi, in raziikovati ju
moramo od spreminjajo¢ih se namenov, izraZenih v razli¢nih umelm§-
kih predmetih.

Druga Kaschnitzova teza, regionalna kontinuiteta italijanske umetnos-
ti, je posledica tega metodoloskega pristopa. Neprimerljive predmete,
kakrSni so prazgodovinske posode in rimski portreti, je s praviino
analizo njihove strukture mogoc¢e vzajemno primerjati, ker je struk-
tura lastnost oblikovanja s predstavitvenim namenom in brez njega.
Pomembno dvojnost je mogote opazovati Ze v krasilnih navadah pri-
mitivnih umetnikov pozne kamene dobe ("Bemerkungen”, 143 ss.).
Tudi to je bilo nasprotje strukturnih tendenc, prve dinami¢no-piasti¢-
ne in druge geometri¢no-statine. Prvi¢ se je pojavilo v sredaji in
vzhodni Evropi, to dvojno dispozicijo do forme pa so po7ane pode-
dovala ljudstva ltalije.

To nasprotje je bilo v Zelezni dobi v tipi¢ni italski obliki inkorpori-
rano v dva vodilna sloga srednje Italije. Plasti¢no-dinami¢ni tok so
predstavljali oblike in okras posod, odkritih v skeletnih grobovih (ital.
"fossa") Rima, Lacija in Albanskih ter Sabinskih hribov; te izdetke
imenuje Kaschnitz "albanska fossa keramika" ("Bemérkungen”, 155).
Drugi tok, linearni in geometri¢ni, oznacuje tako imenovano kulturo
"Villanova" s sredi$¢em v Etruriji ("Handbuch", 384).

Na obmo&ju Rima je zgodnej§o populacijo, ki je bila naklonjena kre-
maciji in geometri¢no-linearnim formam okrasa, prekrilo "fossa" ljud-
stvo. So to Latini in Sabimi, ki so se pozneje zdruZili, da bi postali
zgodovinski Rimljani? ("Bemerkungen", 155). Ce je to res, ali ni bilo z
njihovo spojitvijo trdovratno nasprotje med statiéno-lincarno in di-
nami¢no-plasticno umetnostjo vsajeno Vv kulturo samega Rima? Na
tak nalin, meni Kaschnitz, je mogole dokaze, dobljene s strukturno
analizo italske in rimske umetnosti, potrditi z najdbami iz ilai‘ijanskc
prazgodovine. Importirani motivi, orientalski ali gr3ki, niso spremenili
temeljne strukturne dvojnosti umetnosti v Italiji ("Bemerkungen”, 164
ss.). Ti vplivi so doma&e umetnike le prisilili, da so pri upodabljaniju
ljudi in Zivali uporabili ista nasprotujola si pristopa, ki sta sc razvila v
abstraktnem oblikovanju primitivnih obrti.

To lahko imenujemo regionalna teorija rimske umetnos-
ti, saj poudarja trajno identiteto usmeritev danc regije,
to je obmocja srednje Italije, katerega geografski del jc
Rim. Da pa bi dobro razumeli metodolo§ko osnovo te
teorije, moramo postaviti §¢ cno vprafanje. Kaksnc so
dejanske okolis€ine, v katerih so temelji vecnosti teh
trendov? Kdo je, na primer, prencsel "dinamicni” slog
lonCarja, ki je oblikoval izrastke neke albanske "fossa”
posode, umetniku Apolonovega kipa iz Vejev? Po Ka-
schnitzovi teoriji se je v delih teh ljudi izraZala nadoscb-
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na volja, ki se je s tem tudi perpetuirala. V terminih
pragmatifne zgodovine ni kritika te interpretacije, da
na tak nacin ne more priti do prenosa nekega umetnost-
nega sloga, temveg, da je za dejansko dogajanje v zvezi
s tem konkretnim primerom izredno malo dokazov. V
tem trenutku ni mogoce veliko re¢i o prenosu slogov, 0
intelektualnih delovnih pogojih med umetniki in roko-
delci v zgodnji Italiji v letih med 800 in 500 pred n. $t.
Da bi mogli odgovoriti na to vprafanje, moramo names-
to histori¢nega znanja in dokumentacije uporabiti tcori-
jo kolektivnih slogov, to je metodolosko predpostavko.

Ta podmena je pri Kaschnitzu koncept "formativne volje"; tega je
prevzel od Riegla in na3el izraZenega v "strukturah” abstraktne in figu-
ralne umetnosti. Podobnost struktur v razli¢nih objektih ali celih sku-
pinah objektov, poudarja Kaschnitz, je znak delovanja nadosebne
umetnostne "volje". Delerministi®na narava tega koncepta, (o smo
omenili Ze prej, se jasno poka’e v njegovi presoji procesa umetniske
ustvarjainosti ("Bemerkungen", 139 ss.).

Na drugi strani pa se Kaschnitz ne strinja z Rieglovo histori¢no teori-
jo univerzalnega razvoja. To pomeni, da slogovnim obdobjem v umet-
nosti ne pripisuje primarnega pomena. Poglavitne pogoje umetnosti
vidi v nekaterih stalnih prisiopih k formi, ki ostanejo regionalna stalni-
ca kljub temu, da se prilagajajo spreminjajofim se slogovnim obdob-
jem. Dve teZnji, ki ju ugotavlja v italijanski umetnosti, se zdita izven-
Zasovni in se v resnici ne razvijata. Spreminjata le zalasne oblike
materializacije, tako da se vsaki¢ pojavijata v drugadnem slogovnem
nalinu: italskem in helenistinem, renesanfnem in baro&nem itn.
Tako kot v obravnavanih nacionalisti¢nih teorijah je tudi Kaschnitzo-
va podmena, da nadosebna "volja" ustvarja kolektivne sloge. V vsa-
kem od slogov, ki so po njegovem regionalni, pa prevladuje stalna
psiholodka dispozicija. Narava rimske imperialne umetnosti je bila Ze
vnaprej dolofena z dvema prvotnima usmeritvama, ki skupaj ustvar-
jata njeno "italsko" osnovo. V skladu s to teorijo kaZe rimska umet-
nost namesto ene same dominante dvojno naravo; namesto ene dude
ima dve.

Ta tcorija omogofa povezovanje vef opaZanj, ki so ostala v drugih
teorijah nezdruZljiva. Dva tokova rimske umetnosti sta razumljena
kot vzporedna in solasna, oba enako "italska", geprav je v histori¢-
nem obdobju eden pogosto prevladoval nad drugim. Vsakokrat ko se
to zgodi, dobi zaporédjc slogov v ltaliji alternativni vzorec, po kate-
rem “"dinami¢no” obdobje sledi "statiénemu" in. narobe ("Bemerkun-
gen", 192 ss.).

Podobno implicira regionalni koncept neki vidik univerzalne zgodovi-
ne, s tem da se ukvarja s SirSimi okoli¥¢inami, v katere je rimska
umetnost genetsko zakodirana. To je, po Kaschnitzu, pomen izraza
"italsko". Rimska umetnost je le posebna razli€ica "italske" umetnosti.
Narobe pa je "italski" temperament s svojimi specifi¢nimi slogovnimi
teZnjami le cna od znalilnih manifestacij $e bolj temeljnega mediteran-

skega substrata, katerega drugi viden izrastek je bila grika metnost.
Kaschnitz se je v nekaterih poznejih objavah ukvarjal posebej s tem
vidikom svoje teorije.'”” Mediteranski substrat s svojo teZnjo po objek-
tivnem upodabljanju je bil tako kot v Gréiji tudi v ltaliji aktiviran z
"dotokom evroazijskih formativnih energij" ("Handbuch", 386). V Ita-
liji je bil rezultat dvojna narava "italske" umetnosti.’**

Na tem mestu je v zvezi z metodo strukturne analize
potrebna opazka. Ta metoda odkrito priznava, da je
njen cilj opis temeljnih formalnih lastnosti umetnosti in
da S$tevilne vtise, ki nam jih ponujajo umctnidka dela,
zvede na nckaj bistvenih. Toda v vsakem predmetu so
temeljne lastnosti tudi najsplosnejSe. Kubisti¢no, dina-
miCno ali linearno kvaliteto je mogoce zacutiti v veliko
razli¢nih umetniSkih delih in $tevilnih slogih. Te struk-
turne lastnosti so odlogilne za estetski u€inek. V resnici
jih lahko sprejmemo kot najéistejSi izraz formativnega
hotenja, toda to so tudi lastnosti, ki se bodo v ¢lovekovi
estetski sku$nji najpogosteje ponovile. Zato so geomet-

"ri¢ni slogi v svetovni umetnosti zelo pogosti in dinami¢-

ne forme ne moremo pripisati kot izkljuno lastnost
nobenemu slogu. Prav zato ker so strukturnc teinje
tako temeljne lahko le malokrat dokaZejo resniéno
medsebojno povezanost tako oddaljenih predmctov, kot
sta npr. albanska "fossa” keramika in Apolon iz Vcjev,
razen seveda ¢e lahko navedemo dodatne dokaze, s kate-
rimi postane ta povezanost verjctnejsa.

Ocitno gre tu za problem splo$nega pomena, ki je postal
nujen .v trenutku, ko je Riegl razloZil svojo teorijo, po
kateri kolektivna "formativna volja" ustvarja in vzdriu-
je kolektivne umetnostne sloge. Kaj je bila dcjansko ta
"formativna volja", ki je ustvarila kolektivne sloge Egip-
ta, gotike ali moderne umetnosti? Jasno je, da je kolek-
tivna "formativna volja" le abstrakcija, v resnici mit.
"Volja" ne more obstajati brezosebno. Celo kolcktivna
volja mora biti volja realnih oseb; izraZa njihova stri-
njanje z dolo¢enimi standardi, na primer standardi umet-
niSkih upodobitev. Ti problemi so bili prisotni v ideji 0
kolektivni "Kunstwollen" od vsega zaletka, toda tukaj
so dosegli vrh. V moderni umetnostni kritiki obravnava-
jo kolektivne sloge kot stvar sploSne sku$nje. Vendar je
preskusni kamen vsake teorije, ki Zeli razloZiti njihov
obstoj, vpradanje, v kak$nem odnosu je v kraljestvu real-
nosti individualni slog umetnika, njegova oscbna "for-
mativna volja", s sploSnim slogom. Nobena teorija kolek-
tivne "Kunstwollen" ne more biti ve¢ kot le preliminar-
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na hipoteza. Vedno se bo treba vpralati o dejanskih
pogojih, v katerih lahko edino biva Clovekova volja, da
bi mogli razloZiti umetnostne sloge. Za neko arheolo$ko
teorijo, ki trdi, da v umetnosti mnogo poznejsih genera-
cij obstaja kontinuirano delovanje prazgodovinskih ten-

. denc, postane to vpraSanje Se posebej nujno. Nujno se
moramo -vprasati, kako se je nadosebna volja ohranila v
stoletjih in kako je bila sporoCena posameznim umetni-
kom.

Kolecktivni namen ali preferenca, kakr$na sta splofen
okus ali "hotenje" umetnosti, lahko Zivi le v neki dejan-
ski skupini ljudi. Kaksne vrste so torej kolektivna tele-
sa, iz katerih izvirajo kolektivni umetnostni slogi? Dva
sploSno navajana odgovora smo Ze navedli (str. 18; 27).
Kolektivni slog je lahko umetnostni izraz nekega histo-
ricnega obdobja. V tem primeru gre za "voljo" ali priza-
devanje dela CloveStva, omejenega v Casu, na primer
eno ali ve¢ generacij ali starostnih obdobij. V Kaschnitz-
ovi teoriji slogi niso definirani; to niso slogi obdobij. Na
drugi strani pa lahko kolektivni slog razumemo kot tra-
dicionalno sredstvo izraZanja, podobno jeziku, lastno
neki etnicni skupini. To je definicija veline naciona-
listicnih teorij in ena od najpogostejSih podmen pra-
zgodovinskih raziskav.' Kaschnitz tudi ni naklonjen
etnolodki definiciji, Ceprav so imena etnij v prazgodo-
vinski terminologiji, ki jo uporablja, pogosta.”* To te-
meljno vpradanje ostaja v resnici neodgovorjeno. Pomen
izraza "italsko", ki je v tej teoriji tako pomemben, ni ni¢
ve¢ kot le geografski. Temu imenu ne ustreza nobena
etni¢na skupina. Doslej 3¢ vedno ni bil nazorno prika-
zan noben element, s katerim bi bilo mogoce utemeljiti
predlagano enotnost prazgodovinskih in modernih umet-
nosti v Italiji.

MozZen pa je Se tretji odgovor. Umetnost je ena od splos-
nih dejavnosti, integriranih v razli¢ne oblike Clovekovih
"kultur". Ce gledamo na kolektivne sloge kot na kultur-
ne pojave, pridemo do definicije, ki umetnosti ne veZze
na jezikovne ali etniCne meje. Umetnostni standardi se
pogosto prosto gibljejo prek meja .in verjetno bi bilo
pravilneje definirati kolektivne standarde umetnosti,
velike "sloge”, kot posledico kulturnih pogojev, ne pa
etni¢nih. Ti sledijo zakonom kulturne transmisije, ki
niso enaki zakonom rasnega nasledstva in so dokaj neod-
visni od jezika, ne pa tudi od socialnih in kulturnih

pogojev. Kulturna definicija bo zelo verjetno olajlala
pojasnjevanje odnosov med kolektivnim slogom in indi-
vidualnimi umetni§kimi stvaritvami na danem obmociju,
saj so kulturni standardi v glavnem prostovoljno, ne
nezavedno, sprejemani in spreminjani.’

Verjetno se bo izkazalo, da je najdragocenejii element
Kaschnitzove teorije njegovo metodolodko orodje, struk-
turna analiza, uporabljena na anonimnem gradivu zgod-
nje italijanske in rimske umetnosti. Analizirati umetnig-
ko delo s pomocjo njene strukture pomeni iskati objek-
tivne kriterije opisovanja. Za ta namen so nafa subjek-
tivna estetska nagnjenja dokaj nepomembna. Po Kasch-
nitzovi definiciji strukturna analiza umetnosti odgovarja
na vprasanje, kaj stoji pred nami in, morda, kaj je umet-
nik skufal dosecCi. Preiskava je omejena na osnovne
formalne lastnosti umetniSkega predmeta. Iz tega razlo-
ga mora zafasno opustiti drugo vprafanje, kako nam je
vied, kar vidimo.””® V Kaschnitzovi analizi izjemnega
primera - "Bruta”, je ta metoda pokazala svojo vrednost.
Zato bo vplivala na odpravljanje ovir, ki se tako pogos-
to rojevajo iz negotovega estetskega vrednotenja rimske
umetnosti.

V tem oddelku o teorijah, ki domnevajo dva vzporedna
tokova v rimski umetnosti, moramo §e enkrat omeniti
Rodenwaldta. Velik del njegovega dela je temeljil na
teoriji tega tipa, in sicer njegova dobro znana distinkcija
med "ljudsko" in "visoko" umetnostjo anti¢nega Rima."”
Ti kategoriji oznaCujeta soCasna tokova imperialne
umetnosti. Razlika med njima se¢ ne nanasa lc na znanje
in kakovost, temvel zadeva nacelne stvari. "Visoka"
umetnost je bila v Rimu vedno "v osnovi klasi¢na";'** na
tej ravni je priSlo do zgoraj opisanih "obnov". "Ljudska"
umetnost predstavlja nasprotno usmeritev; bila je dru-
gacna vrsta rimske umetnosti, dosledno neklasi¢na, Ce
ne celo zavestno antiklasi¢na.

Ta teorija dopolnjuje Kaschnitzovo v tem, da se nana$a predvsem na
imperialno obdobje; umetnost zgodnje Italije leZi onstran njenecga
dosega. V ¢&asu pozne republike s¢ je na nagrobnikih, nagrobnih arah
in podobnih spomenikih pojavil distinktivni slog "ljudske" umetnosti.
Samosvoj realizem obi¢ajnih nagrobnih portretov tega &asa lahko pri-
piSemo temu toku. Posebej znalilni pa so doloéeni jasno dokazljivi
pripomocki upodabljanja, ki so se v istem Casu pri€eli pogosto pojav-
ljati na rimskih reliefih. Posebne znacilnosti teh reliefov so po Roden-
waldtu naslednje: frontaino upodabljanje glavnih oseb, simetridne




centralizirane kompozicije, stopnjevanost figur glede na njihovo
pomembnost (ne v skladu s perspektivo ali naravnimi proporci), pod-
reditev okolja (npr. arhitekture) glavnim figuram itn. ("Roémische

Reliefs", 43).

Nekaj opazimo takoj. Vsi navedeni detajli nakazujejo slogovno teZ-
njo, ki ni le neklasi¢na, marve& tudi antinaturalisti¢na. Klasi¢na umet-
nost se navadno izogiba tem oblikam upodabljanja. Na poznorimskih
reliefih in slikah, na katerih so te oblike pravilo, so ti pripomocki
pogosto pripisani "orientalskim" vplivom. Vendar ta hipoteza ne more
razloZiti podobnih odmikov od klasi¢nih standardov na rimskih relie-
fih pozne republike in zgodnjega imperija. Zato je Rodenwaldt prisel
do skiepa, da je vsaj en vir poznorimskega sloga izvirno rimska usme-
ritev v umetnosti. Postopoma je ta tendenca napredovala od skrom-
nega statusa, ki ga je imela na zaZetku imperialne umetnosti, do to¢-
ke, na kateri je kot nova in sploSno priznana oblika umetni§kega izra-
za prevzela njeno mesto. V tem procesu so bili poloZeni temelji bizan-
tinske umetnosti, ki, skladno s tem, vsebuje mo¢no rimsko komponen-
to, prav tako kot je bil Byzantium sam "novi Rim" ("Romische Re-
liefs", 38 ss.).

Ta distinkcija med dvema tokovoma v rimski umetnosti omogota
prednost, ki je v drugih dualisti¢nih teorijah ni. Povezujemo ju nam-
re¢ lahko z dejanskimi plastmi prebivalstva. To je poseben pomen
izraza "ljudska" umetnost. Po tipu, namenu in izdelavi je umetnost,
ustvarjena na tej ravni, lokalna praksa v Rimu in drugod, slui pa
potrebam delovnega srednjega razreda. Zato se njen slog razlikuje od
internacionalnega klasicizma "visoke" umetnosti. Njen jezik je manj
gist in bolj doma&. "Lahko bi ji celo rekli provincialna umetnost v
samem Rimu" (CAH XII, 547). Obstoja tega toka ni mogo&e zanikati,
razumeti pa ga je treba kot sociolo$ko dejstvo.

Povsem drugalno vpradanje je, kako so ti samosvoji, neklasiéni na&ini
upodabljanja postali "ljudska" tradicija v Rimu. Odgovora na to do
danes 3¢ nimamo. Rodenwaldt je imel "ljudski" slog za doma¢ tok, ki
je svojo "romanitas" pozncje podelil vijim oblikam imperialne umet-
nosti ("Romische Reliefs", 24). Lokalni in domati slog je to nedvom-
no bil, toda doma¢ v smislu zgodnji ali pravi rimski ne more biti. Nje-
gove konstitutivne poteze so dokaj natan&ni pripomo&ki. Nekateri so
dobro znani v egip&anski in orientalski umetnosti. Nastop grike umet-
nosti je v vedini deel razen v Egiptu prekinil njihovo rabo. V klasi¢-
ni in helenisti¢ni Ttaliji ni nobenega od njih. Nikakor niso del kontinui-
rane zgodnjeitalske tradicije. Ko se proti koncu prvega stoletja pred
n. §t. kon&no pojavijo na iokalnih rimskih reliefih, sestavljajo novo
vrsto primitivne umetnosti, ki mesa stare pripomocke z novimi (npr.
raba frontalnosti v slikarskih kompozicijah).'

Pluralisti¢ne teorije: neenakost so¢asnega

PribliZujemo se koncu. Pregledati je treba samo 3¢ vrsto
najnovejsih pristopov k rimski umetnosti. Od predhod-
nih teorij se razlikujejo v naslednji pomembni tocki.

Umetniki oblikujejo kolektivne sloge in se jim hkrati
prilagajajo. Nadaljujmo z naSim prejdnjim vpraanjem.
Kaj povzro€a to skladnost forme in pogleda nanjo? In
kako popolna je v vsakem danem trenutku? Kakor smo
videli je velina teorij sloga, nastalih po Rieglu, odgovo-
rila na to vprasanje z implicitno podmeno, da so delo
vsakega umetnika dolodali zgodovinske okolis¢ine, so-
cialno okolje in bioloSka dedis¢ina. V vsakem primcru
je za posameznika polje delovanja strogo omejeno.
Umetniki ustvarijo svoj slog zato, ker ne morcjo delati
v nobenem drugem slogu. Svobode ni in verjetno tudi
ne Zelje po njej, saj nihe ne more videti onstran svojih
vnaprej doloCenih pogojev.

Zgoraj obravnavane dualisti¢ne teorije v resnici niso
prekinile s temi koncepti. Res je, da ugotavljajo v rim-
ski umetnosti dvojni slogovni pristop namesto popolnc
skladnosti. Toda tudi te teorije na splo$ni ravni domne-
vajo, da nek umetnik pripada enemu, samo encmu od
dveh tokov, ki sestavljata bipolarnost rimske umetnosti.
V velini primerov gre za tiho podmeno, da sc umetnik
nujno prilagaja slogu ctni¢ne ali socialne skupine, ki ji
po naklju¢ju pripada; druga¢ne moZnosti nima. Ni pa
bila resno premisljena moznost, da bi lahko isti umetnik
delal enkrat v "dinami¢nem"” slogu in drugic v "stati¢-
nem" ali da bi v &asu imperija ena sama oseba mogla z
enako lahkoto delati v "ljudskem” in "visokem” slogu.

Pa vendar gre prav za to. Posamezniki sprejmejo kultur-
ne standarde iz zelo razli¢nih razlogov. Nekatere civili-
zacije nedvomno prakticirajo le eno formalno tradicijo,
ki konstituira vrhunec njim dostopne umctnosti. [zdelki
njihovih rokodelcev se zdijo le variacije istega arhetipa;
sprememb v tehniki, formi in okrasu je malo. Prilagodi-
tev kolektivnemu standardu je v tch primerih skoraj
popolna in sprejeta prostovoljno. Prazgodovinske civili-
zacije Italije, s tistima vred, ki ju dokazuje "villanovska"
in "fossa” keramika, so zelo verjetno tega tipa. Toda ali
je mogocle, da so bili enaki pogoji tudi e v histori¢nih
obdobjih Italije in Rima? V tistcm &asu so v vsc bolj
integrirani druzbi drug ob drugem obstajali razli¢ni
umetnostni standardi. Provincializem $tevilnih regij je v
prizadevanju po standardiziranosti usmerjal umetnost v
Italiji v veljo pestrost in manjSo osredotoCenost, kakor
pa je bilo to v klasi¢ni umetnosti Greije. Vendar te regi-
je niso bile povsem nepovezane. Do njih je segla uvoZe-
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na umetnost in njihovi izdelki so pogosto kroZili med
njihovimi sosedi. V umetnosti pa zgledov ni le mogode
posnemati, ampak dejansko prav vabijo k temu, prav
tako kot k tekmovanju. Na kratko, razmere v zgodovin-
ski Italiji so se razvijale v tako smer, da so imeli umet-
niki vse moZnosti po svoji volji izbirati med razliCnimi,
med seboj tekmujolimi tradicijami. MoZnost proste
menjave in namenske izbire v rimski umetnosti moramo
resno premisliti.

Morda lahko reemo, da je ncka stopnja svobode, to je izbire med
nasprotujoimi si standardi, znacilnost vseh umetnosti vi§jih civiliza-
cij. Umetnost Egipta zaznamuje pomembna raznolikost v usmeritvah,
kljub na videz popolni enotnosti sloga, ki se najprej pokaZe laiku.
Naturalisti¢ni in formalni tokovi v skulpturi, dekorativni in abstraktni
koncepti arhitekture tekmujejo drug z drugim in so pogosto so&asni.
Naslednji primer, 8¢ posebej zgovoren za Studij rimske umetnosti, so
asirski reliefi, ki kaZejo sofasen obstoj hierati¢nega sloga upodablja-
nja in popolnoma druga¢nega narativnega. Sloga sta sluZila razli¢nim
namenom in bila nedvomno uporabljana z zavestjo o njuni razli¢nosti.
Heraldi¢na kompozicija krilatih genijev, na primer, Ki stojita drug
nasproti drugemu s svetim drevesom v sredini, je "hierati¢na". Kra-
ljevski lov ali vojni prizori so prikazani v mnogo svobodneem slogu,
prihranjenem za pripovedi. To nasprotje je zelo podobno nasprotju
med klasi¢nim ("hierati€nim") slogom in tako imenovano "ljudsko
umetnostjo" (pripovedmi) v rimski imperialni umetnosti. Sklepamo
lahko, da so bili asirski umetniki enako spretni v obeh nainih upodab-
ljanja, da pa so njihovo izbiro dolodali verska pravila in vsebina. Ta
tokova sta bila zavestno uporabljana in lo&evana; imenujemo ju lahko
"generi¢na sloga".

Skoraj nujno je, da po tem razmisleku Se enkrat premi-
slimo sedanji koncept "sloga”. Slog nekega umetniSkega
dela zagotovo ni v celoti izraz osebne volje, temvel
'vsebujc tudi ncosebne elemente. Po drugi strani pa tudi
ne more biti povsem neoseben izdelek kolektivne volje.

Domnevamo lahko, da bo med tema ekstremoma umet-

nikovo delo vedno bolj ali manj osebno, odvisno od
okolis¢in. Kaj je v nekem umetniSkem delu osebno in
kaj ni, o tem mora odlociti kritika. Tega ni mogoc¢e spre-
jeti kot Ze dano. Tako na primer ni razloga za domnevo,
da umetnik ne bi mogel uporabiti razli¢nih nacinov
upodabljanja prostorskih odnosov v slikarstvu ali na re-
liefih. Raznoliki naCini upodabljanja prostora so priuclji-
vo sredstvo; ni nujno, da bi bili oseben element sloga.
Prav tako tudi ni nujno, da bi bili doloCeni s kolektiv-
nimi navadami. V tradiciji devetnajstega stoletja, ki Se
vedno velja, prevladuje navada skoraj fotografskega

razumevanja perspektive. Pa vendar moderni umetniki
iz osebnih razlogov svobodno uporabljajo povsem razli¢-
ne oblike prostorskega upodabljanja. Ponovno gre za
vpraSanje, ali rimski umetniki niso uzivali podobne svo-
bode pri izbiri in ali naSe deterministi¢ne in evolucionis-
tiCne teorije ne podcenjujejo te svobode.

Se posebej mora k temu vpradanju pripeljati preudeva-
nje prostorskega upodabljanja v rimski umetnosti. Zakaj
v nobenem drugem elementu upodabljanja slog ("Kunst-
wollen") rimske umetnosti ni bil manj enoten. KaZe, da
so bile v Casu imperija rimskim umetnikom na voljo
akumulirane izkunje vsch predhodnih anti¢nih umet-
nosti, klasi¢nih in predklasi¢nih, in da so umectniki ta
sredstva, ki so jim dodali lastne eksperimente, uporablja-
li precej svobodno. Razlog za to je dejstvo, da Rimljani
niso razvili koncepcije enotnega prostora kot splosnega
problema umetnosti. Zato so se Cutili svobodne pri raz-
litnem izraZanju Clovekove prostorske izku$nje. Izredno
je, da se rimska umetnost imperialnega obdobja ni zves-
to drZala neke enotne konvencije prostorskega upodab-
ljanja. Tako na rimskih spomenikih istega obdobja, v¢a-
sih celo na razli¢nih delih istega spomenika, pogosto
najdemo nasprotujoCe si interpretacije prostora, cnkrat
bolj naturalisti¢ne, drugi¢ bolj simboli¢ne.” Sprito ta-
kih primerov ni mogofe dvomiti o sposobnosti rimskih
umetnikov, delati v razli¢nih "slogih” po lastni izbiri. Do
podobnih opaZanj lahko pridemo tudi pri drugih vidikih
rimske umetnosti, na primer glede uporabe "klasi¢nih”
in "realisti¢nih" pristopov na reliefih in portrctih istega
Casa. Interpretacija, ki Zeli upoStevati ta dejstva, sc
mora odpovedati ideji o absolutni slogovni enotnosti v
rimski umetnosti. Racunati mora na sofasen obstoj nas-
protujoCih si standardov, morda ne le z dualizmom,
temve¢ pluralizmom trendov. Ne nazadnje pa mora
upodtevati tudi moznost, da se umetniki odlo¢ajo o slo-
gih individualno, da ostajajo zvesti obstojeCim standar-
dom po svoji volji in si sami izmi$ljajo izrazna sredstva
za razli¢ne namene.

Naslednje novejSe Studije o rimski umetnosti bi bilo
treba brati skupaj, saj zastopajo prav to staliS¢e. Med
modernimi teorijami o rimski umetnosti sestavljajo last-
no skupino. Pisec teh vrstic je prvi predstavil tako teori-
jo leta 1935.”" Kmalu nato se je R.P. Hinks lotil istcga
metodolo$kega problema na malce drugacnem podrocju,
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ko je opisal oblike prostorskih upodobitev na rimskih
imperijalnih reliefih.”” Medtem se je ideja razsirila.
Najbolj iz€rpno stalid¢e do problema je dosedaj podal
H. P. von Blankenhagen, ki je za analizo flavijskega
sloga uporabil metodolo$ke distinkcije, podobne tistim,
ki jih je pred tem predlagal pisec tega prispevka.'” Per-
tinentne pripombe lahko najdemo tudi pri Rodenwald-
tu.'”” Pred nedavnim se je, v isti smeri, P. G. Hamberg
lotil prcuCevanja razliCnih simboli¢nih in realisti¢nih
"nacinov upodabljanja”, ki so bili hkrati v rabi na tako
imenovanih histori¢nih reliefih imperialne umetnosti.'”

Skupno vsem tem $tudijam je poudarjanje esencialne
ncenakosti  sofasnih proizvodov v rimski umetnosti.
Tudi pristop L. Curtiusa k pompejanskemu slikarstvu
sodi k tej skupini."* Stiri sloge stenskega okrasa v Pom-
pejih so vse do njegovega odkritja razumeli kot kontinui-
rano napredovanje od zgodnjih form umetnosti k poznej-
$im, to je razvitej§im. Le Cetrti slog je polno razvil no-
tranji cilj njihovega razvoja, namre¢ iluzionisticno upo-
~dabljanje. Toda e se je tretji slog nekaj Casa nadaljeval
vzporcdno s ¢etrtim, kakor je predlagal Curtius, je treba
to idcjo absolutnega razvoja modificirati. Soo¢eni smo
torej z bolj zapletenim primerom dveh vzporednih to-
kov, ki se razvijata v medsebojnem odnosu, medtem ko
njun kombiniran razvoj oblikuje razvoj pompejanskega
slikarstva.'”’

Le tcZko je za katero koli od teh opaZanj uporaben
koncept kolcktivnega sloga, vrojen posamezniku kot
znacajska poteza. Slogovni trendi, raziskani v tej skupi-

ni Studij, se kaZejo kot dokaj svobodni, morda menjajoci -

sc estetski pristopi in cksperimenti. Razvili so se s ca-
som, vendar ne brez posebnih vzrokov. Toda s pomocjo
tcorije ni mogo¢e napovedati ne vzrokov ne hitrosti teh
slogovnih sprememb. Lahko jih le empiri¢no opiSemo.
Slogovni tokovi izraZajo javne teZnje in privatna Custva,
omahovanje okusa ali posebne interese in odpore umet-
nikov; nckateri so napredni, drugi provincialni in zapo-
zneli. Pojavljajo se kot pari v opoziciji ali kot mnogovrst-
ni trendi, vzporedni ali pome8ani med seboj. Skupaj so
kot celota ustvarili to, kar je danes znano kot rimska
umetnost; nobeden od njih ni bolj rimski od drugega.
Tako razumljena rimska umetnost ni formalni slog,
marved prej splodno stanje umetnosti v histori¢no doloC-
ljivih okoli§¢inah. Vsekakor pa prevladuje obCutek, da,

tako kot se je brezobzirno izrazil R. P. Hinks, v raziska-
vah rimske umetnosti "ni ve¢ mogoce braniti doktrine o

enotni Kunstwollen"."® .

Cilj metode teh Studij so deskriptivne distinkcije. Najpomembneji¢
kategorije so naslednje:

1. Prikaz prostora (Brendel, Hinks, Blankenhagen). Rimska umetnost
kaZe najpozneje po Avgustu dokajnjo raznolikost in kar cksperimen-
talen pristop do tega problema. Njene bolj naturalistine oblike pros-
torskega upodabljanja uporabljajo empiri¢no (ne sistematiéno) per-
spektivo. Druga sredstva odlo&no niso naturalistiéna in ne Zclijo upo-
dabljati vizualne izku3nje prostora. Te forme ali, bolje, formule pri-
kazovanja prostora lahko imenujemo simbolne (Brendel) ali abstrakt-
ne (Blankenhagen). Nasprotje med tema nalinoma upodabljanja se je
s€asoma povecalo. Obstajalo je Ze na relicfih Are Pacis, najostreje pa
se je izrazilo v bistveno drugaéni izvedbi konzula na prestolu in v pri-
zorih iz cirkusa pod njegovimi nogami na poznorimskih slonoko$¢cenih
diptihih.

2. Klasicni in neklasicni standardi (Brendel, Blankenhagen, Ham-
berg). Druga&nost prostorskih upodabljanj je tesno povezana s pro-
blemom klasi¢nih standardov v rimski umetnosti, ki so ga na&eli Ro-
denwaldt in drugi. Klasi¢ni slog grike umetnosti je v obliki predpisa
favoriziral oblike upodabljanja, ki so se pribliZevale naravni vizualni
izkudnji prostora. Zato se bolj "simboli¢ni" prikazi prostora v rimski
umetnosti kaZejo kot neklasi¢ni.

Toda to je le en vidik "klasiénega" problema v rimski umctnosti. So
pa tudi drugi. Le teZko bi bilo v katerem koli obdobju najti razlike v
slogu, ki bi bile tako temeljne narave, kakor se¢ v rimski umetnosti
véasih pojavljajo na istem spomeniku; na primer na relicfih, Ki krasijo
bazo stebra Antonina Pija v Vatikanu. Razlika je popolna, absolutna;
s kritiSkega stali¥¢a je komajda mogole pretiravati pri ugotavijanju
njene pomembnosti. Vendar pa je lahko opisana tudi kot razlika med
kiasiénim nadinom upodabljanja in njegovim nasprotjem, ki sta oba
znalilna za imperialno umetnost. Na tak nalin pridemo do Kategorij,
ki jih je uporabil Hamberg. Antoninova apoteoza na sprednjem relic-
fu te baze je "klasi®na" alcgorija.’™ Sprevodi, prikazani na stranicah,
so komponirani v "simboli¢nem" prostoru, drugace pa prikazujejo rea-
listiéno pripoved; v tem primeru gre za razliko med "alegoriéno" in
"histori¢no" umetnost jo.

Podobno neskladje najdemo na poznorepublikanskem Ahcnobarbo-
vem spomeniku. Plod¢e v Miinchnu s slavnim sprevodom morskih
posasti so bile njegove "klasigne" stranice; relief v Parizu je zapis “his-
tori¢ncga" dogodka, v kalerega spomin je bil postavljen spomenik.
Zopet imamo opraviti z dvema popolnoma razii¢nima na¢inoma - "slo-
goma" upodabljanja. Tega nasprotja ne moremo opisati kot nasprotje
med "ljudsko" in "visoko" umetnostjo. Upodobitev Zrtvovanja v Louv-
ru ni "ljudska" umetnost. Vendar se fofo genere razlikuje od mitolos-
kih kompozicij, ki jo spremljajo.

3. Genericni slogi (Brendel, Blankenhagen). Do sedaj omenjeni des-
kriptivni -izrazi te skupine peljejo k antitetskim parom nasprotij. Po
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tem se lolijo od tretjega koncepia, lastnega tej skupini 3tudij, za kate-
rega na tem mestu predlagamo, da se imenuje princip generi¢nih slo-
gov ("autonomia della forma rappresentativa’, Brendel; "Gattungs-
stile", Blankenhagen). Dela rimske umetnosti pogosto ustrezajo dolo-
&eni klasifikaciji po tipih (npr. nagrobni reliefi s portreti) ali temah
(histori¢no narativne), ki zahtevajo drugalen nacin upodabljanja. To
so "generiéni” slogi. Razlika med temi slogi je primerljiva s tisto med
hierati¢nimi in realisti¢nimi reliefi asirske umetnosti. Vendar v rimski
umetnosti njihovo 3tevilo ni omejeno.

_Tako bo, na primer, upodobitev 1nv6vanja na Ahenobarbovem spo-
meniku bolj podobna drugim reliefom z upodobitvami Zrtvovanja
kakor pa mitolo$kim kompozicijam, ki ga dejansko spremljajo. Te
podobnosti lahko pripi§emo "generi¢nemu" slogu, ki je skupen upodo-
bitvam Zrtvovanj na rimskih uradnih spomenikih. O¢itno so "generi¢-
ne" zahteve za kompozicijo rimskega reliefa ali slike pogosto odio&il-
ncjie od "sloga obdobja".

V mnogih primerih je bil "generi¢ni" slog dolofenih upodobitev pred-
pisan, v glavnem s tistimi ikonografskimi shemami, ki so bile sploSne
v umctnosti imperija. Sprevod na Trajanovem stebru se lahko zato
zdi presenetljivo podoben veliko zgodne8im sprevodom na Ari Pacis.
Na drugi strani pa je na "generi¢ni" slog pogosto vplivala ne le vsebi-
na, marved tudi njena pomembnost, na primer v dolofenem arhitek-
turnem konte¢kstu. S€asoma so se razvile ikonografske sheme, kakor
je pokazal Hamberg (slede¢ Lehmannu), s prizori adlocutio na stebrih
Trajapa in Marka Avrelija. Celo tam pa so ostale neodvisna jedra
komporicije ali avionomne podobe, in to so tudi bile. Navadno jih
takoj prepoznamo v vsakem obseZnejem kontekstu, v Katerem nasto-
pajo, podobno kot glasbeni motiv. Ti ikonografski vzorci potekajo
skozi vso rimsko umetnost kot 3tcvilni neodvisni prameni v Kom-
pleksnem tkanju njenega razvoja.

Kadar koli bomo sprejeli to raziskovalno mectodo, se
nam bo pomanjkanje slogovne enotnosti rimske umet-
nosti zdelo spektakularno. Vendar nas to dejstvo ne sme
preve presenedati, saj sami Zivimo v Casu, v katerem so
umctnostni standardi izrazito razdeljeni. Leto za letom
nastajajo v naSem svetu kar najbolj razlicna umetniSka
dcla. Imamo priloZnost, da se iz prve roke seznanimo z
reakcijami sodobnega ob¢instva na tako neenotne nadi-
ne umetni$kega izraZanja. Raznolikost mozZnih izbir ali
pomanjkanje enotnosti, kar je le druga stran tega stanja,
moramo sprejeti kot pravo znacilnost obdobij, kakr$no

je rimsko ali na$e lastno. Zapud¢ina Rima vsem poznej-

§im umectnostim je bilo predvsem neko temeljno nasprot-
je standardov. Ta dvojnost izhaja iz dcjstva, da je klasi¢-
ne zglede in koncepcije mogole sprejeti kot standarde
umetniskega ustvarjanja-ali pa jih odkloniti, ni pa jih
mogode z lahkoto pozabiti. Ze samo v tej okolisini je
vir moZnih izbir in Konfliktov, ki ga v nobeni od pred-

klasiCnih umetnosti ni bilo. Rimljani so bili prvi, ki so
spoznali in uporabili to posebno okoli§¢ino. Vsaj v zvezi
s tem enkratnim problemom je bila njihova izbira tako
svobodna kakor nala. Njihove umetnidke stvaritve se
nagibajo k estetski selekciji glede na okus ali namen,
kar bolj spominja na poklasitne navade umetnosti kot
pa na anti¢ne. V tem smislu imamo lahko rimsko umet-
nost upravi¢eno za prvo "moderno"” umetnost v zgodo-
vini.

Opombe

1 A. Riegl, Die spitromische Kunstindustrie, Wien 1901, 10.

2 Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (i commentarii), izd. 1.
von Schlosser, Berlin 1912, 1, 35. Prim. Schlosserjevo razlago
tega pomembnega odlomka, napisanega med 1447 in 1450, 7bid.
11, 108. Ghiberti uporablja za umctnost le splodno smer renesan-
se, ki poudarja nasprotjc med anti¢nimi in modernimi (srednje- .
vedkimi) nacini Zivijenja in ulenja. Srednjeve$ko ulenje pa je
bilo nasprotno preZeto z ob&utkom histori¢ne kontinuitete. Le
renesansa je skulala "oZiveti" nekaj, kar je bilo medtem izgublje-
no, pa naj je §lo za klasi¢ni humanizem Cicera ali klasi¢no latin-
$&ino avgustejskega obdobja. To je bila izvirna Petrarkina dria.
Prim. L. Olschki, The Genius of Italy, New York 1949, 208: "V
mnogih pismih in pesnidkih aluzijah je Petrarka vzpostavil med
njegovim ¢asom in antiénim svetom kontrast, ne sorodnosti. Za
vse, kar se je zgodilo med koncem rimskega imperija in njego-
vim ¢asom, se ni menil. V tem razvoju je videl le zlorabe, barbar-
stvo in napake ..."

3 GI. supra, 27 ss.

4 Da je bilo to splodno prepri¢anje, lahko vidimo iz nckaj pozncjic

Filaretejeve razprave o arhitekturi, dokonlane leta 1464; gl

A.A. Filerete'’s Tractat iiber die Baukunst, izd. W. von Ottingen,

Wien 1896, 2. Filarete dokaj natancno razlaga propad arhitek-

ture kot posledico sploSnega propadanja izobrazbe ("temno ob-

dobje”) in (nesrelnega) vpliva "modernega” (to je gotskega) sloga
srednje in zahodne Evrope (francoskega in nemskega); op. cit.,

428 s. To je zelo podobna misel kot pri Ghibertiju, &eprav Fila-

rete datira zaletek renesanse (kakor jo imenujemo mi) poznejc

kot Ghiberti, okoli leta 1400; /bid., 428. Redeno drugale, kon-
cept "propada" ni bil sploino sprejet ni¢ prej kot 3cle, ko se je
izkazala za moZno njegova posebna uporabnost za zgodovino.

Za celo poglavie gl. EH. in E.W. Blashfield in A.A. Hopkins,

Lives of Seventy of the Most Eminent Painters, Sculptors and

Architects, by Giorgio Vasari I, London 1907, 82 s., iz kalerega

je vzet gornji prevod.

6 V sedemnajstem stoletju, podobno kot v Sestnajstem, naletimo
na profesionalno kritiko, ki pogosto ne uposteva slogovnih raz-

W

lik, ki jih mi de rigueur najdemo v rimski umetnosti. Prim. anek-
doto, ki jo je Bernini povedal o Michelangelu. Ta je, "ko je prvi¢
videl Tizianovo Danajo, vzkliknil, da bi, e bi Benedani le znali
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risati, nihe ne gledal del rimske Sole; da pa so, na drugi strani,
samo v Rimu imeli tak model, kot je Trajanov steber"; E.
Strong, Roman Sculpture, London-New York 1907, 3 s. O&itno
so bili za Berninija in Michelangela reliefi Trajanovega stebra le
zgledi dobrega oblikovanja, ki imajo svojo vrednost ne glede na
oceno sloga, umetnostnega medija ali vsebine, Teorija, ki stoji za
tem, je e vedno staro renesanéno videnje nedeljenega "anti¢nega
nadina", ki ne razlouje med gr3kim in rimskim ali rimskim klasi¢-
nim in poznorimskim. Za renesanéne risbe Trajanovega stebra
gl. R. Paribeni, "La colonna Trajana in un codice del Rinascimen-
10", Rivista dell'lstituto di Archeologia ¢ storia dellarte 1, 1929,
9 ss.

Cel odlomek v H. Lapauze, Histoire de I'’Académie de France 4
Rome |, Paris 1924, 85 s.

Delle antichitd di Ercolano, vol. 1-9, Napoli 1757-1831.

B. de Montfaucon, Lantiquité expliqguée et représentée en fi-
gures ..., 5 vol. v 10, Paris 1719.

Op. cit., 1, XIV.

E. Gibbon, History of the Decline and Fail of the Roman Empi-
re, 6 vol., London 1776-1788.

Montfaucon, gp. cit., XV.

J.J. Winckelmann, Geschichte der Kunst des Alterthums, Dres-
den 1764.

Kakor vemo iz ohranjenih fragmentov, je zgodovina umetnosti v
antiki obstajala. Verjetno so jo sestavijale biografije umetnikov,
podobne tistim Ghibertija, Vasarija in drugih renesannih piscev,
ukvarjala pa se je tudi z razvojem umetnostne teorije. Prim. /n-
fra, op. 111, 113. (op. prev.: prim. delo Brendlovega ulenca J.J.
Pollita, The Art of Rome ¢.735 B.C. - 337 A.D., Englewood
Cliffs, New Jersey 1966, iz8lo v seriji Sources and Documents
in the History of Art,ur. HW. Janson.) To, kar je imel Winckel-
mann v mislih, je bila povsem drugaéna ideja, namreé zgodovina
slogov. Ze na zaletku postavija svojo "zgodovino umetnosti”
nasproti zgodnegim "zgodovinam umetnikov", ki ga ne zanimajo.
Gl. uvod v J.J. Winckelmann’s Geschichte der Kunst des Alter-
thums, izd. J. Lessing, Berlin 1870, S. Vsc reference na Winckel-
mannovo "Geschichte itn." v nadaljevanju so navajane iz te izda-
je. ki je ponatis prve izdaje iz leta 1764.

Winckelmann je bil neizprosen kritik tako naturalistiéne umet-
nostne teorije svojega ¢asa kot tudi manirizmov umetnosti baro-
ka in rokokoja. Za pripravljaini sinopsis njegovih teoretskih po-
gledov gl. G. Baumecker, Winckelmann in seinen Dresdner
Schriften, Berlin 1933, predvsem 105 ss.

Za koristen seznam zgodnje literature in mnenj o Winckelmannu
gl. op. cit., 148 ss.

Geschichte der Kunst, 5.

"O dobrem okusu, ohranjenem celo med propadanjem umetnos-
ti." Naslov poglavija v Geschichte der Kunst, 164.

Gl. supra, Ghiberti.in drugi. Za Winckelamnnove sodobnike gl.
G. Baumecker, op. cit. (supra, op. 15), posebno 57 ss. v zvezi s
"preprostostjo" antiéne umetnosti.

Gescliichte der Kunst, 165. Del, ki se ukvarja z "Rastjo in pro-
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padom grske umetnosti®, se prav tako za¢ne z razlago $tifih ob-
dobij, op. cit., 144 ss.

F. P. Chambers, The History of Taste. An Account of the Re-
volutions of Art Criticism and Theory in Europe, New York
1932. '

Geschichte der Kunst, 191, naslov poglavja: "Napaéno prepria-
nje o posebnem slogu (lo je rimske) umetnosti".

Op. cit, 157, naslov poglavja. Nizko mnenje o "Nachahmer” v
tem poglavju je v nasprotju z Winckelmannovim, ob drugih pri-
loZnostih izraZenim vzirajanjem pri "Nachahmung der Alten".
TeZava je verjetno le semanti¢na, Winckelmann ima v obeh pri-’
merih najbrz v mislih razli¢ne vrste "Nachahmung", &cprav upo-
rablja isto besedo; prim. Baumecker, op. cit. (supra, op. 15), 41
ss. Toda poglavje v Geschichte der Kunst ka¥e, da jc morala ide-
ja o gr3ki umetnosti kot originalu negativno vplivati na vredno-
lenje rimske umetnosti. Tako Winckelmann Ze v Gedanken Gber
die Nachahmung der griechischen Werke iz leta 1755; gl. Bau-
mecker, op. cit., 40.

Geschichte der Kunst, 248 ss.

Op. cit., 163.

Op. cit.,, 131 ss.

Op. cit., T2 ss.

Gl. infra, 43 ss.

A. Riegl, Stilfragen, Berlin 1893; F. Wickhoff in W. Ritter von
Hartel, Die Wiener Genesis, Wien 1895, 1-96; A. Ricgl, Dic spit-
rémische Kunstindustrie, Wien 1901.

Na primer Wickheffeve napalno datiranje tako imcnovanih re-
liefov Spada; prim. J. Sieveking, "Das romische Relief", Festsch-
rift Paul Arndr, Miinchen 1925, 23, 29 s. Za popis Ricglovih
kronolo3kih domnev, ki so jih pozneje ovrgli, gl. G. Kasch-
nitz-Weinberg, Gnomon 5, 1929, 212 s.

Navedeno iz znalilnega odlomka v Dre spitrémische Kunstin-
dustrie, op. 1.

A. Riegl, Stilfragen, 272.

F. Wickhoff, Roman Art: Some of its Principles and their Appli-
cation to Early Christian Painting, prev. in ur. E. Strong, Lon-
don-New York 1900. Vse reference v nadaljevanju se nanafajo
na to izdajo. Za reference na Riegla gl. op. cit., 17.

Za pozneo kriti¢no diskusijo o "kontinuiranem slogu” gl. infra,
op. 54.

Za te izraze gl. F. Wickhoff, Roman Art, 17 ss.; 117 ss.
Kunstindustrie, 10; nasprotovanje zgodnejim teorijam, 4. Med
svojimi predhodniki prevrednotenja rimske umetnosti je Riegl
polastil J. Burckhardta, op. cit., 3. Wickhoff se sklicuje na H.
Brunn, Roman Art, op. 54.

Kunstindustrie, 5 s.

Op. cit., T s.; 47.

Tako pri Rieglu kot pri Wickhoffu je bila temeljna podmena, da
umetniki vsch &asov prikazujejo to, kar vidijo; zato sc zdi, da so
bile spremembe sloga odvisne od opti¢nih teorij. V teh idcjah se
zrcali materialisti¢ni koncept umetnosti, ki je bil v devetnajstcm
stoletju splo$no razsirjen. Razloge, zakaj se je Rieglova znanstve-
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na terminologija pokazala neustrezna za poznorimsko umetnost,
je podal G. Kaschnitz-Weinberg, Gnomon 5, 1929, 195 ss. Ven-
dar se Riegl ni motil, ko je domneval, da teorija Cistega videnja
lahko pripelje (v resnici mora pripeljati) v abstraktno umetnost;
gl. njegove opombe v Kunstindustrie, 64 s. Moderna - umetnost,
ki je bila dejansko utemeljena na taki teoriji, Riegla potrjuje.
Zgodnji kubisti so 3e vedno slikali, kar so "videli", kar lahko vi-
dimo iz Picassovega intervjuja z gospo G. Stein.

Prim. zanimive pripombe Fustela de Coulanga v zvezi z znano
Couturovo sliko Rimljani v dobi propadanja, J.J. Seznec, GBA
24,1943, 221 ss.

Prim. G. Kaschnitz-Weinberg, op. cit. (supra, op. 39), 201 s.
Prim. zgoraj navedeni odiomek, op. 1, iz Kuastindustrie, 10;
Rieglova kritika Wickhoffa v zvezi s podmeno o nacionalnem
rimskem slogu, op. cit., 6; 63 s.

H. von Brunn, { rilievi delle urne etrusche, pub. a nome dell’Isti-
tuto di corrispondenza archeologica, Roma 1870-96; K. Robert,
Die antiken Sarkophagreliefs, Archiologisches Institut des deu-
tschen Reiches, Berlin 1890-1939). Deli $e vedno nista kon&ani;
objavljanje se nadaljuje.

J.J. Bernoulli, Rémische Ikonographie, 4 vol., Stuttgart
1882-1894. .
W. Amelung, Die Sculpturen des Vatikanischen Museums (im

Auftrage und unter Mitwirkung des kaiserlich deutschen arché-
ologischen Instituts, Rémische Abteilung), 4 vol. (besedilo in sli-
ke), Berlin 1903-1908; objavljanje je nadaljeval G. Lippold. Pred
tem delom so obstajali katalogi s podobnim namenom, vendar
brez slik, npr. O. Benndorf in R. Schdne, Die antiken Bildwerke
des Lateranischen Museums, Leipzig 1867; F. Matz in F. von
Duhn, Antike Bildwerke in Rom, mit Ausschluss der grésseren
Sammlungen, 3 vol., Leipzig 1881-1882. PribliZno v istem &asu
je izSel tudi katalog skulpture iz Britanskega muzeja: A. H.
Smith, A Catalogue of Sculpture in the Department of Greek
and Roman Antiquities, Brit. Mus., 3 vol., London 1892-1904.
Objavljanje se nadaljuje.

F. v. Duhn, "Sopra alcuni bassorilievi che ornavano un monu-
mento pubblico Romano dell'epoca di Augusto”, Annlst 53,
1881, 302 ss.; prim. 302 op. 1. E. Petersen, Ara Pacis Augusiae,
Wien 1902, 8 s. Gl. tudi supra, 19.

A. Mau, Geschichte d. decorativen Wandmalerei in Pompeji,
Berlin 1882.

A. Furtwingler, Die antiken Gemmen; Geschichte der Steinsch-
neide-Kunst im klassischen Altertum, 3 vol., Leipzig-Berlin 1900.
E. Strong, Roman Sculpture from Augustus to Constantine,
London 1907. Knjiga je bila pozneje ponovno napisana in preve-
dena v italijandtino: La scultura romana da Augusto a Costanti-
no, traduzione italiana di G. Gianelli dall’opera intieramente rifat-
ta dallautrice, 2 vol,, Firenze 1923-1926. Vsestranska dela iste
avtorice: Art in Ancient' Rome, 2 vol., London 1929; Apotheo-
sis and After Life; three lectures on certain phases of art and
religion in the Roman Empire, London 1915, 2 ss. (uvodni na-
govor); "The Art of the Roman Republic", Cambridge Ancient
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History, vol. IX, Cambridge 1932, 803 ss.; "The Art of the
Augustan Age", op. cit.,, vol. X, Cambridge 1934, 545 ss.; Ency-
clopedia Britannica, geslo "Roman Art."

E. Strong, Roman Sculpture, 24.

Apotheosis and After Life, 3.

J. Strzygowski, Orient oder Rom; Beitrdge zur Geschichte der
spatantiken und [rihchristlichen Kunst, Leipzig 1901. Za kratko
in izérpno oceno dela Strzygowskega giej nekrolog E. FF. Herzfel-
da, W.R.W. Kéhlerja in C.R. Moreya v Speculum 17, 1942, 460
ss. .

Op. cit., 10.

Op. cit., 3 s. Za koncept "kontinuirane" pripovedi v umectnosti
prim. tudi supra 11 in noveje diskusije o rimskih "histori¢nih"
reliefih, navedenih /nfra, op. 105 in 106.

Strzygowski, op. cit., 6 s.

Op. cit., 8.

Op. cit., 8. Prim. 5, "Glavna tofka je to, da upodabljanje s svet-
lobo in barvo ni nacionalni talent, temved se lahke pojavi pri
vseh ljudstvih, ki imajo dar za umetnost ..."

Glej E. Strong, Roman Sculpture, 12 ss. Prim. zanimivo poglavje
o "Rome et I'Orient" v F. Cumont, Les religions orientales dans
le paganisme romain, Paris 1929, 1 ss. Stevilne prispevke Vzho-
da rimski civilizaciji, naStete v tem poglavju, lahko primerno
razdelimo na tri kategorije: a) rimske adaptacije (npr. ptolomej
skih metod vladanja imperialni administraciji); b) prispevki posa-
meznikov (npr. Ulpijana iz Tyre in Papiniana iz Emese rimske-
mu pravu ali Apollodora iz Damaska rimski arhitekturi); ¢) ko-
lektivni prispevki domacih, vzhodnih helenisti¢nih ljudstev (pred-
vsem na podrotju religije). Zato "Rim" in "Orient" v prvih dvech
stoletjih n. $t. nista bila prava nasprotnika. Usmeritev k pan-
mediteranski civilizaciji se je priZela v helenizmu in nadaljevala
pod rimsko vlado. Asimilacija je bila v glavnem prostovoljna, nc
prisilna; regionalne teZnje so se ohranile, vendar so le redko
zavestno nasprotovale "svetovnim” standardom. Za to stanje stva-
ri glej M. Rostovtzeff, A History of the Ancient World, 11, Ox-
ford 1927, 286 ss.; idem, Social and Economic History of the
Hellenistic World, 11, Oxford 1941, 1309 ss. Kratek spisck po-
pravkov na podlagi novih raziskav ugotovitev Strzygowskega v
Orient oder Rom najdemo v G.A.S. Snijder, "Het Problem der
Romeinsche Kunst", Tifdschrift voor Geschiedenis, 1934, 6 ss.
Prim. supra, op. 52.

J. Strzygowski, Orient oder Rom, 9s.

Gl. supra, 24 ss. in op. 99.

Kunstindustrie, 70. Funkcija ofesa je pri gr8kih portretih drugag-
na; gl. L. Curtius, "Geist der rémischen Kunst', Die Antike S,
1929, 190s.

A.B. Wace, Evolution of Art in Roman Portraiture, Rome
1905.

Roman Sculpture, 347 ss.

Op. cit., uvod, VIIL.

J. Sieveking, "Das romische Relief", Festschrift P. Arndt, Miin-
chen 1925, 14 ss.; C. Weickert, "Gladiatoren-Relicf der Miin-




40

- chener Glyptothek", AJ 2, 1925, 1 ss.
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Sieveking, op. cit., 35.

"Illusionistisch” slog se pojavi v&asih kot sploSen atribut rimskega
reliefa. Nana%a se na "iluzijo prostorskega u¢inka" kakor tudi na
preratunan ucinek svetlobe in sence, zelo podobno kot pri Wick-
hoffu; gl. diskusijo o reliefih Titovega slavoloka, Sieveking, op.
cit., 27. Toda ta beseda sedaj nima vel sistemati¢nega pomena, o
katcrem smo govorili zgoraj, str. 11 ss.

Sieveking, op. cit., 22.

Op. cit., 34. Domneva se, da se na Telefovem frizu iz Pergama
kaZe orientalska komponenta helenistiCne umetnosti, op. cit., 19.

"Gladiatoren-Relief", 37.

Dobesedno (se "italska" tradicija nadaljuje) "in Gestalt der dem
griechischen fremden Raumeinbeziehung", Sieveking, op. cit.,
3s.

"Zcitgeist" je ofitno zgodovinarjeva ideja in kot taka rimska
skovanka. J.M.C. Toynbee je pokazala, da je Tacit "duha &asa"
imenoval "saeculum"; The Hadrianic School, Cambridge 1934,
239. Dodamo lahko, da se je po Hadrijanovem &asu personifici-
ran saeculum v obliki Genius Saeculi v resnici pojavil v umetnis-
kih upodobitvah; gl. srebrn pladenj iz Parabiaga, kakor ga pojas-
njuje pisec teh vrstic, AA, 1935, 522 ss. Prevesti "Volksgeist" v
latin§¢ino se lahko pokaZe kot veliko teZje. Zdi se, da gre za
moderno idejo. Seveda obstaja Genius populi Romani, vendar
ima ta personifikacija le teZko tak pomen, kot ga ima moderen
francoski koncept iz osemnajstega stoletja - génie national. A.
Grenier je ta drugi koncept uporabil v svoji knjigi La génie ro-
main dans I3 religion, la pensce et [art, Paris 1925; gl. pojasnilo
njegovega urednika, H. Berr, op. cit., VI, op. 1. Gl. infra, op. 91.
Tipi¢no stalid¢e tega principa najdemo v . Matz, "Das Kunst-
gewerbe Alt-ltaliens," E. Bossert, Geschichte d. Kunstgewerbes
aller Zeiten und Vélker, 1, Berlin 1928, 202. Slog je v umetnosti
cksponent osebne ali nacionalno-psiholodke ("vélkerpsychologi-
schen”) dispozicije. "Zato je migracija slogovne posebnosti (Stil-
phdnomen) v tem smislu praviloma odvisna, na nacin svojega
pogoja, od migracije nekega integriranega nacionalnega telesa
(geschlossenen Volkskdrpers) in narobe."

Sieveking, op. cit., 35, nanaajo¢ se na avgustejsko umetnost, ki

vklju¢uje "domaco italsko plast (bodenstindige italische Schicht)"

75

76

prostorskega upodabljanja; gl. Weickert, "Gladiatoren-Relief",
38.

Tezo o neprostorski naravi gr3ke umetnosti v nasprotju z rimsko
je prvi izrazil G. Rodenwaldt, ki pa jo je kmalu opustil. Gl. pou¢-
no oceno Sievekingove in Weickertove teorije pri F. Képpu, v
GottNachr, 1926, 337.

Kriti¢en pregled modernih raziskav tega vpralanja lahko pri¢ne-
mo s $tudijo A. della Seta, "La genesi dello scorcio nell'arte gre-
ca".Mem. Linc. 12, 1906, 122 ss. Della Seta pravilno opaZa griki
izvir in temeljni pomen scorcio (skrajfave) in obliguitd (poSevne
upodobitve) kot sredstev za izraZanje prostora. Za takognjo in
fe vedno zanimivo reakcijo na ta esej gl. E. Strong, CR 21,
1907, 209 ss. Druge kriti¢ne pripombe k moderni tezi, da je "pro-
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stor" izum rimske umetnosti: supra, op. 75. Perspektiva v rimski
umetnosti: /nfra, op. 78; za koncept frontalnosti gl. naslednje
strani.

Weickert, "Gladiatoren-Relief”, 38: "prodor v prostor in nco-
mejeno globino (Eindringen in unbegrenzie Raumtiefe) je sku-
pen vsem reliefom Are Pacis in jih lofuje od vseh gr¥kih det .."
Kunstindustrie, 60 ss. Perspektiva v anti¢ni umetnosti in anti¢no
upodabljanje omejene globine: gl. supra, 19 s. Pregled novegih
raziskav v M.S. Bunim, Space in Mediaeval Painting, New York
1940, 22 ss., lahko sluZi kot zafetna to€ka nadaljnjih 3tudij.

Npr. I.M.C. Toynbee, The Hadrianic School, Cambridge 1934,
XXVIII ss.

JM.C. Toynbee, op. cit., 177 in op. 3, ki s¢c nanasa na domncv-
no nasprotje prostorskih upodobitev na sarkofagu Niobid iz La-
terana in tistega iz Benetk: "Priznati moram, da je moja primer-
java lateranskega Niobidincga sarkofaga z benedko razlitico iste
teme (Sievekingova sl. 4) zelo dalet od tega, da bi omogogila 'dic
prinzipiellen Unterschiede sofort klar, so dass keine weiteren
Worte dariiber nétig sind™.

J. Lange, "Gesetze der Menschendarstellung in der primitiven
Kunst aller Vélker und insbesondere in der acgyptischen Kunst";
povzetek prvega dela tega eseja (prvi¢ objavljenega leta 1892) je
ponatisnjen v J. Lange, Darstellung des Menschen in der dltcren
griechischen Kunst, ur. C. Jgrgensen in A. Furtwingler, Stras-
sbourg 1899, XII ss.

Gospa Strong je pozneje pravilneje opisala nasprotje med klasi¢-
no in poznoklasi¢no kompozicijo. "Zveza centralnosti ali konver-
gence s frontalnostjo je tisto, kar lo¢uje rimske kompozicije v
reliefu od gr3kih", Apotheosis and Afterlife, 36. Medtem se je
ideja, da se je poznoklasitna umetnost "vrnila" k frontalnosti,
zakoreninila v moderni kritiki. Dokaj nov primer najdemo v L.
Buschor, Die Plastik der Griechen, Berlin 1936-37; prim. R.
Bianchi-Bandinelli, Critica darte 3, 1937, 278.

O vrnitvi k frontalnosti v konstantinski umetnosti je (po Ricglu)
veliko razpravljal A. Schmarsow v Grundbegriffe der Kunstwis-
senschaft, Leipzig-Berlin 190S. Prim. C.R. Morey, Early Chris-
tian Art, 26 s. )

Npr. C.C. van Essen, "Notes sur quelques sculptures de Del-
phes", BCH 52, 1928, 231 ss., je Klasificiral friz s spomenika L.
Aemilia Paula v Delfih kot "latinski" zaradi njegove prostorske
kvalitete.

A. Schober, "Vom griechischen zum rémischen Relief", JOAJ
27,1931, 46 ss.

G.AS. Snijder, Romeinsche Kunstgeschiedenis, Groningen
1925; idem, "Der Trajansbogen in Benevent", JOAT 41, 1926, 94
ss.

F. Matz, AA, 1932, 280 ss.

A. Schober, "Zur Entstehung und Bedeutung der provinzial-
romischen Kunst, JOAT 26, 1930, 50 ss.

Prim. supra, op. 73.

Prim. E. Strong, "Romanitd through the Ages", JRS 29, 1939,
137 ss. in J.B. Ward-Perkins, "The Italian Element in Late Ro-
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man and Early Medieval Architecture", Annual Italian Lecture

. of the British Academy in Rome, London 1947, 5 in 22, op. 8.
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Za to zadnje mnenje gl. A. Grenier, Le Génic romain dans Ja
religion, la pensée et art, Paris 1925, in njegove sklepe, 462 ss.
Ta knjiga ima &ir§i namen kot samo raziskovali umetnost. Njen
cilj je kulturna in duhovna definicija rimskih nacionalnih pristo-
pov. Glede formativnih umetnosti se Grenier nagiba k liniji naj-
bolj strikinega filhelenstva: rimskega sloga umetnosti ni, obstaja
le rimska vsebina (463).

Prim. C. Seltman, Approach to Greek Art, London-New York
1948, in moja ocena v Magazine of Art, October 1949, 233,

E. Courbaud, Le basrelief romain 4 représentations historiques,
Paris 1899. Prim. E. Strong, Roman Sculpture, S in op.

Gl. supra, op. 92.

F. Kopp, "Kritische Bemerkungen zum rémischen Relief", Gort-
Nachr; 1926, 330.

P. Gardner, New Chapters in Greek Art, Oxford 1926, poglavie
"Art under Roman Rule", 269 ss.

Grika imena so pogosta med spodnjim srednjim razredom v Ita-
liji (obrtniki, lastniki majhnih trgovin in delavnic, zdravniki, ugi-
telji itn.). Razlog )c bil sistem proizvodnje s slabo platanimi de-
lavci, suZnji in osvobojenci, ki so bili osnova rimske druZbe v
Casu imperija. V mestih so bili ti ljudje sploden element, nikakr$-
nega indica pa ni, da bi bili v prvem in drugem stoletju n. 3t.
zmoZni obdrZati svojo lastno tradicijo. Domnevatli moramo, da
so bili hitro romanizirani. Zdi se, da so ves &as govorili latinsko,
mnogi pa so latinsko tudi pisali. To, po ¢emer so se logili od vi¥-
jih razredov, katerih pripadniki tudi niso bili vsi rojeni ltalijani,
ni bila kulturna tradicija, ki bi bila druga¢na od "rimske", marved
njihovi nizki izobrazbeni standardi. Prim. M.L. Gordon, "The
Nationality of Slaves under the Early Empire", JRS 14, 1924, 93
ss.; M. Rostovizeff, A Social and Economic History of the
Roman Empire, Oxford 1926, 178. Za novepe diskusije gl. D.
Levi, Annuario 24-26, 1950, 232 s., in predvsem J.M.C. Toyn-
bee, Some Notes on Artists in the Roman World, Collection
I.atomus, Bruxelles 1951.

J.M.C. Toynbee, The Hadrianic School, Cambridge 1934.

C.R. Morey, Early Christian Art, Princeton 1942,

Prim. opombo o Strzygowskem, supra, op. 59.

Dokaze pro in contra "aleksandrinskemu" slogu umetnosti je
pred nedavnim orisal D. Levi, op. cil. (supra, op. 97), 293 ss.,
op. 1. '
The Fadrianic School, XX.
R. Bianchi-Bandinelli, "Tradizione ellenistica e gusto romano nel-
la pittura pompeiana", La Critica d'Arte 6, 1941, 3 ss.; $e poseb-
no zadnji odstavek, 30 s. Bianchi-Bandinclli je eden redkih mo-
dernih avtorjev, ki pojasnjujejo svojo rabo izraza "rimsko": upo-
rabljati bi ga morali kot konvencionalni izraz klasifikacije, nana-
fajo¢ se na histori¢no obdobje, vendar brez konotacij umetnosti,
ki bi bila po izviru ekskluzivno rimska. Prim. podobno, a 3e bolj
eksplicitno opazko Riegla, navedeno zgoraj, op. 1.

JM.C. Toynbee, The Hadrianic School, XX: "Prej bi morali v
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tej anti¢ni umetnosti videti kontinuiran proces evolucije itn."

K. Lehmann-Hartleben, Die Trajanssdule; ein romisches Kunst-
werk am Beginn der Spitantike, 2 vol. (besedilo in slike), Ber-
lin-Leipzig 1926, 152 ss.

M. Wegner, "Die Kunstgeschichtliche Stellung der Marcusséule”,
JDAI 46, 1931, 61 ss.; ¥e posebno 167 ss in 173. To je tudi
mnenje D. Levija, Annuario 24-26, 1950, 262 ss.

The Hadrianic School, 239.

Early Christian Art, 50 s.

Temeljnega pomena za gr§k6 koncepcijo zgodovine umctnosti:
B. Schweilzer, Xenokrates von Athen, Schriften d. Konigsberger
gelehrten Gesellschaft 9, fasc. 1, Kénigsberg i. Pr. 1932; dodatki
istega avlorja, Philologus 89, 1934, 286 ss. Pozneje o grikih teo-
rijah umetnosti in njihovih deskriptivnih terminih: S. Ferri, "Ten-
denza unitaria delle arti nella Grecia antica", Ati R. Accademia
di Palermo, ser. 4, 2, Palermo 1941; MemLinc 4, 1944, 1 ss.
Glej- M. Bieber, "Pliny and Graeco-Roman Art", Latomus, 1949,
in koristen pregled v G. Becatti, Arte e gusto neghi scrittori
Romani, Firenze 1951, 50 ss. (op. prev.: najnoveji in najpopol-
neii pregled gr3kih teorij umetnosti sta deli Brendlovega udcnca
1.1, Pollitta, The art of Greece 1400-31 B.C., Sources and Do-
cuments in the History of Art, Englewood Cliffs, N.J. 1965;
The ancien view of Greek art. Criticism, history, and termino-
logy, Néw Haven 1974). Gr3ke teorije o umctnosti zahtevajo
ved pozornosti, kakor jim jo je bilo posveeno. Nujno je treba
lodevati med profesionalno kritiko, filozofsko tcorijo (estctiko)
in popularno presojo. Profesionalno kritiko so razvili umetniki in
umetnitke delavnice, zelo podobno kot -je bilo to v italijanski
renesansi. Vsaj od zgodnjega pelega stoletja pred n. $t. naprejso
imeli gr3ki umetniki decfinirano kritidko besedis¢e; umetnidka
dela - kipi, arhitektura, slike, so opisovali in Kritizirali z abstrak-
tnimi termini, kakrina sta "ritem", "simetrija" itn. Pomen teh izra-
zov ne ustrecza vedno moderni rabi. Tako na primer pomeni "si-
metrija" racionalni sistem oddatjenosti in proporcev, ki so osno-
va za ureditév delov Kipa ali arhitekture in ne enakosti delov na
vsaki strani osrednje osi, kakor v modernih jezikih. Natan¢ncga
pomena mnogih izrazov 8¢ vedno niso ugotovili. Zdi pa se verjet-
no, da se vecina od njih nanasa na formo. Vodilni umetniki so
cksperimentirali s sistemi proporcev in iz njih izhajajo&imi pro-
blemi forme in pri tem ustvarjali napredno teorijo formalne kri-
tike.

To bi bilo teZko brez pisane tradicije, to je profesionalne litera-
ture. Po anti¢ni tradiciji je bil Pitagora iz Rhegija prvi umetnik,
ki je preugeval "ritem in simetrijo” (Diogenes Laertius, 8, 46).
Domnevam, da se ta izjava nana¥a na to, da je on prvi pisal o tcj
temi. Najslavneja knjiga te vrste je bil Polikletov "Kanon". Ta
profesionalnaliteratura se je verjetno nadaljevala z Lizipom in
kon&ala v helenizmu; prim. /nfra, op. 111.

"Katonski" pristop k umetnosti je bil pomemben tok rimske mis-
li, ki oznaluje zafetek pritoZevanja, da se umetnost ne le "razvi-
ja", marve¢ se veasih zdi, da tudi "propada". Sama misel sc ni¢
manj kot izrazi, s katerimi je izraZena, ne razlikuje od znalilne
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profesionalne terminologije grikih umetnikov. Gre za primer
popularne, ne pa profesionaine umetnostne kritike.

Plinij naredi nenavadno opombo, da je po letu 296 pred n. &t.
umetnost prenchala obstajati ("cessavit deinde ars", N.H., 34,
52). To ne more pomenili, da je prenehala umetnostna produkci-
ja, ker oitno ni. Morda se opomba nana3a na konec "umetnosti"
v smislu klasiéne formalne teorije (ars = griko dogia). Ce je ta
razlaga pravilna, moramo domnevati, da je po Lizipu teoretsko
razpravljanje prenehalo zanimati umetnike, ali pa da vsaj niso
ved pisali razprav na to temo. Neoati§ka umetnost je prinesla
zacasno "oZivitev" tega zanimanja (po letu 156 pred n. §t.; Plinij
N.H. 34, 53). Zdi se, da ves odlomek pri Pliniju zrcali mnenje
Pasitela, ki je bil sam umetnik pisec in je bil morda zadnji, ki je
povzel anti¢ne teorije forme. Zadnji prispevek k tej problemati-
ki: A.W. Lawrence, "Cessavit ars: turning points in Hellenistic
sculpture", v Mélanges darchéologie et d'histoire offerts 4 Ch.
Picard, 2, Paris 1949, 581 ss.

V rimski literaturi pogosto zavzemajo mesto profesionalne kriti-
ke opombe socialne in anekdotiéne narave. Pozornost zbuja eno-
stransko preferiranje slikarstva kot druZbeno bolj cenjene umet-
nosti od kiparstva, npr. pri Pliniju ali Lukijanu; prim. JM.C.
Toynbee, Some Notes on Artists in the Roman World, 1 ss.
Temeljnega pomena za literarne vire rimske umetnosti pred
imperijem: O. Vessberg, "Studien zur Kunstgeschichte der Rémi-
schen Republik", Skrifter utgivna av Svenska Institutet | Rom 8,
Lund 1941. Ta nova knjiga virov je nadomestila Ze omenjeno
kompilacijo J.J. Winckelmanna (supra, op. 26). Do sedaj ni bil
§c noben ohranjen spomenik povezan z deli, omenjenimi v teh
virih.

Po prvem stoletju n. 3t. postaja rimska literatura o so¢asni umet-
nosti vse bolj molZefa. Signature umetnikov niso redke, toda
brez podatkov o njihovem Zivijenju in drugih doseZkih iz teh
imen ni mogole izvleti kaj ve¢ od bornih sociolodkih podatkov.
V vseh bistvenih ozirih ostajajo njihova dela anonimna umet-
nost. Temeljno oblutje je kriti¥en pristop do helenistitnega
modernizma, ne do grike umetnosti kot take. Za vire gl. H. Juc-
ker, Vom Verhiltnis der Rémer zur bildenden Kunst der Grie-
chen, Frankfurt a. Main 1950, 57 s., 154 ss.

Na tem mestu ne moremo nadtevati detajlov; za najnove e razis-
kave gl. bibliografijo v K. Schefold, Orient, Hellas und Rom in
der archiologischen Forschung seit 1939, Bern 1949, 163 ss.
Nasploh je znatilnost najnovefih arheolodkih raziskav na pod-
rofju rimske umetnosti napredovanje sistematskih projektov, ki
se ukvarjajo s celimi razredi gradiva. V zadnjih petindvajsetih
letih so nastali pomembni novi katalogi javnih in privatnih zbirk,
med njimi zadnji volumni E. Esperandieu, Récueil général des
statues et basreliefs de la Gaule romaine, 13 vol., Paris
1907-1949, najvelja opisna objava, posve€ena rimski umetnosti.
Druga pomembna inovacija je secrija Monumenti della pittura
antica scoperti in [talia, Roma 1936-41, z odli¢nimi barvnimi
reprodukcijami rimskih in etrui¢anskih slik, ki jih je sedaj mogo-
&e uporabljati skupaj s staro objavo P. Hermann, Denkmaler der
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Malerei des Altertums
1904-1939.

Ena od 2nacilnosti tega stanja je sistematsko preudevanje rims-
kih portretov, privatnih in imperialnih, kot posebne skupine v
umetnosti (L. Curtius, F. Poulsen). Druga je metodolosko prever-
janje spomenikov, ki so tipi¢ni za zadnja stoletja imperija: sarko-
fagi (G. Rodenwaldt), poznorimski portreti (P. L'Orange), porfir-
ni kipi in konzularni diptihi (R. Delbriick). Pomeémben prispevek
k poznavanju rimske umetnosti so novefe monografije o spo-
menikih arhitekture s kiparskim okrasom v Rimu (Konstantinov
slavolok) in drugod (Galerijev slavolok v Solunu).

Primerjalne metodolodke raziskave celih skupin spomenikov
zgodnje umetnosti [talije in Rima so redkeje. Kljub vsem priza-
devanjem je to podrolje §c vedno prikraj¥ano spri€o dejstva, da
je prevet gradiva ostalo neobjavijenega ali premalo dostopnega.
Izjemen noveRi doseZek je knjiga J.D. Beazley, Etruscan Vase-
Painting, Oxford 1947. Sicer pa so bili s tega podro¢ja v zadnjem
asu obravnavani portreti (G. von Kaschnitz, O. Vessberg). Veli-
ko je bilo storjeno za pojasnitev kronologije etrui€anskega slikar-
stva (F. Messerschmidt) in arhitekturnih terakot (E. Van Buren,
A. Andren). Pomemben zaletek se je zgodil v Studiju etruséan-
skega kiparstva (monografija o tako imenovanih "Canopi" iz
Chiusija, D. Levi, Critica d’Arte 1, 1935-36, 18 ss., 82 ss.; 0 ciru-
sfanski bronasti skulpturi, P.J. Riis, Tyrrhenika, Copenhagen
1941). Ta mnofica gradiva, zbrana v novejih $tudijah, mora
obrniti $tudij rimske umetnosti v novo in bolj realisti¢no smer.

A. Furtwingler, Dje antiken Gemmen, Leipzig-Berlin 1900, 3,
289 ss.; prim. supra, op. 48. Distinkcija je v glavnem 3c vedno
veljavna. Vpradanje pa je, kdaj in zakaj se ta dihotomija trendov
sploh pojavi v italijanski umetnosti. Gl. bibliografijo, infra, op.
120-122 (Kaschnitz). Dualistiéna teorija zgodnje- etrus¢€anske
umetnosti: G. Hanfmann, "The Origin of Etruscan Sculpture”,
Critica darte 2, 1937, 158 ss.

Supra, 12 ss.

Supra, 17 ss.

G. Rodenwaldt, "Das Problem der Renaissancen”, AA 1931,
318ss. Podobno razlofevanje med izmenjujofimi se “ncoklasi¢ni-
mi" in “jfluzionistinimi" obdobji je sprejel F. Wirth, Rémische
Wandmalerei vom Untergang Pompejis bis ans Ende des dritten
Jahrhunderts, Berlin 1936.

Ibid., 320. Prim. tega avtorja, AJA 53, 1949, 87.

G. von Kaschnitz-Weinberg, "Studien zur etruskischen und friih-
rémischen Portritkunst", RM 41, 1926, 133 ss. (v nadaljevanju
navajano "Studien"). /dem, "Bemerkungen zur Struktur der altita-
lischen Plastik", StEtr 3, 1933, 135 ss. (v nadaljevanju navajano
"Bemerkungen"). fdem, oddelek "ltalien mit Sardinien, Sizilicn
und Malta", v W. Otto in R. Herbig, Handbuch d. Archiologie
6, 4, Miinchen 1950, 311 ss. (v nadaljevanju navajano "Hand-
buch").

Die mittelmeerischen Grundlagen der antiken Kuast, Frankfurt
a. Main 1944. Prim. RM 59, 1944, 89, ss., in infra, op. 122.
Treba je omeniti dejstvo, da sta dva prispevka, navedena v precj-

(nadaljeval R. Herbig), Miinchcn
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$nji opombi, prifla do malo druga¢nega, bolj monisti¢nega skle-
pa. Ukvarjata se z arhitekturo in njun namen je pokazati konti-
nuiteto italijanske umetnosti od prazgodovine do rimskega impe-
rija z njenega prostorskega, ne kiparskega vidika. S tega drugac-
nega izhodigéa dokazu}:ia esencialno enotnost vse umetnosti v
Italiji, v skladu 2 metodolo$ko podmeno, ki so jo pred tem formu-
tirali G. Culterra in drugi; prim. Kaschnitz, "Bemerkungen", 193,
op. 2. S pripisovanjem kontinuiranega interesa italijanske arhitek-
ture za “"jamam podobne" interjere, ponujata eseja enotnefi,
manj dualistiCen koncept italske umetnosti.

Po tej hipotezi je bil vir te italske preference za prostorsko arhi-
tekturo prazgodovinska, mediteranska religija Matere Zemlje in
podzemne maternice. Dominirajod spomin na te kulle se je izra-
Zal v ohranjenih primitivnih arhitekturnih formah, npr. jamskih
sveti$¢ih in jamam podobnih grobnicah. Grika umetnost je bila
Ze od vsega zadetka zamiSljena drugaCe. Njeni prvobitni formi
sta bili faliéni steber in pokondni kip, kiparski simboli ¢a8¢enja
prednikov in boZanskega heroja ("Grundlagen", 34 ss.). Iz jam-
skih sveti$¢ Malie in podobnih prazgodovinskih stavb izvira rim-
ska dovzetnost za obdajajol prostor. In kon¢no izhajajo iz teh
spominov arhitekturna sredstva, kakrina sia obok in kupola, in
interjeri Panteona in Maksencijeve bazilike. O teh tezah na tem
mestu ne moremo $e naprej razpravljati, saj se ukvarjajo z zgo-
dovino arhitekture in psihologijo arhitekturnih form.

Gornji bibliografiji dodajamo sedaj noveji sinopsis teh razli¢nih
opaZanj istega aviorja, "Uber die Grunformen der italisch-rémi-
schen Struktur®™ II, AMd73, 1950, 148 ss.; predvsem 185 ss.

Prim. izjavo F. Matza, navedeno zgoraj, op. 73; Kaschnitz se v
"Bemerkungen" pogosto sklicuje na to knjigo.

"Bemerkungen", 151 in drugje.

V zvezi s tem vidikom problema "sioga" prim. zanimive pripom-

be, ki jih je pred nedavnim izrekel R. Bianchi-Bandinelli, Storic/-

14 dellarte classica, Firenze 1950, X XIil ss.

"Bemerkungen", 139 ss.

V njegovem pisanju ¢ rimski umetnosti je to nasprotje pogosto
poudarjeno; gl. predvsem G. Rodenwaldt, "Rémische Reliefs;
Vorstufen zur Spétantike", JDAI 55, 1940, 12 ss. in op. 1. An-
gleSka izraza “"popular” in "great” sta vzeta iz njegovega poglavia
"The Transition to Late-Classical Art", v CAJY X1, Cambridge
1939, 547.

CAF X1, 546.

Prim. supra, 19 s. Tudi Rodenwaldt je $tel posebno ljubezen do
upodabljanja figur en face, ki jo kaZejo poznoanti¢ne slike in re-
liefi, za pomembno inovacijo. Nastajanje téga sredstva je zasle-
doval tako v zahodri kot v vzhodni (partski) umetnosti obdobja
imperija: BonnJhb 130, 1928, 228 ss.; prim. JDAT5S, 1940, 38.
Ker sc en face scdeCe figurc s skrafanimi (perspektivi¢nimi)
upodobitvami zgornjega dela nog pojavijo v rimski umetnosti po
pribl. letu 270 n. 8t., je sklepal, da so reliefi tega tipa sledili sli-
karskemu konceptu, medtem ko so zgodnjedi reliefi sledili kipar-
ski tradiciji: JDAJ 51, 1936, 106.

Proti takemu videnju glej naSe opombe o {rontalnosti, supra, 19
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s. Frontalnost najprej ni bila del anti¢ne slikarske tradicije, ki je,
nasprotno, prikazovala figure, ki se premikajo in delujejo, s stra-
ni, bila pa je pravilo anti¢ne kiparske tradicije. Le s postopnim
razvojem grikega slikarstva so se figure prifele gibati bolj svo-
bodno, kakor da bi jih videli od vseh strani, podobno kot kipe;
pojavijo se pofevne upodobitve. To je klasi¢na stopnja; ¥e vedno
se zrcali v vedini rimskih reliefov pred tretjim stoletjem n. 3t.
Kon&no postanejo figure en face pravilo celo v slikarstvu. Relie-
fi, ki jih je analiziral Rodenwaldt, op. cit., ne pomenijo inovacije
v tem, da bi bili prvi, ki so sledili pravilom slikarskih kompozicij.
Zrcalili so le anti¢no slikarsko tradicijo na naprednejSi stopnji od
njihovih predhodnikov.

Gl. pripcmbe o bazi stebra Antonina Pija in podobnih primerih
v &lanku, citiranem spodaj, op. 131.

0. Brendel, "Gli studi sul rilievo storico romano in Germania",
(predavanje, marec 1935), objavijeno v Gl studi romani nel
mondo 3, Rim 1936, 129 ss.

R. Hinks, "Raum und Fliche im spitantiken Relief" (predavanje,
februar 1936), objavijeno v A4 1936, 238 ss.

H.P. von Blankenhagen, "Elemente der romischen Kunst am
Beispicel des Flavischen Stils*, Das neue Bild der Antike, ur. H.
Berve, 2, Leipzig 1942, 510 ss.

Predvsem JDAISS, 1940, 27 ss.; 40 s.

P.G Hamberg, Studies in Roman Imperial Art, with special refe-
rence to the State Reliefs of the Second Century, Copenhagen
1945.

L. Curtius, Die Wandmalerei Pompejis, Leipzig 1929, 198 ss.
Diskusija o tej teoriji $e ni konZana. Prej¥njo teorijo kontinuira-
nega razvoja pompejanskega stenskega slikarstva je pred nedav-
nim brani! H. Beyen; glej bibliografijo v K. Schefold, op. cit.,
supra, op. 114, 183.

R. Hinks, A4 1936, 248. Prav tako "Romanitas" ne more imeti
poenotene vsebine; verjetneje obstaja v harmoniji heterogenih
elcmentov. lIzraz je v tem redefiniranem pomenu uporabljen v
Blankenhagen, op. cil., supra, op. 133, 551 ss.; Hamberg, Stu-
dies, 191 s. Medtem ko se zdi slogovna neenakost sofasnih del v
rimski umetnosti pravilo, na drugi strani nasprotujoi si "slogi"
niso absolutno brez¢asni; rimsko umetnost je mogoce delno razu-
meti tudi v terminih slogovnih obdobij. V tej toCki je Hamberg,
Studies, 191, napa¢no razumel Blankenhagna.

Brendel, "Rilievo storico", 134 ss.




