'"Weenakosti' in kontinuiteta:
podoba rimske umetnosti

Salvatore Settis

1. "Neenakosti sofasnega”, s ¢imer se konc¢a glavna raz-
prava v tej knjigi (zgoraj, 34 ss.), so bile za Otta Brend-
la’ verjetno logiCen sklep njegovega izredno bistrega gle-
danja - z viSine in od dale¢ - na zgodovino preulevanja
rimske umetnosii. Sklep ali predpostavka? Ta formula-
cija ncdvomno spominja na tisto, ki jo je trideset let
prej lansiral Wilhelm Pinder - "nesofasnost solasnega"
(die Ungleichzeitigkeit des Gleichzeitigen)'- v kontek-
stu, v katerem je bilo "solasno” (gleichzeitig) v stalnem
nasprotju s “sodobnim” (gleichalt(e)rig), da bi lahko
predlagal "Kunstgeschichte nach Generationen”, zgodo-
vino umetnosti, v kateri 1260’ ne bi bilo neko abstrak-
tno geometriéno mesto, do katerega pelje neki kompak-
ten in homogen razvojni proces, temvel bi oznalevalo
za nekatere umetnike mladost, za druge zrelost ali sta-
rost; za ene drzno vpeljavo novega, za druge le nada-
ljevanje, lahko celo inertno, Ze priznanega, e Ze ne
utrujenega sloga. Mesto torej, kjer hkrati, vendar v stal-
nem nasprotju, Zivita kipar Saint Denisa in tisti Naum-
burga. Prav tako moramo, da bi lahko sprejeli leto 1464
za dokumentirano datacijo dveh tako raziiCnih del,
kakor sta nagrobnik kiparja Erharta za Kasparja Zeller-
ja v Straubingu {Bavarska) in Nicolausa Gerharta por-
tret tako imenovanega grofa iz Hanaua v Strasbourgu,
znati re¢i sami sebi nekaj podobnega kot: "Noch Erchart
und schon Gerhart" (§¢ vedno Erhart in Ze Gerhart).” V
nobenem linearnem razvoju ti deli ne bi mogli biti uvr-
§&¢cni v isto leto. Deli sta hkrati socasni, ker sodita v isti
predaléek predvsem koledarske mreZe, in nesocasni, ker
leZita na dveh razli€nih tofkah nekega koherentnega
razvoja, 10 je tistega razvoja, v katerem vlada ena od
kijuénih idej umetnostne historiografije, "napredek
umetnosii”. Problem je torej naslednji: do katere mere
ta nekoledarska kronologija obvladuje zgodovinarja v
trenutku, ko ta, zaradi poklicne dolZnosti datira (z izra-

zi koledarske kronologije) neko anonimno in nedatira-

no delo? Koliko odpadka ali izkrivljanja proizvede pre-
hod iz ene mreZe v drugo? In katera od obeh je nafemu
srcu bliZja?

Seveda Brendel nikoli eksplicitno ne navaja Pinderja,
niti se ne sklicuje na katero od zgodovin umetnosti (rim-
sko ali nerimsko) "po generacijah”. Vendar pa se zateka
k posreCeni pinderjanski formulaciji, verjetno zato, da
bi z njo dokazal, da je ves potek rimske umetnosti pre-
preZen in prekinjen z linijami nofranje diskontinuitete

in prelomov, zaradi Cesar ga je na eni strani tezko defi-
nirati kot organsko enoto, na drugi pa je teZko natanéno
ugotoviti njegove faze in kronoloSke meje. Ni pretirana
trditev, da so bila prizadevanja zgodovinarjev rimske
umetnosti dolgo <&asa, in do ncke mere so §e dancs,
usmerjena preteZno v nasprotno smer. Iskali so kohe-
renten r1azvoj, konstruirali razvojne linije in se drZali
zanesljivih kronoloSkih opor. Ta ieZnja je bila in je na
neki nalin neizogibna, saj raziskave rimske umetnosti
pripadajo Sirfemu podrocju klasiCne arheologije, kjer je
najpomembneje mesto vedno zavzemala grika umet-
nost. V ostrem nasprotju z njo je rimska umetnost v veli-
ki meri anonimna in v pisanih virih izredno slabo doku-
mentirana. Rimska umetnostna historiografija ni nikoli
obstajala in celo Plinij, ki zbira podatke o delih, biografi-

-je in floruir grikih umetnikov, ne pove o rimskih umet-

nikih ni¢ ve¢ kot le redke in zanemarljive omembe.
Nedvomno se lahko pritoZujemo, da ne vemo vsegd, kar
bi Zeleli vedeil o Fidiji ali Polikletu, toda o odliCnem
kiparju, ki je naCrioval in vodil izdclave Trajanovega
stebra, ne moremo domnevati niti njegovega imena, pa
tudi nobene verjetnost ni, da ga bomo kdaj odkrili.

V nasprotju s tem pa je bil razvoj grike umetnosti zabe-
leZen in celo spremljan s pravo specializirano literaturo:
dela o razliCnih tehnikah, biografije umetnikov, opisi
kipov in slik, vodniki po krajih, ki jih je treba obiskat
{npr. Pausanijeva Periegeza Grclje), in celo teorctski
spisi umetnikov, s katerimi so pojasnjevali nalela pro-
porcev in simetrije, kakor na primer slavni Polikietov
Kanon ali komentar, ki ga je slikar Agatarchos s Samo-
sa napisal na scensko opremo, pripravljeno za neko
Ajshilovo tragedijo. V 3. stoletju pred n. §t. je postalo
samozavedanje grikih umetnikov tako veliko, da je lah-
ko prisio do nastanka prave in resni¢ne umetnostne his-
toriografije, ki so jo oznalevaie "sodbe o umetnosti’,
biografska shema in delitev na Sole. Najslavnejle ime je
Ksenokrates iz Aten, kipar in pisec, ki mu je Bernhard
Schweitzer na podlagi skromnih ohranjenih fragmentov
dodelil vliogo Vasarija ante [itteram.’ Zgodovina anti¢ne
umetnosti se je morala torej ves &as spopadati na eni
strani z dramatinim izginotjem vedine ieh tekstov, na
drugi pa z modelom, ki ji ga je ponujaia umetnostna his-
toriografija modernega Casa (npr. Vasari); in iz tega
nasprotja so sc rodili poskusi "rekonstruirati” na podlagi
ohranjenih fragmentov, umetnosine sodbe antiCnega
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¢asa, biografije umetnikov, genealogije 30l in umetnost-
na sredis&a, kar vse je botrovalo mnoZici $tudij, skupaj s
tistimi o anti¢nih kipih in slikah (originalih ali kopijah),
Ki 50 jih postopoma odkrivali z izkopavanji.

Toda tega historiogafskega modela, ki je pogojeval celot-
no rast zgodovine anti¢ne umetnosti.od Winckelmanna
naprej in je imel na podrolju grike umetnosti Stevilne
uspeSne rezultate, takega, kot je, ni mogoce aplicirati na
Studij rimske vmetnosti. Le nekateri rimski arhitekti, na
primer Vitruvij, so napisali razprave o svoji umetnosti.
Zaman. bomo v anti¢nih spisih iskali zavestne delitve
rimskih umetnikov na Sole, biografije in kategorizirane
sodbe 0 umetnosti, ki bi spremljale razvoj rimske umet-
nosti. Izjeme so tako redke, da ne spreminjajo sploSne
podobe. Te ni mogole spremeniti in obrniti na glavo s
tem, da vpeljemo fiktivne "osebnosti" (Stevilni "mojstri
.."), ki jim je usojeno, da ostanejo toliko bolj anonimne
in nekonsistentne, kolikor bolj se trudimo, da bi jih
dolo¢ili. Nekaj drugega je v bogati pahljaci italijanske
gotike dolotiti "Mojstra Zivahnega otroka”, ki je konven-
cionalno ime med $tevilnimi pravimi imeni in ki vsebu-
je moZnost odkritja pravega imena. Povsem drugo pa je
pripeljati na prizoris¢e, v Pompejih ali Rimu mnoZico
duhov ("Epski mojster”, "Bukoli¢ni mojster”, "Svetli
mojster”, "Mojster pripovedi” ...; ali §e naprej "Mojster
lova", "Pelopov mojster”, "Pretestatov mojster” ...), ka-
kor da bi ustvarjali efemerno in neobvezno igro senc.*

Tudi o poskusih po izdelavi kronoloskih lestvic z vse
manj§imi presledki se zdi, da vplivajo nanjo iste histo-
riografske sheme in da ima za cilj izdelavo organske
razvojne linije (pritrjene na dela nedvoumne datacije),
ki bi raziskovalcu v kar najvedji moZni meri ponudila
kronoloske odgovore ¢e Ze ne ad annum, pa vsaj po
desetletjih. Ta teZnja, ki se hrani tudi s kronoloko
usmerjeno (to je delno upravieno) terensko arheologi-
jo, Se danes vodi precejSen del raziskav rimske umetnos-
ti. V njih je, podobno kot na primer v raziskavah kera-
mi¢ne proizvodnje, prehod med relativno in absolutno
(=koledarsko) kronologijo predmet nenchnega precizi-
ranja. Poleg tega se te konstrukcije, Ceprav se navadno
nanasajo na posamezne vrste gradiva in omejena obdob-
ja, konec koncev sklicujejo ena na drugo in s tcm impli-
citno sugerirajo, da gre za pripravljalne faze neke vse-
obsegajofe mreZe, ki s svoje strani predpostavlja neki

koherenten razvoj umetnosti. "Ta laZna ideja enodimen-
zionalnih segmentov histori¢nega ¢asa prakti¢no nikoli
ni jasno izraZena, pa vendar deluje povsod, saj vsaka
’prakti¢na’ historiografija, Cetudi to zanika, vedno izha-
ja iz teoretskih predpostavk. Gre za idejo, ki se toliko
bolj vgnezdi v temelje, kolikor bolj se raziskava obrata
v umetnostnozgodovinsko monografijo, ki temelji na
trdnih dejstvih, in postaja vse pomembnejia, ¢im dlje v
preteklost gre. Datumi (z njihovo moljo omejevanja)
nas zapudtajo in kar naenkrat se znajdemo v svetu, v
katerem obstajajo onstran ljudi le dela, logi¢no razvrice-
na v enostransko sekvenco - znajdemo se v zgodovini
anonimne umetnosti.”

Ta "anonyme Kunstgeschichte", o kateri govori Pinder,
nedvomno kot odmev na Wolfflina,® bi lahko prav tako
dobro oznalevala rimsko umetnost, kakor nanjo gleda
Brendel. In ta posplo3ena anonimnost te ogromne umet-
nostne province v okolju rimske nadvlade in celo on-
stran nje ustreza univerzalni razsirjenosti tem, ikonogra-
fij, slogovaih vzorcev, in vse to pelje v progresivno stan-
dardiziranost jezika, podprto s "hitro rastjo ’prenosne’
umetnosti, temeljede na mnoZi¢ni proizvodnji s kalupi®;
na kratko, "Art for the Multitude",” privilegirano pod-
ro¢je za eksperimentiranje s historiografskim modelom,
ki temelji na kriZanju (ali vzporednem obstoju) nedolo-
Cenega Stevila med seboj razli¢nih Kunstwollen.’Kljuéni
pojem, ki ga je dve generaciji prej vpeljal Alois Riegl in
ki je spremljal veliko prevrednotenje rimske umetnosti
na zacetku stoletja, je zdaj znova uporabljen v globoko
spremenjenem kontekstu. Da bi ga dolotili, je treba zdaj
na eni strani upoStevati individulane predpogoje (umet-
nika in naro¢nika) in predpogoje okolja, na drugi pa
stik med njimi in wsebino vsakega posamiCnega dela, ki
se zaradi visoke standardiziranosti proizvodnega procesa
kaZe skoraj kot tretji pol, ki prispeva k dololitvi temelj-
nih formalnih izbir. Na ta nacin se rodijo "genericni slo-
gi", ki so strukturno vezani na tipoloSke in tematske de-
litve (str. 136 v it. izd.). "Genus", ki mu pripadata relief
ali slika, v odloCilni meri pogojuje forme. V "zgodovini
anonimne umetnosti”, kakrina je rimska, je neizogibna
mo¢ referentnih standards laZje opazna. Sama po sebi
zadostuje za to, da v proces umetnostnega razvoja vpe-
ljemo 3tevilne segmentacije, to je "neperiodne sloge".’
Vpradanje je torej, kakSne posledice za zgodovino ne-
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~ anonimne “umetnosti lahko potegnemo iz nje, Ce je
model uspesen.

2. "Svet, na$§ svet, tisti, v katerem Zivimo, s¢ mi kaZe
kot gozd, katerega polovica je Cudovita, druga pa grozlji-
va, v vsakem primeru pa je skoraj neznan in se razteza
v neskon¢nost. Samo nafe raziskave po poteh njegove
zgodovine, po katerih je tako teZzko hoditi, nam omogo-
¢ajo odkriti njegove skrite jase, kjer je mogole - vendar
le po naklju€ju - spoznavati in razumeti." Gre za del
pisma, ki ga je Otto Brendel pisal svojemu bratu leta
1934."° V tej bole¢i izjavi odtujenosti je gozd, ki ga ni
mogoce razumeli in v katerem se odpirajo le redke jase,
Nemdija, tedaj Ze v rokah Hitlerja. Leta 1936 je Brendel
zapustil svojo deZelo, od8el najprej v Anglijo in nato v
ZdruZene drZave. Zadnje njegovo delo, ki je pred dra-
mati¢no emigracijo iz8lo v nemicini, je bilo posveceno
zgodovini krogle kot simbola v anti¢ni umetnosti,
hommage enemu od heidelber$kih udliteljev, Franzu
Bollu (umrl leta 1924)."

Toda "ameriSki” Brendel, ki je leta 1953 napisal Prolego-
meno, je trdno zasidran v problemih in imenih svoje
mladosti v Nemc(iji. Primerjava med to razpravo in pre-
davanjem, ki ga je imel leta 1935 v Rimu, kaZe, v odda-
ljenosti skoraj dvajsetih Ict, z emigracijo in vojno vmes,
popolno nadaljevanje namenov. In poleg tega 3e¢ st
oddaljeni pogled na povsem evropsko (v veliki meri
nem$ko) zgodovino raziskav, ki ga je drugi veliki emi-
grant, Erwin Panofsky tako dobro opisal.” V tem smislu
je treba razumeli tudi skrito, ¢eprav nedvomno citiranje
nems$kega umetnostnega zgodovinarja Wilhelma Pinder-
ja. SluZi nam vsaj toliko, da pokaZe, do kolikSne mere
so Brendla pri njegovem pristopu k rimski umetnosti
vodila splo§no poznavanje in metodolo¥ka nasprotja. Ce
je tudi v ameriSkem obdobju nadaljeval s preuCevanjem
anti‘ne umetnosti tako, da je bil z enim ofesom zazrt v
_probleme in*metode zgodovine moderne umetnosti, je
10 nedvomno mogel zaradi izrednega razvoja zgodovine
umetnosti v ZdruZenih drZavah, ki se je hranil z imigra-
cijo nemSkih ulenjakov, kar je Panofsky imenoval "po
boZji previdnosti sinhrono rojstvo fasizma in nacizma v
Evropi in razcvet zgodovine umetnosti v ZdruZenih
drzavah"." Kot primer te poscbne mefanice nam lahko

sluzi Brendlova razprava A Kneeling Persian: Migra-

tions of a Motif, iz8la v zborniku posvetenem Rudolfu
Wittkowerju.'

V njej Brendel i$¢e odgovor na problem, ki sta ga neod-
visno drug od drugega postavila arheologa Friedrich
von Duhn Ze leta 1885 in pozneje (1954) tisti Lu‘dwig
Curtius, ki je bil Brendlov uditelj v Heidelbergu.” Von
Duhn je opazil, da Adam v 7rés Riches Heures vojvode
berryskega (c. 1413-1416) kaZe ikonografsko shemo, ki |
natan¢no ustreza kleCeCemu Perzijcu, rimski kopiji per-
gamskega ex vota iz 2. stoletja pred n. 8t. Tudi pomen
sheme (obrambna drZa pred nevarnostjo) je v obch
primerih enak. Perzijecc se¢ brani pred sovraZnikom,
Adam pred skuSnjavami Eve. Curtius je, ne da bi poz-
nal von Duhnovo $tudijo, priSel do podobnega sklepa v
zvezi z dvema figurama iste sheme na flamskih verskih
podobah iz okolja Dierica Boutsa (okoli 1460). Na
enem od obch primerkov je shema obrnjena (obrnjen je
poloZaj nog), in to pripelje do drugega klecedega Perzij-
ca, ki poleg tega pripada isti skupini kot prvi. Ni mogo-
¢e, da bi Slo za naklju¢no ponovitev iste sheme, saj je
premo¢no okarakterizirana. Izpeljava iz anti€ne predlo-
ge se torej zdi kar najbolj verjetna. Problem je v tem,
da, kolikor nam je znano, v Italiji pred letom 1514 ni
bilo mogoce videti nobenega para tch kle¢ecih Perzij-
cev. ReSitev, ki jo je predlagal Curtius, je drastiéna.
Ceprav tega nc moremo dokazati, je ncka statua "Klege-
¢ega Perzijea" morala biti znana in javno dostopna v
Rimu Ze veliko pred 1514,

Brendlov odgovor je bistveno drugaCen od te resitve. V
reSevanje problema je vpeljal nekatere etrusCanske Za-
re, na katerih sta upodobljeni obe razli¢ici pergamske
sheme. Ker tudi o teh urnah nimamo nobene dokumen-
tacije, ki bi kazala, da so bile znane v 15. stoletju, se
tudi ta reSitev zdi na prvi pogled ni¢eva. V resnici pa
skusa Brendel preusmeriti pozornost od "velike" anti¢ne
umetnosti, od kipov, ki so jih preucevali in risali rene-
san¢ni umetniki, k Usti serfski proizvodnji, v katero
sodijo Zare iz Perugie ali Volterre in ki je v antiki Sirila
sheme in teme; in to je lahko storila tudi v quattrocen-
tu. Ni mogoCe prezreti strani Abyja Warburga, na kate-
ri sta dve grafiki iz 15. stoletja z motivom "boja za hla-
¢e" razloZeni na podlagi norveske igracke iz 19. stoletja,
z dokazom, ki, "res je, izvira iz nizkega podrocja skan-
dinavske ljudske uporabne umetnosti, ki je za zgodovi-




no razvoja velikega sloga premalo preutena”.’® Ali pa,
splodneje, njegove meSane rabe del "velike" umetnosti
in "skromnih” dokumentov za montaZo istega historic-
nega diskurza. Brendlu sklicevanje na etruSanske Zare
in, splodneje, na serijsko proizvodnjo ne pomeni resitve
problema na nacin generi¢nega sklicevanja (tako pogos-
tega med umetnostnimi zgodovinarji) na nediferencira-
ne "antitne modcle”, marved usmeritev pozornosti h
kontinuiteti kroZenja grSko-rimske figuralne kulture.
Zato zanj ni pomembna predpostavka o odkritju neke
Zare s shemo "Kle€eCega Perzijca" v zgodnjem quattro-
centu- (katere vrednost bi bila enaka Curtiusovi), tem-
ve dokazuje pluralnost in razvejanost poti Siritve antic-
nih ikonografskih shem. "Ker je bilo veliko tega gradiva
narejenega v antiki v velikih mnoZinah, je moZno, da je
bilo do neke mere na voljo tudi pozneje. Zato obstaja
statistiCna verjetnost, da se je pergamski motiv prenesel
v poznejdi Cas prek StevilnejSih etrusanskih Zar in ne
neke slavne skulpture.”’ Seveda so se s tem "nage mo?-
nosti natanne dolo¢itve modela - ki je kot tak druga-
&en od sploSnega motiva - (...) verjetno zmanjiale"."
Toda tako smo dobili prehod od enega samega dela
(enkratne stvaritve in edine zveze med anti¢nim in
moderno umetnostjo) do ikonografske serije.

LaZje je tovrsten postopek sprejeti, kadar govorimo o
motivih dekorativne umetnosti (na primer "poseljene
vitice™?). Glede na model, ki ga je oblikoval Riegl v Sti/-
fragen (1893; it. prev. Problemi di stile, Milano 1963},
ni mogoce pokazati, v katerem grikem spomeniku se je
egipCanski motiv lotusovega cveta pojavil prvic, niti, s
katercga egipfanskega spomenika je bil prevzet. Vendar
zato cgipCanski izvir tega motiva ni ni¢ manj zanesljiv.
Tovrstno nalelo je (upravi¢eno) pogosto postavljeno
pod vpradaj, kadar se ga uporablja za razlago zgodovine
ikonografskih shem, kjer je sklicevanje na nedolotno
"kroZenje klasi¢nih modelov" prevelkrat sluZilo prikri-
vanju nesposobnosti, da bi z natan¢no analizo jasno
pokazali posamezne primere oblasno pojavljajoCe se
sheme ali histori¢ne okolis¢ine (dokazane ali ne) preno-
sa. Toda Brendel ne Zeli sugerirati, da je treba tradicijo
klasi¢nih modelov raziskovati z isto metodo, kadar gre
za vitice in kadar gre za Clovedke figure. Ce v "svoji"
zgodovini "Klecefega Perzijca" zagovarja Siritev motiva
prek neke Zare in ne neke statue, dela to zato, ker Zeli
dati prednost serijskim vidikom umetnostne proizvodnje

in naeloma anonimnemu in do neke mere mehanske-
mu prenosu shem, ne pa vplivu anti¢nega modela na
umetnika 15. stoletja. Zato pokli¢e na pomo¢ tudi tako
oroZje, kakrsno je "statisti¢na verjetnost”. Brendlov pred-
log, ki ga v prvi vrsti dolota njegova interpretacija rim-
ske umetnosti (in je torej vsa "znotraj" arheoloske pro-
blematike), se prav zato, ker postavlja za svojo 0snovo
"mnoZi¢no proizvodnjo” umetniSkih predmetov, konda s
tem, da vpelje nekatere glavne teme zgodovine moder-
ne, ne le antiCne umectnosti. Med temi so: definicija
razmejitve med dekorativnim motivom (npr. vitica trte)
in ikonografsko shemo (npr. kle¢eli Perzijec) in nacini
njunega nastanka, razdiritve in variranja; alternativa za
vsak posamiCen primer "prenosa iz antike" (ncke sheme,
nekega motiva) med historiografskim modelom prekini-
tve in ponovnega rojstva in drugim, na neki nacin nas-
protnim modelom Kkontinuirane tradicije; in kon¢no,
odnos med prenosom neke ikonografske sheme kot take
("prazne”, Ce lahko temu tako re¢emo) in ohranitvijo ali
spremembo njene izvirne vsebine.” KriZanje arheologije
in zgodovine umetnosti se lahko pokaZe kot izredno
plodno pri refevanju teh problemov; kot prcuevanjc
tevilnih spominov na anti¢no, kot privilegiran observa-
torij. Naj mi bo dovoljeno e eno vpradanje: kje in kako
se serfja (v bistvu sinhroni¢na) proizvodnje prelije v se-
rijo (diahroni¢no) tradicije?

3. NajpomembnejSa reakcija (ne le v Italiji) na Brendlo-
vo Prolegomena to a Book on Roman Art (1953) je bilo
predavanje Ranuccia Bianchi Bandinellija na III. med-
narodnem kongresu klasi¢nih $tudij (London, septem-
ber 1959), objavljeno najprej v nemskem in pozneje v
italijanskem jeziku.” To predavanje se zatenja s citatom
iz Prolegomene, na katerega se potem, bolj ali manj, ves
Cas sklicuje. Vprasanje, ki ga potegne iz Prolegomenc
(str. 235: "zakaj danes $e vedno ne obstaja nobena splos-
no sprejemljiva zgodovina- rimske umetnosti”), danasnje-
ga bralca neizogibno usmeri k sintetskim delom, ki jih
je Bianchi Bandinelli napisal kmalu zatem,” in k velike-
mu projektu Enciclopedia dell’arte antica, ki ga je vodil
(prvi zvezek je iz3el leta 1958). Bianchi Bandinelli je,
tudi ko je za Enciclopedia pisal geslo Romana, Arte
(1961), zacel z istim vpraSanjem in skoraj z istimi bese-
dami. Toda tu je njegov odgovor natan¢na obnovitev
Brendlovega “terminoloSkega problema” (zgoraj, str. 7):
kaj se razume pod "rimsko” umetnostjo? Sklep je
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enak Brendlovemu: "Zamuda v jasni postavitvi razlike
med tema dvema razliCnima serijama problemov, to je
‘rimsko umetnostjo’ in ’umetnostjo antiCnega sveta v
rimskem obdobju’, je povzrocila zaostanek, v katerem
se je danes zna$lo raziskovanje na tem podro&ju".®

V londonskem predavanju leta 1959 pa se je Bianchi
Bandinelli, nasprotnb, distanciral od Brendla. Predvsem
zato, ker se mu je zdelo nemogoce strinjati se z "mnen-
je(m), da izhajajo teZave (pri pisanju zgodovine rimske
umectnosti) iz posebne narave rimske umetnosti, iz odsot-
nosti koherentne umetnostne tradicije in koherentnega
razvoja ‘rimske umetnosti. (...) Ne verjamem pa, da je
Brendel s tem zajel bistvo. Zgodovina te odsotnosti
koherentnosti, zgodovina te bipolarnosti bi Ze bila zgo-
dovina rimske umetnosti."”* Takoj lahko refemo, da
"cdsotnost koherentnosti” pri Brendlu ni opisano v ter-
minih &zpolarnosti, marved - in razlika je pomembna - v
terminih policentriCnosti. Poleg tega vodi ugotovitev v
Prolegomeni, da ni bila nikoli izdelana zadovoljiva defi-
nicija. "rimske umetnosti" v terminih enotnih formalnih
znacilnosti (to je veliko laZje, na primer, za egipfansko
ali gr3ko umetnost), k predlogu, da se izdela koherentna
podoba rimske umetnosti ("a Book on Roman Art"),
utemeljena na znacilnostih, ki so vsaj delno neformalne.
Vendar med zacetnim nestrinjanjem z Brendlom in stri-
njanjem v poznejfem geslu v Enciclopedia ni nasprotja.
Tako v prvem kot v drugem primeru Bianchi Bandinelli
v bistvu sprejema analizo zgodovine raziskav, ne pa tudi
posledic, ki jih Brendel o naravi imske umetnosti poteg-
ne iz tega, s tem pa tudi ne novih smeri, ki jih je treba
zasledovati pri izdelavi ncke enotne podobe. Strinja se z
Brendlom, da je treba rimsko umetnost kar najtesneje
povezati z rimsko zgodovino,” teZnja po povelanju Stevi-
la "polov" rimske umetnosti in segmentiranju razvojnega
procesa pa mu ostane v bistvu tuja. Za Bianchi Bandi-
nellija ostaja "zgodovina rimske umetnosti® v svojem
bistvu "zgodovina te bipolarnosti®, in prav to je podoba,
ki jo skula zarisati.

V istem predavanju leta 1958 Bianchi Bandinelli pripo-
rofa, da bi v raziskave rimske umetnosti uvedli poleg
"filoloskih raziskav in cstetskih analiz (...) e tretje orod-
je", sociolodke raziskave, ki jih razume kot "zvezo {igu-
ralne umetnosti z njeno plodno sploSnozgodovinsko
osnovo".* V tem kontckstu vpelje svojo ugotovitev, da

‘rimska umetnost nima enotnega razvoja; napredujc
vseskozi po dveh razlicnih poteh, lahko bi se rekio celo
po dveh razlicnih ravneh. Ti ravni lahko oznalimo, ¢e-
prav ne povsem natancno, kot oficialno in ljudsko. Obe
sta druZbeno omejeni in te omejitve v nobenem primeru
ni mogote zanikati ali se ji izogniti"*” Kakor je jasno
povedano v zacetni razpravi prve $tevilke njegove revi-
je "Dialoghi di Archeologia",”® ponavlja to razlofevanje,
ki bo Jeit-motiv Bianchi Bandinellijevih raziskav rimske
umectnosti v naslednjih letih, predloge, ki jih jec med le-
toma 1939 in 1940 objavil eden najvecjih nemskih arhe-
ologov Gerhard Rodenwaldt.”” Vendar z neko pomebno
razliko. Od leta 1965 naprej Bianchi Bandinclli ne govo-
ri ve¢, tako kot Rodenwaldt, o "ljudski umetnosti",
temve¢ o "plebejski umetnosti'.* Ta nova terminologija
ne -ustreza lc Zelji, da ne bi prislo do "romantiCnega" ali
"idealisti¢nega" nesporazuma, povezanega z besedo "ljud-
sko",” temved nedvomno in posebej Zelji utemeljiti
Rodenwaldtovo razloCevanje na eksplicitno socioloki
podlagi: "medtem ko oficialna umetnost razvije svoje
forme na spomenikih, ki jih je narolil senat - gre torcj
za izraz patricijskega sloja in zbiralccev, vezanih na uée--
no tradicijo helenistiCne umetnosti, predstavljajo "plebej-
ski’ tok spomeniki, postavijeni v ¢ast magistratov in
uradnikov v provincah. To je tista oblika umetnosti, Ki
je najbolj avtenti¢no ’rimska’, ker se veZe na poprejsnje
italske umetnostne oblike. Vrh tega pa postane ena od
odlocilnih komponent zunajitalske provincialne umct-
nosti, ker je tudi umetnost srednjega razreda, podCastni-
kov in vojakov. (...)' "Plebejska’ smer rimske umetnosti
je v Casu tetrarhije promovirana v oficialno umetnost.
V istem Casu postancjo socialni sloji, koloni in vojaki, ki
$0 vedno uporabljali t0 umetnostno izraZanje, odlocilen
dejavnik v novi administrativni in- politiéni strukturi
imperija."” '

Na drugi strani 50 Ze Rodenwaldtove formulacije vsebo-
vale jasne namige na sociclo$ko konotacijo dveh "to-
kov" rimske umetnosti. Kakor je rekcl Brendel (1953),
"lahko se ju poveZe z druZbenimi plastmi in njihovo his-
torino realnostjo; to je poseben pomen izraza 'ljudska
umetnost’™ (zgoraj, str. 34). Prav tako trditev Bianchi
Bandinellija, da provincialna umetnost "nedvomno v
svojem bistvu pripada ljudskemu umetnostnemu toku",”
na obraten nacin ponavlja Rodenwaldtovo formulo, po
kateri "lahko ljudsko umetnost skoraj imenujemo provin-
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cialna umetnost v Rimu samem".* Toda &e je "ljudsko”
ali "plebejsko” na nek nalin enako "provincialnemu", je
to zato, ker je "visoka tradicija helenistitne umetnosti®
vplivala na piebejce in prebivalce provinc v manjsi meri
ali pa sploh ne. V enem in drugem primeru je sredisce
gr8ka klasi¢na umetnost s svojimi izrastki, med katere je
postavljena tudi auli¢na rimska umetnost; periferija,
enkrat v geografskem in drugi¢ v socioloSkem smislu, je
v odnosu do tega helenizirajoCega glavnega toka oznace-
na skoraj vedno le negativno.”

Za to dualisti¢no interpretacijo rimske umetnosti se
torej pojavlja neka druga. Ce Bianchi Bandinelli toliko-
krat ponavlja, da je plebejska umetnost "najbolj avtentic-
no rimska", dela to zato, ker opozicija oficialna umet-
nost - plebejska umetnost, utemeljena na razlooCvanju
in celo nasprotju socialnih plasti, pofiva na opoziciji
med "avtenti¢no rimskim" in gr3kim klasi¢nim elemen-
tom, v skladu s historiografskim modelom, ki je, v kon-
¢ni instanci, elaboracija tistega, ki ga je predlagal Win-
ckelmann in po katerem je bila umetnost rimskega ¢asa
prikazana kot dckadenca ‘grike Klasi¢ne umetnosti. Po
Rieglu in Wickhoffu je bilo seveda teZko §e naprej govo-
riti o "dckadenci”; toda kako potem definirati razliko
med gr8ko in rimsko umetnostjo? Za Bianchi Bandinel-
lija je "plebejska umetnost” na eni strani "nedvomno
podrejen tok", katerega "vrednost je v pogledu kakovos-
ti pogosto skromna” in katerega "narava je bolj prakticis-
titna kot umetniska"* Pa vendar "se, histori¢no gleda-
no, kaZe kot glavni element”, saj je temu "plebejsko-pro-
vincialnemu" toku usojeno, da se bo okoli leta 300 pri-
druzil oficialni umetnosti in pripeljal do "tistega prelo-
ma s helenisti¢no tradicijo, ki so ga prvi zgodovinarji
umetnosti imenovali ’deckadenca’, in ki ga mi imenuje-
mo z imenom ’Spétantike’, ki mu ga je podelila Dunaj-
ska 3ola".” Pozneje je bil ta tok "konstitutiven element
zahodne srednjevedke umetnosti, katere narava je bila
ljudska (&e odstejemo karolindko renesanso)".* O¢itno
- je torej, da je ta bipolarnost priklicana zato, da bi razlo-
7ila "ne-klasi¢en" element, ki skupaj s helenisti¢no tradi-
cijo Zivi v rimski umetnosti. Zato na eni strani sluZi defi-
niciji formalnih znacilnosti rimske umetnosti, na drugi
pa njihovemu kronoloSkemu fiksiranju; tako "zaletki
rimske umetnosti, to je njene italske korenine", kot

"njen kon¢ni in bistveni razvoj, to je formiranje pozno-
n 39

neklasi¢nih (ne-gr3kih) clementov. Toda kdaj se pri¢ne
proces oddaljevanja od "klasi¢ne forme"? Po Bianchi
Bandinelliju "Ze v 4. stoletju pred n. 3t. opazimo prclom
(...) med individualnimi stvaritvami velikih mojstrov in
bogato umetnostno industrijo. V helenizmu se ob visoki
umetnosti Ze lahko govori tudi o umetni obrti, ki v&asih
iznajde in uporabi resitve industrijskega tipa. Umetnost
(...) je, kakor vsaka druga proizvodnja, podrejena zahte-
vam in potrebam trga." Isti "prelom med aktivnostjo ve-
likih ustvarjalnih osebnosti in umetnoobrtno proizvod-
njo" najdemo tudi v rimski umetnosti, kjer pa se "ta pre-
lom veZe na strogo razlo¢evanje med druZbenimi plast-
mi; na eni strani vodi v ljudsko umetnost, na drugi pa v
oficialno".*" Serijska proizvodnja in "plebejska umet-
nost" sta tako do neke mere izenaceni (saj se obe oddal-
jujeta od "velike umetnosti” klasi¢ne Grcije); ¢e s¢ v
rimskem obdobju ta razpoka povela, se to kaZe kot po-
sledica "stroZjega razlotevanja druzbenih plasti".

Vprasanje, ali je tudi v polni gr3ki Klasiki diferenciranje
druZbenih plasti pustilo sledove v umetnostni proizvod-
nji, ostaja v bistvu brez odgovora. Za avtorja Storicitd
dell’arte classica je seveda nujno "premisliti in raziskati
tudi klasicno umetnost v njeni histori¢ni situaciji, kot
pojav, vezan na svoj ¢as"; pa vendar se mu rimska umet-
nost kaZe "histori¢no pogojena bolj kot vsaka druga"."
"Rimska umetnost ni rezultat spontane potrebe, z oblika-
mi in barvami izraziti posebno flovekovo izkustvo sve-
ta, ki ga obkroZa, in mu dati univerzalno vrednost, ka-
kor se je to zgodilo v gr3ki umetnosti ali v drugih veli-
kih umetnostnih kulturah. Rimska umetnost je vedno
izraz nekega druZbenega stanja ali politine afirmaci-
je."* In &etudi "ima tipi¢na reprezentativna narava rim-
ske umetnosti svoje nastavke Ze v helenizmu”, je v njem
vseeno "vel estetskih razmisljanj", medtem ko je rimska
umetnost "vezana predvsem na praktien program".®
"Ugotovili so (Rodenwaldt leta 1942, Schweitzer leta
1950), da so na mesto /ogosa, imanentnega griki umet-
nosti, Rimljani postavili res... Rimska umetnostna proiz-
vodnja ni nikoli brez interesa, to je, da bi bila usmerje-
na predvsem v estetski uZitek... V umetnostni produkci-
ji oficialnega kiparstva se zdi, da slavilni namen (toli-
kokrat odkrito propagandistiCen) jasno prekasa abstrak-
ten formalni interes"." Zato "s stalif¢a umetnostnega
ustvarjanja, ta umetnost, razen v izredno redkih prime-
rih...n¢ presega obrtne ravni... V petih stoletjih umet-

anti¢nega sloga",” so definirani s pojavom ali prevlado
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nosti, ki se ji lahko reCe rimska, ni nikoli priSlo do za-
vestne postavitve kakega estetskega problema, do trpe-
Cega raziskovanja umetnosti, do iznajdbe kak$ne nove

tipoloSke entitete... Umetnostna proizvodnja ostane vse--

skozi praksa, nikoli ne postane teoretsko preprifanije,
izraZeno s plastitno formo, in le v zadnjem obdobju

sprejme metafizi¢no komponento".*

Iz teh definicij in iz ponavljajofega se nasprotja rimske
umetnosti lahko zraste njena oznacitev rimske umet-
nosti per oppositionem do grike umetnosti, v terminih
torej, ki se jih lahko zvede na v prvi vrsti elementarno
bipolarnost griko - rimsko, ki je dolgo asa kazala teZ-
njo po izenalenju z drugo bipolarnostjo, klasino - ne-
klasi¢no:

GRSKA UMETNOST

manjsa histori¢na pogojenost

manj strogo diferenciranost druzbenih plasti
' logos

estetska razmisljanja

teoretsko prepri¢anje

nezainteresirana

obrnjena k estetskim uZitkom

spontana potreba po izraZanju ¢lovelkega izkustva
trpece raziskovanje

velike ustvarjalne osebnosti

umetnost

Seveda bi v razpravah Bianchi Bandinellija lahko brez
teZav nasli trditve, ki drugaCe nagla3ajo ali celo naspro-
tujcjo nasprotju, zvedenem tu na shemo. Tako, na pri-
mer, zgoraj navedeni odlomki navajajo na nekak3no
podro¢je prekrivanja grike in rimske umetnosti; v prvi
je v resnici vedno prisotna umetna obrt, ki z rabo pri-
pomoCkov industrijskega tipa stoji nasproti veliki umet-
nosti ustvarjalnih osebnosti; v drugi pa vedno obstaja
neki quid uCene helenisti¢ne tradicije, ki ostaja v oficial-
ni umetnosti. Toda to podro¢je, na katerem se zdi, da se
obrisi prekrivajo, narobe, $e poudarja nasprotja. Ce "pre-
fom (v helenizmu) med individualnimi stvaritvami veli-
kih mojstrov in bogato umetnostno proizvodnjo ... vodi
(v rimskem obdobju) na eni strani v ljudsko umetnost

in na drugi v oficialno umetnost" (str. 173 v ut. izd.),
lahko iz tega potegnemo nekatere nasprotujode si posle-
dice, med katerimi je koristno pokazati vsaj dve: ali ni
morda "oficialna umetnost”, ki nadaljuje "visoko" raven
helenistiéne umetnosti (ozna¢ena kot najbliZja indivi-
dualnim stvaritvam velikih mojstrov), zaradi narave
svojih naro¢nikov (imperator, senat) najbolj podvrZena
strogemu zgodovinskemu pogojevanju slavilne in pro-
pagandisticne narave? In drugi¢, kako je lahko plebej-
ska umetnost, ki naj bi nadaljevala "industrijsko” umet-
no obrt, ki ustreza "nizki" ravni helenistiéne umetnosti
(s svojo nesposobnostjo ustvariti originalne umetni$kc
stvaritve), kraj formiranja poznoantiCne umetnosti,
polne tistih fermentov, ki bodo privedli do srednjeveske
umetnosti?

Toda bistvena toCka je verjetno nekje drugje; gre za

RIMSKA UMETNOST

vetja histori¢na pogojenost

stroZja diferenciranost druzbenih plasti
res

praktiCen program

praksa

zainteresirana

s slavilnimi propagandisti¢nimi cilji
izraZanje druZbenih in politi¢nih stanj
prijemi industrijskega tipa
umetnostna proizvodnja, obrt

poklic

dolo¢eno nacelno asimiliranje, kakor se to wvidi iz zgoraj
navedenih odlomkov:

(medio)-italske,

poznoantiCne,

plebejske,

provinciaine in

helenisti¢ne "serijske” umetnosti.

Ker gre pri vsakem od teh petih primerov ofitno za
samostojen historiCen pojav posebne narave, je to, kar
jih povezuje, nedvomno nekaj drugega. Predvsem tch
pet nastetih terminov nikoli ne nastopa skupaj, temve¢
se navedeta dva ali trije zato, da bi pojasnili drug dru-
gega. Tako je na primer plebejska umetnost enkrat ozna-
Cena kot kraj, kjer se sreCujejo italske stalnice in pozno-




anti¢ne inkunabule, drugi¢ kot umetnostni tok, ki mu
pripada tudi provincialna umetnost, tretji¢ kon¢no kot
histori¢no nadaljevanje serijske proizvodnje, ki je nasta-
la Ze v helenisticnem obdobju. V prvem primeru (plebej-
sko / italsko / poznoanti¢no) prevladuje problem krono-
loSke razmcjitve rimske umetnosti, v drugem (plebcijsko
/ provincialno) problem njene geografske raprostranje-
nosti in v tretjem (plebejsko / helenistino ’serijsko’)
problem presojanja njenih formalnih vrednosti. Vendar
je ofitno, da je vsako od teh treh jeder bolj ali manj pri-
sotno v celi seriji. V resnici se zdi, da jo na prvi ravni
drZijo skupaj vezi, ki bi jih lahko imenovali "sociolos-
ke", kar je seveda lahko razloZljivo samo tam, kjer se
primerja medsebojno najbolj homogena dejstva; na pri-
mer "nosilci provincialne umetnosti’ so pripadali istim
podrejenim kategorijam vojakov, kolonov, osvobojen-
cev, niZjih magistratov, ki so uporabljali plebejsko umet-
nost".* Na drugi, bolj radikalni ravni pa je vez med ital-
skim / poznoantiCnim / plebejskim / provincialnim /
helenisti¢nim ’serijskim’ skupni termin opozicije do kla-
si¢ne gr8ke umetnosti z njenimi ustvarjalnimi osebnost-
mi, ki delujejo na temelju teoretskih in estetskih razmis-
" lekov. V odnosu do nje sta narava in velikost preskoka
za vsakega od petih terminov od primera do primera
drugalni; toda skupni nasprotni termin (pojem), klasi¢-
na gr8ka umetnost, absolutno obvladuje umetnostni
razvoj celotne antike.

Osnovni bipolarnosti, gr8ko - rimsko in klasiino -
ne-klasi¢no torej nista ve¢ povezani z izrazom "dekaden-
_ca", niti se popolnoma ne skladata ena z drugo. Toda
"novo" bipolarnost plebejsko - oficialno se lahko delno
poveZe z njima, Ceprav vsebuje plodno nasprotje socio-
lodke narave. Ce se zdi, da v vsej zgodovini anti¢ne
umetnosti e vedno prevladuje grika klasi¢nost, je to
zato, ker so grike umetnosine stvaritve obravnavane
kot univerzalne ¢loveske vrednote in zato zavestno osvo-
bojene "historiCne pogojenosti®. Zato Bianchi Bandinelli
vse do svojih zadnjih razprav zagovarja za najveljega
rimskega umetnika, kiparja Trajanovega stebra, "umet-
ni¥ko svobodo”, ki ni pogojena od zunaj in ¢ posebej ne
podlega vplivu naro¢nikovih zahtev, ki vedno in sploh
dolocajo "konflikt med umetniSkimi teZnjami in spreje-
tim naro¢ilom",” medtem ko je "idealna osnova vsakega
umctnika, vedno" dolo¢ena z besedami iz Mirojevega
intervjuja: "rien d’autre ne m’interesse que mon ouvra-

ge." Mojster Trajanovih del je torej dcloval "predvsem
zase”, "braned v celoti svojo svobodo v odnosu do kakr-
$ne koli obveznosti do naro¢nika", toliko bolj, ker relic-

fov stebra zaradi njihovega poloZaja prakti¢no ni bilo

mogode videti.*

Toda ali v klasi¢ni Gr¢iji ni bilo naro¢nikov? So ji bile
slavilne in propagandistitne teZnje vedno in praviloma
tuje?*”’ Se trpece individualno ustvarjanje in industrijska
proizvodnja tako ostro razlikujeta med seboj? Ali vlada
med estetskimi doseZki in prakti¢nimi cilji tako nepre-
mostljivo nasprotje? Za definicijo in sodbo o rimski
umetnosti (v njenih razli¢nih oblikah) ostaja najvecja
teZava vseskozi nedovrlena deklasicizacija grike umet-
nosti. Da bi lahko uporabili terminologijo Bianchi Ban-
dinellija, mora gr8ka umetnost v polni meri doseci svojo
"zgodovinskost", da bi rimska umetnost lahko upala na
lastno. Vsaka interpretacija rimske umetnosti v termi-
nih bipolarnosti vodi k nekemu klasicizmu. Da bi s otres-
li teh teZav se moramo nauciti videti res grike umetnos-
ti in Jogos rimske, brati slavilni in propagandisti¢ni
namen Partenona in estetske namene slavoloka Septimi-
ja Severa; zakaj zahteve naronika vsebujejo spremenlji-
va pri¢akovanja glede forme in, narobe, sistem druZbc-
nih odnosov, v katerih deluje umetnik, Ze po svoji struk-
turi zahteva, v Rimu in v Atenah, vlogo naro¢nika.”

V primerjavi z vsako obliko bipolarnosti sc "pluralisti¢-
ne teorije”, pri katerih vztraja Brendel na koncu svoje
razprave iz leta 1953 (zgoraj, str. 34 ss.), kaZejo kot
zmagovit historiografski model za Studij rimske umet-
nosti. Ce ga apliciramo na problem njenih zaletkov,
ima to prednost, da se dokaj dobro prilagaja neki situaci-
ji, ki jo lahko opiSemo kot postopno rast Rima od mesta
na obrobju helenizma do "enega od sredis¢" v umetnost-
ni geografiji helenizma (zgoraj, str. 24). V osrednjih sto-
letjih rimske umetnosti bo policentri¢en pogled verjetno
odkril vel kot le dve "plasti" oziroma teZnji, katerih
razvoj korenini, kar je ofitno, v posebnih okoljih in sta-
njih, ki jih je treba, vsakega posebej, histori¢no defini-
rati. V tem smislu ostajajo Studije o "plebejski umetnos-
ti" na obmo&ju rimskega mesta in srednje Italije, ki jih
je promoviral Bianchi Bandinelli, nepreseZen model.”
Vrednost njegovega ulenja sega 3¢ veliko dlje. Ni na-
klju¢je, da prihaja prav iz 3ole Bianchi Bandincllija
znanstvenik, ki je bolj kot kdo drug v zadnjih petnajstih
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letih prispeval k definiranju poloZaja Rima kot helenis-
ticnega umetnostnega srediS€a, enega med Stevilnimi; to
je Filippo Coarelli.” Se jasnej¥a bo prednost policentri¢-
nega modela za preufevanje umetnostne proizvodnje
rimskih provinc. To umetnost seveda lahko oznacimo s
splosno oznako "provincialna umetnost”, vendar samo,
¢e nemudoma specificiramo obseZno pahljaco oblik, ki
se ves ¢as spreminja od province do province. Primerja-
vo med skulpturo iz Leptis Magne in drugo (so¢asno) iz
Dacie lahko izpeljemo, ¢e se v preteZni meri zateCemo k
besedidCu, ki lahko sluZi primerjavi Are Pacis z nekim
drugim spomenikom avgustejskega Rima, grobnico peka
Eurisaca.

O¢itno je torej, da je lahko "terminologki problem" (kaj
se razume pod "rimska umetnost"?), ki ga je postavil
“Brendel, dokonéno resljiv le tako, da se da besedi "rim-
“sko" preteZno geografski in kronoloski pomen. V tem
primeru bo "rimska umetnost” umetnostna produkcija,
ki jo lahko najdemo v mejah rimskega imperija v Casu
njegovega trajanja. Treba pa je priznati, da to ni resitev,
saj se tega, kar se dogaja v tem prostorskem in casov-
nem okviru, ne more zvesti na "umetnostno enotnost".
Toda ¢e vodi vsak poskus definirati razline "periferije”
(v zgoraj navedenih pomenih: geografskem, kronolos-
kem, socioloSkem) kot "odsotnosti sredi§¢a” neizogibno
v njihovo prekrivanje in mesanje, postanejo zgodovinar-
jevi poskusi orisati policentri¢no podobo veliko teZji, pa
tudi veliko zanimivejsi. :

4. Ko je Brendel leta 1969 znova zacel govoriti 0 Ro-
man Art in Modern Perspective (str. 127 ss. v it. izd.),
je ponovno postavil problem "neenakosti sofasnega”, da
bi poudaril nujnost, da mora biti "sinopti¢na vizija" rim-
ske umetnosti "sposobna razumeti vse razpoloZljivo gra-
divo v njegovi mnogovrstnosti (manifoldness)" (str. 135
ss. v it. izd.). To gradivo, nezvedljivo na neko "bipolar-
no" podobo, kakor so to skusali storiti drugi, dopusca
zaradi svojc bogate notranje razvejenosti drugo mozZnost
klasifikacije: "Dejstvo je, da kaZe rimska umetnost, tako
kot rimsko pravo, temeljno razliko med res publica in
res privata. Ker sta imeli obe sferi sploSnega druZbenega
ustroja lasine teme, mitologije in ideologije, zaradi Cesar
je vsaka od njiju zahtevala ustrezne izrazne nacline, je
umetnost obe podrolji oskrbela z razli¢nimi tradicijami,
ikonografijami in slogi." (Str. 138 v it. izd..)

Tudi ta dvojna delitev rimske umetnosti na publica in
privata ocitno izvira iz razlotevanja med oficialno in
plebejsko umetnostjo, ki ga je predlagal Rodenwaldt
(zgoraj, str. 33 ss.), vendar je veliko vet kot le njegovo
reformuliranje, saj v nobenem primeru ne oblikuje "bi-
polarne” vizije rimske umetnosti. Za Rodenwaldta in v
mnogo bolj deklaratvni obliki za Bianchi Bandincllija
sta oficialna in plebejska umetnost dva nasprotujoca si
elementa socialne stratigrafije, ki jima ustrezajo natanc-
ne formalne paradigme. Tako je neka skulptura, izdela-
na za pripadnika visoke aristokracije ali €lana scnata,
naceloma proizvod "oficialne” umetnosti in je kot taka
dolocena s svojo bolj "uCeno” ravnijo (to je, bolj heleni-
zirana). Nasprotno pa se umetnost pubblica in privata v
Brendlovi terminologiji razlikujeta med seboj na podlagi
pahljate wvsebin in njunega podrolfa uporabe. Tako je,
na primer, na javnem mestu prikazana tema triumfalne-
ga sprevoda ali bitke proti barbarom ars publica (neod-
visno od sloga, v katerem je izdclana). Sarkofag z upo-
dobitvami mitoloSkih prizorov, namenjen za grobno
komoro, je ars pn’va/ta, ¢eprav je v njem pokopan ¢lan
cesarske druZine in je bil izklesan v bolj "uenem" greci-
ziranem slogu.

Oditno je, da se v takem okviru slogovne sodbe umakne-
jo v drugi plan. Absolutno "provincialen” spomenik,
kakrSen je Tropaeum Traiani v Adamklissiju v Romuni-
ji, katerega metope prikazujejo Trajanove daCanske
pohode, bo opredeljen kot "javna” umctnost, in zato z
vso pravico uvr§cen v tisto vrsto spomenikov, ki ji pripa-
da tudi Trajanov steber, najkvalitetnejsi dokument urba-
ne javne umetnosti. Samo na prvi pogled se torej Brend-
lova javna umetnost sklada z oficia/no umetnostjo Bian-
chi Bandincllija. Ta je bila v preteZzni meri dolocena na
ravni formalnih kvalitet, medtem ko je Brendlova javaa
umetnost doloCena predvsem na pod/agi njenc funkcije.
V tem smislu je neki spomenik javne umetnosti (kot
npr. Trajanov steber) primerljiv z nekim dokumentom
ali napisom, ki izvira iz cesarske pisarne. Namen, iz
katerega izhaja, "pride pred" jezikom, v katercm je napi-
san; poleg tega pa lahko ve¢ dokumentov v vel jezikih
sodeluje pri rekonstrukciji enotnega namena.

Ce obstaja neka umetnost, ki je "vedinoma oznadena z
izrazi Cistega helenizma®, je to za Brendla rimska privat-
na umetnost, medtem ko se "v. javnih spomenikih uci-




66

nck na bistven nadin odvraca od avtentiCne grike umet-
nosti, klasi¢ne ali helenisti¢ne” (str. 138 ss. v it. izd.).
Kot primera sta navedena srebrna reliefna Casa avgustej-
skega Casa in Trajanov steber. Nasprotje med javno in
privatno umetnostjo izhaja torej deloma iz kulture na-
ro¢nika vsakega posameznega umetnostnega izdelka in
zato Se bolj iz narave in kulture uporabnikov. Iz tega
lahko brez teZav sklepamo, da se mora umetnik, v koli-
kréni meri Ze je njegova Kunstwollen ali Kunstwollen
njegovega naro¢nika helenizirana, zaradi razumljivosti
vsebinc in stopnje .penetriranja sporoCila vsake toliko
meriti § svojimi naslovniki in se bo zato skusal prilagodi-
ti njihovim pri¢akovanjem. Izbira vsebin ostaja torej v
- javni umetnosti prerogativ dvora in drZavnih funkcio-
narjev, toda njeni naslovniki pridobijo prvovrstno vlogo
v postopnem procesu spreminjanja sloga.

Razlo¢evanje med javno in privatno umetnostjo, kakor
ga jc predlagal Brendcl, zanikuje vsako predhodno "bi-
polarno” teorijo tudi zato, ker "pre¢ka” vsakega od obeh
polov, ki sta oznadevala vse 1¢ teorije. Stopnja prisotnos-
ti "gr8kega clementa” (str. 138 ss. v it. izd.) ni le izjemno
razli¢na, tako da ni mogote vzpostaviti splo$nih klasifi-
kacijskih norm, ampak sploh ni odvisna od narave, jav-
nc ali privatne, umetnostnega izdelka. Srebrna ¢asa, ki
j¢ kar najbolj hclenizirana, in stela "plebejskega” sloga,
obc spadata v "privatno” umetnost. Pozornost sc¢ torej
prenese s sloga na "temo"; rimska umetnost je "very
much a thematic art", "prcdmetna umetnost” (str. 137 v
it. izd.). Privatna umetnost je obseZno podrocie s Stevil-

nimi notranjimi delitvami; toda njena postavitev naspro-.

ti javai umetnosti sluZi zato, da se v kar najveji meri
osami umectnostno proizvodnjo, katere narolniki so
imperatorji  ali sploh drZava. Zaradi tega se sredisCe,
okrog katerega se organizira kompleksna podoba rimske
umetnosti (ki naj upoSteva vso njeno manifoldness), v
celoti spremeni. Na mesto vecje ali manjSe "auli¢nosti”
(ali klasiCnosti) sloga, ki naj bi mu ustrezala druZbena
stratifikacija naro¢nikov in okusa, stopijo izbor tem jav-
ne umetnosti, organiziranost masovne proizvodnje in na
ncki nacdin tudi distribucije (na primer imperialnih por-
tretov, ki so preplavili province in so morali temeljiti na
prototipih, poslanih iz Rima) in kon¢no fiksiranje iko-
nografskih formul in njihovih poti Sirjenja (na primer
prek novcev) po vsem ozemlju pod rimsko oblastjo.

Tudi v proizvodnji privatne umetnosti skuSa Brendel v

srediSCe pozornosti postaviti pomen dolo¢enih tematskih
izbir. Tako so gr3ki miti, zelo pogosti v stenskem slikar-
stvu in na rimskih sarkofagih, "zavzemali mesto, ki ni
bilo ni¢ drugatno od mesta klasi¢nih mitologij v renc-
sanCni in barolni umetnosti. U¢cenim osecbam So te po-
dobe prav zaradi svoje tujosti postale zrcalo CloveSke
usode, ki ga je preteklost ponujala sedanjosti. Sporodilo
mita je prihajalo z one strani meja sodobne druZbe."
(Str. 146. v it. izd.) Taka interpretacija, ki nad rimsko
umetnost postavlja (nedvomno malce mehansko) podo-
bo renesanéne in baro¢ne umetnosti, je izdelana prejko-
ne zato, da bi opravidila vejo rabo interpretativnih
metodologij na tem podroCju, Ki so jih znanstveniki pre-
izku8ali v zgodovini moderne umetnosti. Stavimo lahko,
da je imel Brendel, ko je pisal ve kot le eno od zadnjih
strani te knjige, v mislih neko ikonologijo 4 la Panofsky
in jo hotel uporabiti kot impliciten referencni model za
preboj ozkih mest lastne discipline. Toda hkrati, cclo v
istem kontekstu in na isti strani, vztraja, da je trcba
preuCevati razvejenost ikonografij s filoloSko paradi-
gmo, da bi mogli sestaviti, tako kot za rokopisno tradici-
jo, prave in resni¢ne stemmata podob, kjer bodo deri-
vacije iz istega skupnega debla zdruZenc v veje (bran-
ches) na podlagi skupnih distinktivnih lastnosti (str. 146
ss. v it. izd.).

Seveda prepostavljajo raziskave te vrsie organiziranost
umetnostne proizvodnje v tipoloSkih enotah (ali scri-
jah), ki jih pisani viri nikoli ne opisujejo, medicm ko jih
spomeniki kaZejo v kar najvedji meri.® Diahroni¢ni
dimenziji, prevedeni v stemma imaginum, ustrezajo
poleg tega $tevilne sinhroni¢ne segmentacije. Mcd njimi
bi morali verjetno zavzemati prvo mesto struktura in
funkcioniranje delavnice in postopki selekcioniranja
ikonografske tradicije. Radi bi pogledali v tiste vzortne
zvezke, ki naj bi zagotavljali kroZenje tem in shem od
delavnice do delavnice, toda za celotno rimsko obdobje
lahko pokaZemo le bolj ali manj dokazane indice za 10.*
Kakor je Brendel Ze sam omenil na drugem mestu, Ze
dejstvo, da so nckatere "knjige vzorcev" srednjega veka
"ohranile anti¢no formo horizontalnega zvitka, takrat Z¢
dolgo ¢asa ni¢ vel v rabi", samo po sebi zadostuje za
domnevo, da so tudi v antiki obstajale podobne "knjige"
in da so imele obliko zvitka.* Najverjetnej$i ostanck
"knjige" tega tipa, ki je morala sluZiti za izdelavo tkanin
ali talnih mozaikov, je neki papirus iz Victoria and
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Albert Museum z Orfejem med Zivalmi v krogu.”® Toda
za kompleksno raziskavo organiziranosti dela delavnice
3¢ vedno manjkajo zadovoljivi podatki; Se ve, poskusi,
do katerih prihaja sem ter tja, so fragmentirani po vr-
stah gradiva, ¢eprav je verjetno, da bi nam analiza proiz-
vodnih nadinov v visoko standandiziranem okolju (na
primer terre sigillate) dala referenéne modele za druge
primere, razvrene na lestvici rasto¢e kompleksnosti.

Drugi skupini sinhroni¢nih segmentacij pripadajo temat-
ske izbire naro¢nika, javnega ali privatnega, katerih ocit-
na posledica je, da lahko ista oseba v razli¢nih okolisci-
nah in trenutkih svojega Zivljenja nastopa v vlogi javne-
ga-ali privatnega naroCnika. Poleg tega skromna razpo-
loZljiva dokumentacija le deloma pojasnjuje skoraj po-
polno nezanimanje za "posrednike” med umetnikom in
naro¢nikom. Zadostuje pomisliti na "umetnostnega sve-
tovalca”, kakrden je bil rimski vitez Atticus, slavni na-
slovnik tolikih Cicerovih pisem, ki je okrog leta 55 pred
n. §t. svetoval Pompeju izbor kiparske opreme za njegov
teater (prva stalna zgradba tega tipa, postavljena v
Rimu), nckaj let prej (med 68 in 65 pred n. $t.) pa je iz
svojcga zacCasncga atenskega bivalisCa preskrbel Ciceru
knjige in kipe za njegovo tuscolansko vilo.” Javar spo-
menik, kakrsen je bil Pompejev teater, in privaini spo-

"menik, kakrdna je bila Cicerova tuscolanska vila, sta

bila torej okrasena s kipi pod vplivom iste osebe. Le
zelo redko lahko v virih najdemo imena teh "svetoval-
cev™; pogosteje je struktura posameznih ikonografskih
programov prcuevana le na podlagi podob. Studije,
kakrdne so tiste Paula Zankerja o Forum Augusteum in
Forum Traianum,® pravilno poudarjajo vsakega od po-
sameznih clementov kiparskega okrasa, hkrati pa skuSa-
jo ugotoviti in z besedami opisati implicitne povezave,
ki potekajo med podobami.” Gre za enega najpomemb-
nejsih problemov ne le anti¢ne umetnosti. Po svoji na-
ravi se ncki ikonografski program (sestavljen, na pri-
mer, iz serije podob razli¢nih mitolodkih prizorov) kaZe
kot enovita celota po svojem konceptu, ne pa nujno po
slogu, zakaj razli¢ne podobe so lahko izdelali, na pri-
mer, - zaradi Casovnih razlogov razli¢ni umetniki. Pro-
gramski koncept (inventio) je lahko delo samega naroc-
nika, naro¢nika, ki mu pomaga "svetovalec", ali pa same-
ga "svetovalca”, ki ga je pooblastil naro¢nik. V vsakem
‘primeru pa je moral umetnik (ali umetniki) koncept
prediskutirati in udejaniti, v€asih pa je lahko v celoti ali

deloma sam prevzel vlogo "svetovalca™® Ceprav jc ta

"postopek v splosnih obrisih jasen in v dolofenem $tevilu

primerov (katerih Stevilo postane veliko 3ele po nekako -
letu 1530) dobro dokazan, je toliko teZje najti neposred-
ne dokaze o njem (pisma ali dokumenti o narodilu)
tako za antitno kot srednjevesko umetnost, pogosto pa
tudi za moderno. Ker samo tovrstna neposredna price-
vanja zagotavljajo poznavanje nacel splo§nega inventio
in s tem implicitnih vezi med razli¢nimi podobami, so
morali zgodovinarji umetnosti (antine in neanti¢nc)
izdelati metodologije branja ikonografskih programov,
ki bolj ali manj zavestno ustrezajo postopkom rekon-
strukcije izgubljene inventio. V tem smislu bo nekdo
prej ali slej moral poskusiti analizirati povezave in nadi-
ne grajenja ikonografskih programov kot takih ter posta-
viti, v terminih kontinuitete ali prcloma, problem odno-
sa med programi (in inventiones) v anti¢ni® in srednje-
veski in moderni umetnosti. Velika tema, ki jo je vpe-
ljal Wickhoff, prehod kontinuirane pripovedi rimske
umetnosti v srednjeveSko - od Trajanovih pripovedi na
njegovem stebru do Kristusovih na stebru $kofa Bern-
warda iz Hildesheima (okoli 1018) - lahko najde v tcj
podobi novo mesto. '

itno je torej, da vec kot le eni temi (ali morda vsem),
oznaleni na tem mestu kot sinhronicne segmentacije, na
drugi strani ustrezajo diahroni¢ne linije, ki ne potckajo
samo skozi celoten tok rimske umetnosti, marve¢ se pri-
¢nejo prej in se nadaljujejo pozneje. To velja, kot smo
Ze videli, na primer, za problem "knjig vzorcev'. Rete-
mo lahko celo, da navidezni maksimalni fragmentira-
nosti ustreza maksimalna enotna vizija. V izredno po-
membni knjigi Richarda Brillianta (Gesture and Rank
In Roman Art, New Haven 1963), ponuja tako zgodovi-
na posameznih GEST, fiksiranih v vse bolj standardizi-
rane ikonografske formule, do danes nedvomno najbolj
koherenten presek razvoja rimske umetnosti. Studij jezi-
ka gest se izkaZe v tem smislu kot e posebej ploden;
napredujoc¢i  kristalizaciji form bo ustrezala nalelna
enovalentnost pomena (ena gesta bo pomenila /e eno
stvar).” Delovanje javne umetnosti v rimskem svetu kot
kanal za $irjenje- politi¢nih in ideolodkih sporodil bo bolj
kot kje drugje jasno pokazalo proces, po katerem se
lahko razliCne ikonografske formule vzajemno kombini-
rajo (kar dela anti¢ni umetnik) ali v celoti zberejo (kar

dela danasnji znanstvenik) in oblikujcjo slovar vizual-
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nega komuniciranja. Dejstvo, da je tak "slovar" nato
deloma presel v zgodnjekri¢ansko in srednjeve3ko umet-
nost, postavlja 8¢ dodatno zahtevo po Cim prejinjem
opisu njegovih komponent in analizi njegovega historic-
ncga formiranja.

Poscbna narava rimske umetnosti (zaradi same geograf-
ske in kronoloske razprostranjenosti v okolju, ki ga
pokriva) je torej prav v nasprotju med $tevilnimi lini-
jami scgmentacife in diferenciacije, ki potckajo skozi
njo (razredi, oziroma bolje, druZbene skupine: centu-
rioni, trgovci na Renu, latifundisti afriSkih provinc ..;
generacije umetnikov in  naro¢nikov; poscbni pogoji
okolja, kakor na primer obstoj predhodnih umetnostnih
kultur; ® delavni$ke prakse, tematske izbire ...), in izred-
no molno feZnjo po poenotenju. Ta se izraZza predvsem
v napredujoem procesu figuralne £oiné (skupni jezik),
ki ve¢inoma temelji na gr3ki ikonografski tradiciji, ki jo
temeljito obnovi. Na eni strani zaradi teZnje po izdelavi
razumljivega in kohercentnega jezika, na drugi pa zaradi
potrebe, da postane sporo¢ilo razumljivo publiki izredno
razlikujoCe se kulture od ene do druge strani imperija.
Koristno je precizirati, da je koiné, o kateri govorimo,
ikonografska koiné, nc slogovna.* Ta s "koncem antike"
ne razpade, marve¢ se nadaljuje v zgodnjekr3¢anski in
srednjeveski umetnosti.® MnoZi¢na in/ali serijska proiz-
vodnja, standardiziranost delavniSkih postopkov, raba
mchanskega reproduciranja z modeli iz gipsa vred® so
pri Sirjenju te koin€é in njecnem vkoreninjenju v vsako,
S¢ tako oddaljeno obmocje imperija najpomembneisi
dejavniki. Da ima vsako obmodje svoje lokalne sloge in
svoje poscbne razliCice ikonografskega jezika, je ofitno
del pravil igre. Toda vez, ki drZi skupaj to teZznjo k skup-
nemu jeziku ikonografskih formul ustaljenih pomenov,
je FUNKCIJA javne umetnosti v rimskem svetu kot
kanala za razSirjanje politiCnih in ideolodkih sporotil.
Isto dvorno okolje, ki je odgovorno za politi¢ne in vojas-
ke odlocitve, za spoStovanje zakonov, za pisma upravi-
teljem in lokalnim administracijam, proizvaja torej neko
svojo ikonografijo z eksplicitno slavilno in propagandno
funkcijo, in jo, kolikor le more, razdirja po vsem orbis
romanus. V tem procesu kroZenja podob igrajo novci
vlogo prve vrste. Kovani v velikih serijah in pod nad-
zorom drZavnih organov, pogosto na majhncm prostoru
kondenzirajo prizore imperialne propagande iz ikono-
grafske tradicije histori¢nega reliefa ali triumfalnega

slikarstva in jih (zaradi malo prostora) skréijo na podo-
be, ki so bolj podobne formulam, pogosto opremljcne 7
besednimi kljudi, ki sluZijo kot didaskalije ali slogani
(Adventus Augusti; Felicitas Temporum; Concordia
Exercitus). Ikonografska dediSCina tako na najobscZncj-
§i nacin kroZi po svetu, poudarjajo¢ svojo formularno
naravo in pomen vsake od podob.

"Tematska umetnost” in "serijska proizvodnja" sta torcj
dve ‘plati iste medalje. Javna umetnost (konec koncev
sam obstoj centralistitne drZave z njeno ideologijo in
propagando, ki se izraZata tudi s podobami) pomeni v
razvoju rimske umetnosti glavno pot in hrbtenico. Tej
standardizaciji procesa umetnostne proizvodnjc ustreza
standardizacija nacCinov recepceije. Dve liniji se pribliZuje-
ta ena drugi. Rasto¢a formularizacija jezika se mora pri-
lagoditi tako mestom, od koder izhaja (predvsem dvor),
kot publiki, na katero so sporo€ila osrcdnje oblasti na-
slovljena. Vpradanje, ki je bilo vsc do danes deleZno Ie

" malo pozornosti, je, v kak$ni meri se je organiziranost

privatne umetnostne proizvodnje v vsch njenih vidikih
in razli¢icah prilagodila vse preZemajodi paradigmi jav-
ne umetnosti.

Rimska umetnost se nc konca s koncem rimske drZave.

Jezik, ki ga jc izdelala, se nadaljuje (scveda razlicno) na

eni strani v bizantinski umetnosti in na drugi strani v
umetnosti srednjeveSke Evrope. V tem smislu je rimska
umetnost resniéno "prva evropska umetnost”.*” Bescda
"rimska" ima lahko v njeni definiciji predvsem kronolos-
ki pomen, ne da bi s tem izgubila svojo polnost. Kljub
vsem notranjim diferenciacijam, linijam interakcij in
prelomov, je mogole govoriti o'evropski "srecdnjeveski
umetnosti”, ker vsota lingvisti¢nih in tematskih razlik,
ki jih najdecmo od kraja do kraja in iz ¢asa v &as, nc
zadostuje (celo tu, kjer ni politiCne enotnosti) za ukini-
tev skupne referencne osnove, ki jo oznacuje v prvi vr-
sti krSCanska vera, in s tem njenc teme in njene podobe.
Na cnak nacin drZi "rimsko umetnost” kot tako skupaj
ideologija imperialne oblasti, ki se lahko tudi sama kaZe
(v imperialnem kultu) v obliki religije. Mo¢, ki jo drZi
skupaj kot enoto, ki jo je mogole koherentno histori¢no
interpretirati, in jo jc mogole opisati s sinopti¢no vizijo,
je ista moc, ki skrbi (z vedjim ali manj8im uspchom) za
obrambo meja, preskrbo z vodo, kroZenje in stabilnost
denarja ter Sirjenje kovov (ali portretov) in ki vsako-
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mur govori o venosti imperija in vrlinah princepsa.
Toda znotraj teh meja je manifoldness, v Kateri se ta
umetnost vseskozi pojavlja; vredna, da jo preucimo kot
tako v ckstremnih razlic¢icah okolij, naro¢nikov, umetni-
kov in situacij. V tem pomenu je lahko dejstvo, da je
rimska umetnost vefinoma anonimna in brez solasne
historiografije (v smislu, preciziranem na str. 162 ss. v
it. izd.), obrnjeno v korist danadnjega preucevalca. "Es-
tetska nacela in razvoj te umetnosti moramo deducirati
neposredno iz spomenikov”. (Zgoraj, str. 27.) MoZnost
dclovati tako, da prcmaknemo pozornost z umetnika
ustvarjalca na umetnoobrine postopke, je tu vecja kot
drugje, in vedja je sku§njava, da postavimo na isto ra-
ven kiparja in izdelovalca keramike. Zakaj "zgodovina
anonimne umetnosti", ki sta jo predlagala Wollflin in
nato Pinder kot abstraktni referen¢ni model, obsiaja -
in je rimska umetnost.

Es gibt kein unbeschrankt un allein
'Kommendes’, kein endgiiltig 'Verlorenes'.
Im Kommenden ist das Vergangene.*
Joseph Roth

5. TeZko bi bilo v umetnostini literaturi Zahoda poka-
zati ncki odlomek, ki bi imel tako velik in dolgotrajen
vpliv, kot sta ga imeli dve vrstici, v katerih Plinij Sta-
rcj§i lakoni¢no govori, da je v CXXIL Olimpijadi
(296-93 pred n. 8t.) cessavil ars, dc rursus revixit v
CLVI. Olimpijadi (156-53).® Zc samo dejstvo, da je
Lorenzo Ghiberti citiral ta odlomek v svojih Commentia-
i, in da je prevajal revixit z "rinacque”, zadostuje za
domnevo, da se je njegov vpliv razsiril vse do ideje, da
naj bi umetniki v Italiji izpeljali "renesanso antike",” s
tem pa nasploh na vsako shemo zgodovine cvropske
umetnosti, ki domneva konec in ponovno rojstvo "klasic¢-
ne" vizije sveta, "klasi¢ne" forme umetnosti.”” Ta histo-
riografski model, ki bi ga lahko imenovali "napredova-
nje v skokih", s¢ v raziskovalni praksi zgodovine umet-
nosti praviloma kriZa z modelom "kontinuiranega na-
predka®,”* s Cimer seveda povzroda $tevilne diskusije o
detajlih, nikakor pa ne nepremostljivega nasprotja.

Vredno pa se je vpradati, kakSen je natanCen pomen (za
Plinija) teh besed. Kakor je nekol opomnil Bianchi
Bandinclli, ga tako natanfen raziskovalec Plinija, kakor
je bil Silvio Ferri, v svoji izdaji njegovih knjig v Storia
delle arti antiche”™ v komentarju razlaga v smislu, ki ga

je Ze veliko prej nakazal H. Brunn: ("umetnost se je

koncala in ponovno oZivela"), "vendar v prevodu (str.
77) omejuje prekinitev na proizvode umetnosti v bronu,
Cesar pa kontekst ne potrjuje”.” Ta razlaga je to¢na do
¢rke; v resnici Ferri prevaja: "po tem letu je pridlo v
umetnosti v bronu do prekinilve, ponovno pa se pojavi -
v CLVIL Olimpijadi", in komentira (skladno z Brun-

nom), da je Pliniju verjetno okrog CXXI. Olimpijade

zmanjkal njegov gr3ki vir, zato je zanj cessavit ars. Gre

torej za to, ali je umetnost, ki "se¢ kon¢a", umetnost v

bronu ali "umetnost” nasploh; to drugo branje je hkrati

Ghibertijevo in Bianchi Bandinellijevo. Otto Brendel je

verjetno edini, ki je pomislil na trctjo moZnost. Ker "ne

more reci, da je bilo umetnostne proizvodnje konec, ker

do tega seveda ni prislo”, Plinij s temi besedami oznacu-

je "konec 'umetnosti’, razumljene kot formalna tcorija

klasi¢nega tipa (ars = sophia v gr&€ini)" (zgoraj, str. 42

op. 111). Vendar je mogoCe dokazati, da je interpretaci-

ja Silvia Ferrija pravilna: cela Plinijeva XXXIV. knjiga

je posveCena bronzistiki in vsebuje vec kot lc eno pritoZ-

bo nad njenim propadanjem (na primer XXXIV, 5: auc-

toritas artis extincia est, kjer kontekst nedvoumno kaze,

da gre za ars vlivanja brona; XXXIV, 46: ncka kolosal-

na statua Neronovega Casa kaZe, da je izgubljena (Jnteri- -
sse) aeris fundendi scientiam. Te odlomke je treba posta-

viti skupaj z mnogimi drugimi (pri Pliniju in drugje), ki

toZijo nad propadanjem cnkrat ene, drugi¢ druge umct-

nosti;” Se ve&, vsak od teh odlomkov se nanaga na razli¢-

na obdobja. V vseh je rimska beseda ars zagotovo

razumljena kot natan¢en ckvivalent grike Téxvn, s

posebnim ozirom na umetnostno tehniko, kakor se od

tasa do lasa kaZe iz konteksta. Ce hotcmo, da Plinij

reCe, da je "umetnost” na ncki toCki umrla, moramo to

storiti na podlagi vseh teh in $e drugih odlomkov; ces-

savit ars iz XXXIV, 52 ni kljuCna formulacija, ni geslo

za "konec anti{ne umetnosti".

Ce je kljub temu tako lahko najti v $tudijah o anti¢ni
umetnosti reference na ta Plinijev odlomek v smislu, ki
ga nikakor ni mogel imeti, je to dejstvo, ki zahteva po-
jasnilo. Kadar postane neka povsem ncmogoca interpre-
tacija v doloCeni meri ustaljcna (§¢ posebno v Italiji,
kjer se je Bianchi Bandinelli nanjo mnogokrat sklice-
val), lahko pride do tega le zato, ker se v njcj zdruZuje-
jo historiografski problemi in tendence, ki v anti¢nih
virih i§Cejo oporo ali referen¢ne formulacije. Dve stvari
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$e posebej zasluZita, da ju zaradi njune pomembnosti
omenimo: prva je zahteva, da lahko beseda ars v latin-
$¢ini pomeni "umetnost” v modernem pomenu, medtem
ko se lahko nanasa le na neko posebno umetnost (bron-
zistiko ali slikarstvo) in na njeno specifiCno tehnino
znanje. Druga je hotenje, definirati meje in naravo rim-
ske umetnosti tako, da se pokaZejo nekatere Iinije pre-
loma.

V Winckelmannovem modelu je rimska umetnost v bist-
vu ustrezala konlni fazi propadanja grSke umetnosti,
nekak$nemu senectus, ki je usodno nastopila po moc-
nem razcvetu, bujnem in jasnem cvetenju in koncno
zastoju v Ze manj sveZih izvirih drugega helenizma.
Dekadenci je kot ponavadi sledila smrt, in s koncem
anti¢ne umetnosti je bil povezovan prenos sredi$¢a moci
iz Rima v Bizanc, kar naj bi se zgodilo v istem ¢asu ali
kmalu zatem. Rimska umetnost je bila predvsem "grika
umetnost pod Rimljani", bila je povezana s tistim histo-
ri¢nim razvojem, katerega prve korake so naredili De-
dalos in nato Eginci, in je bila njegov logi¢en konec.
Vsaj od trenutka, ko sta Franz Wickhoff in Alois Riegl
spustila z verige svoj "huzarski napad” v klasi¢ni arheo-
logiji (izraz je uporabil Adolf Furtwéngler), je bila ta
povezava rimske umetnosti negirana in v doloCeni meri
obrnjena na glavo. Rimsko umetnost so priceli gledati
ne veC z atenske AKropole, marve¢ s Chartra ali s Steph-
ansdoma. Postopoma si je utrla pot ideja, da je rimska
umetnost vpeljala naCine upodabljanja, ki so nasli svoj
najvi§ji izraz v evropskem srednjem veku. Toda tej liniji
kontinuitete med rimskim in srednjeve$kim je v ozadju
ustrezal prelom med gr3ko in rimsko umetnostjo, ki ni
bil nikoli povsem konzumiran ali opisan, pa je bil ven-
dar nujno potreben za definicijo rimske umetnosti kot
neodvisne od grske. Na tem kriZiS¢u dunajskega
fin-de-siécla se torej prepletajo tri razline niti: problem
definiranja rimske umetnosti in njenih formalnih inova-
tivnih nalel v primerjavi z gr8ko umetnostjo; notranja
periodizacija s posebnim ozirom na ve€jo ali manjSo pri-
sotnost "grikega elementa”; in kon¢no problem globalne
periodizacije, ki naj bi na liniji Grlija-Rim-srednjeves-
ka Evropa-renesansa ugotovila prekinitve in vrnitve. V
tem okviru sta definicija rimske umetnosti kot take in
ugotovitev histori¢no najpomembnejiega preloma, to je
"konca klasi¢ne forme", preSli na neki nacin vzporedni
poti. Zaletek rimske umetnosti je bil od ¢asa do Casa

postavljen v srednjo in pozno republiko, v €as Avgusta,
Flavijcev ali Trajana. "Konec anti¢ne umetnosti” naj bi
se zaCel s Severi, z Markom Avrelijem ali s Trajanom.
Trajanov steber je enkrat (Bianchi Bandinelli) najvedji
spomenik najbolj tipiCne rimske umetnosti v njenem

“najvedjem sijaju, drugi¢ (Lehmann-Hartleben) “cin

romisches Kunstwerk zu Beginn der Spatantike" (spo-
menik rimske umetnosti na zaletku pozne antike).”
Elementi ne-klasi¢nosti, razumljeni kot tipi¢ni za pozno
antiko, so bili odkriti tudi v dclih "plebejske umetnosti”,
ki so v kronoloSkem smislu veliko zgodnejfa. Kriti¥ka
kategorija "pozna antika" (Spdtantike v izvirni nem$ki
obliki’”), definirana enkrat po formalnih paramectrih,
drugiC na podlagi kronoloskih razmejitev, ki se razlikuje-
jo od avtorja do avtorja, se zdi, kot da sama po sebi
predpostavlja dve razlitne vrzeli ali preloma: prvega
med "visoko" in "pozno” antiko, drugega med slednjo in
srednjim vekom.

Gledani kot celota kaZejo ti poskusi periodizacije (z nji--
hovimi skoraj nestevilnimi obstojeCimi in priCakovanimi
razli¢icami) situacijo, ki je na neki nalin paradoksna.
Na eni strani je rimska umetnost prikazovana kot "nas-
protna" gr3ki, ker ji manjkajo elementi, definirani kot
"klasi¢ni", "preZitki" grecizmov v rimski umetnosti so
prikazani kot lastnosti doloCenih vrst materiala (na
primer srebrnine) ali dobro definiranih sociokulturnih
razredov, medtem ko je kreativni "pol" ugotovljen v
"italskih", "plebejskih", "provincialnih" ali "poznoanti¢-
nih" (to je, nedvomno ne-klasi¢nih) formalnih zna&ilnos-
tih. Na drugi strani nadaljujejo z govorjenjem o "koncu
antiCne umetnosti”, postavljenem v spreminjajoci se ¢as
med Konstantinom in Teodozijem; na ta nacin je "klasic-
na antika” ¢ vedno enoten blok, kakor je bila to v
Winckelmannovi sistematizaciji. Bianchi Bandinclli je
zadnji del svoje zgodovine rimske umetnosti naslovil z
"Roma. La fine dell’arte antica"; v njem se zgodovinska
pripoved ne razvija ve¢ po neki bipolarni shemi, marved
je, nujno, fragmentirana po provincah. In v njem je “fe-
nomen ’konca antike’” definiran preprosto kot "koncc
helenisti¢ne forme".” Vendar lahko "konec helenisti¢ne
forme" zasledimo tudi na tropaeju iz Adamklissija (zalc-
tek 2. stoletja) ali na reliefih grobnice peka Eurisaca
(Cas Avgusta); na drugi strani pa "helenisticna forma®
Zivi 3e naprej v tistem, kar je L. Matzulevitsch enkrat
za vselej imenoval Byzantinische Antike,”” pa tudi na
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freskah iz Castelseprija ali v "karolinSki renesansi”.
Lahko se torej prepustimo sku$njavi, postavljajo¢ para-
doks nasproti paradoksu, da oznanimo, kako se konec
anti¢ne umetnosti ali sklada s smrtjo helenisti¢nih kra-
ljestev med 2. in 1. stoletjem pred n. 8t. ali pa konca Se
ni bilo.

Seveda pa obstaja neka mnogo privlainejSa alternativa.
Zakaj bi vohunili, kakor ob postelji umirajoCega, za
napredujoCim zmanjSevanjem "klasiCnosti" na stebru
Marka Avrelija, slavoloku Septimija Severa ali Konstan-
tinovem slavoloku? Zakaj bi se veselili znakov dobrega
zdravja na avrelijanskih reliefih iz Efeza, mozaiku iz
Antiochije ali srebrnem servisu s Cipra? "Kakor ljublje-
ni Zeni, ki z morskega brega z oCmi, polnimi solz, zre za
ljubljenim, ki odhaja, brez upanja, da ga bo znova vide-
la, in v upanju, da bo njegovo podobo opazila na odalju-
joem se jadru, tako tudi meni, kakor zaljubljeni Zeni,
ostaja le senca predmeta mojih Zelja," klasiCna gr8ka
umetnost. Z besedami zadnje strani Winckelmannove
. Zpodovine anticne umetnost™ lahko seveda sanjarimo
0 klasi¢nosti, ki izgineva kakor kapriciozen ljubimec.
Vidceli ga bomo, ko se bo pojavil enkrat v Bizancu, dru-
gi¢ v karolindki preobleki pa zopet med gostimi robini-
jami gozda v Castelsepriju; opazili bomo njegovo podo-
bo na kapitelu iz Moissaca, na priZnici Nicole Pisana,
pri Giottu pri Scrovegnih; pozdravili ga bomo oZivljene-
ga v italijanskem quattrocentu. Toda temu modelu pre-
kinitcv in oZivitev lahko postavimo nasproti model kon-
tinuirane tradicife, toliko bolj obetavnem, kolikor manj
s¢ ga uporablja le na ravni {orme. Drasti¢no zmanjSanje
pri¢evanj v visokem srednjem veku to nit tanjsa, vendar
je ne prekinja. "Klasicizirana" draperija neke skulpture
romanske Provanse, neprekinjeno obludovanje konjenis-
kega kipa Marka Avrelija (za katerega so verjeli, da je
Konstantin) v Rimu, sarkofag z mitom Proserpine, pre-
ncen iz Rima v Aquisgrana, da bi sluZil kot grob Karla
Velikega, tvorijo del te iste niti. Njej pripadajo prav
tako amorini, ‘naslonjeni na obrnjeno bakljo, ki jih je
Wiligelmo v Modeni prevzel s kakSnega rimskega sar-
kofaga, friderikanske skulpture na capuanskih vratih in
stotine srednjeveSkih derivacij kapitolinskega Spinaria.

Po tch prepletenih stezah nas bo vodila Mnemosyne, ki
jo je priklical Aby Warburg.® Noben labirint, noben

Minotaver ne more poZreti vsega spomina na antiko.
Rdeca nit nas veZe na Ariadno.

Opombe

1

10

11

12

Prva izdaja Das Problem der Generation in der Kunsigeschichte
Europas je iz8la v Leipzigu leta 1926; moji citati so iz &etrte izda-
je, K&ln 1949. :

Pinder, op. cit., 32 ss.

Najboli pregled pisanih virov za zgodovino anti¢ne umetnosti je
3¢ vedno E. Pernice in W.H.Gross, v Allgemcine Grundlagen der
Archdologie, Miinchen 1969, 395-496. Razpravo B. Schweitzerja
o Ksenokratu iz Aten lahko beremo v italijand¢ini v B. Schweit-
zer, Alla ricerca di Fidia, Milano 1967, 257 ss.

Primeri so vzeti iz C.L. Ragghianti, Pittori di Pompei, Milano
1963, in iz A. Giuliano in B. Palma, La maniera ateniese di et
romana. I maestri dei sarcofagi attici, Roma 1978. Za drugi pri-
mer, naveden v tekstu, glej status quacstionis v C. Syre, Studien
zum "Macestro del Bambino Vispo”und Starnina, Bonn 1979.
Pinder, op. cit., 29 (kurziva je v tekstu).

O "Kunstgeschichte ohne Namen" je govoril W6lfflin Je leta 1915
(glej M. Lurz, Heinrich Wolftlin: Biographie einer Kunsttheoric,
Worms 1981, 18 ss., za Pinderja glej str. 40); toda njegova deset-
letna polemika o tem s Hermannom Vossom (citati v Lurz) kale,
da je bil pomen, ki ga je dajal tej formulaciji, precej drugagen od
tistega, ki ga bo dobil pri Brendiu. ‘
Citati so iz O. Brendel, "The Scope and Temperament of Frotic
Art in the Graeco-Roman World" (v Studies in Erotic Art, uredi-
la T. Bowie in C. V. Christenson, New York - London 1970,
3-107), 48 in 46.

Glej zgoraj, str. 12 ss. in Pinder, op. cit., 13.

R. Brilliant, Roman Art from the Republic to Constantine, 1.on-
don 1974, 197 ss.: "Non-Periodic Styles and Roman Eclecticism."
Pismo je delno objavil W. M. Calder IIl. v biografski opombi, ki
uvaja (str. X-XI) zbornik razprav In memoriam O. J. Brendel.
Essays in Archacology and Flumanities, uredili L. Bonfante in [1.
von Heintze, Mainz 1976.

O njem lahko v italijand¢ini beremo: F. Boll, C. Bezold in W.
Gundel, Storia dellastrologia, Bari 1977 (z uvodom E. Garina).
Brendel je bil $tudent v Heidelbergu od 1920 do 1923 (glej bigraf-
sko opombo navedeno v pre@nji opombi). "Symbolik der Kugel.
Archiologische Untersuchungen zur Geschichte der Elteren
griechischen Philosophie" je bila objavljena v Rémische Mittcilun-
gen LI, 1936, 1-95; pred nekaj leti je prislo do njenega angleske-
ga prevoda: Symbolism of the Sphere. A Contribution to the fiis-
tory of Earlier Greek Philosophy, 1.eiden 1977.

"The History of Art", v The Cultural Migration: The European
Scholar in America, Philadelphia 1953, 82 ss.; citirano po italijan-
skem prevodu "Tre decenni di storia dell'arte negli Stati Uniti.
Impressioni di un europeo trapiantato," v I/ significato nelle arti
visive, Torino 1962, 305 ss., e posebno str. 312-13. Glej tudi 1.
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13
14

15

16

17

18

19

20

21

22

Dilly, Kunstgeschichte als Institution. Studien zur Geschichte
einer Disziplin, Frankfurt Main 1979, 13 ss.

Panofsky, "Il significato” cit., 316.

Essays in the History of Art Presented to Rudolf Wittkower,
London 1967, 62-70.

Iz leta 1937 je prizor, ki ga Curtius opisuje na zadnji strani svojih
spominov (Deutsche und Antike Welt, Lebenserinnerungen, Stut-
tgart 1958, 349: "Nekega septembrskega jutra leta 1937, ko sem
bil v Heidelbergu gost mojega prijatelja Karla Jaspersa, sem, ko
sem sc bil pravkar oblekel in gledal skozi okno strmo grajko
pobolje ter se prepustil spominom, zaslifal trkanje na moja vrata.
Odprem. Zunaj je stal sel, ki mi je izrogil zape€ateno pismo. Bilo
je pismo, ki ga je podpisal 'Fihrer, in s katerim so me obvestili,
da sem odpudZen iz sluZbe Reichu. Sprejel sem ga kot dejanje
investiture."). Curtius je bil (od 1928) direktor Nem3kega arheo-
loskcga indtituta v Rimu, kjer je bil Brendel asistent od 1932 do
1936: glej spomine, Ki jih je o njem napisal Brendel v L. Curtius,
Torso. Verstreute und nachgelassene Schriften, Stutigart 1957,
12 ss.

A. Warburg, La rinascita del paganesimo antico, Firenze 1966,
174. . '

"A Kneeling Persian" cit., 65.

1bid.

C. Dauphin, "Symbolic or Decorative? The Inhabited Scrolls as a
Mean of Studying some Early Byzantine Mentalities," Byzantion
XILVII, 1978, 10 ss.

Gradivo in bibliografija v D. de Chapeaurouge, Wande/ und Kons-
tanz in der Bedeutung entlchnter Motive, Wiesbaden 1974.
"Rémische Kunst, zwei Generationen nach Wickhoff", Klio
XXXVI, 1960, 276 ss; “L’arte romana, due generazioni dopo
Wickhoff", Archeologia e Cultura, Milano-Napoli 1961, 234 ss.
(od koder so citati; tukaj str. 45-55, op. prev.).

Se posebej: Roma. Larte romana nel centro del potere, prva izda-
ja Milano 1969; Roma. La fine dellarte antica, prva izdaja Mila-
no 1970; in (v sodelovanju z A. Giulianom) Etruschi e italici
prima del dominio di Roma, prva izdaja Milano 1973. Bibliografi-
jo del Bianchi Bandinellija (1900-75) najdemo v Dialoghi di Ar-
cheologia VI, 1974-75, 201 ss. Med mnogimi, ki so sku3ali
ovrednotiti njegov prispevek in njegovo mesto v zgodovini razis-
kovanj zasluZijo posebno pozornost: A. Carandini, "Le opere
giovanili di Ranuccio Bianchi Bandinelli", Prospettiva 1, 1975, 6
ss.; A. La Penna, "Ranuccio Bianchi Bandinelli: dalla storicita al
marxismo", Belfagor XXX, 1975, 617 ss.; P. E. Arias, Quattro
archeologi del nostro secolo, Pisa 1976, 65 ss.; F. Coarelli, "Ritra-
ti critici di contemporanei. Ranuccio Bianchi Bandinelli", Be/l-
fagor XXXI, 1976, 415 ss. (na str. 445 seznam nekrologov); iz-
redno zanimivo (tudi zaradi odnosov s Crocejem) je pismo Rudol-
fa Borchardta Bianchi Bandinelliju, datirano 23. aprila 1943 in
napisano v odgovor na prvo izdajo knjige Storicitd deflarte clas-
sica; objavijeno je bilo Sele pred kratkim (v Festschrift fir Ru-
dolf Hirsch, Frankfurt a. Main 1976, 320-27), nanj pa me je
opozoril kolega Heinrich Drerup.

23
24
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26
27
28

29
30

31
32
33

34
35

36
37
38
39
40

41
42
43
44
45
46
47

EAA VI, 1965, 939 ss.

Archeologia e Cultura cit., 235 ss. Bianchi Bandinelli na tem mes-
tu primerja Brendiovo stali§¢e s stali$em Blanckenhagna, ki pa
je ob&utno drugaéno.

Ibid., 230: "Brendel res pravilno razume, da je nujno treba 'to
reconstruct the evolution of Roman Art as a process in History’
(kjer bi raje bral developement namesto evolution), vendar je
izredno pomembno razumeti, da je rimska umetnost kar najtesne-
je povezana z rimsko zgodovino."

Ibid., 239.

Ibid., 241 ss.

"Arte plebea", Dialoghi di Archeologia 1/1, 1967, 7 ss. (Clanck je
pozneje iz8el v Bianchi Bandinelli, Daffellenismo al mediocvo,
Roma 1978, 1980% slov. prev. Od hclenizma do srednjega veka,
Ljubljana 1990, 45-58, op. prev.)

Glej Brendlov prikaz na str. 102 ss.

R. Bianchi Béndine]i, "Naissance et dissociation dc la koiné héllé-
nistico-romaine”, Le¢ rayonnement des civilisations grécque ct
romaine sur les cultures périphériques, Paris 1965, 443 ss. (Cla-
nek je pozneje iz8el v Bianchi Bandinelli, Dall'ellcnismo al medio-
evo, Roma 1978, 1980%; slov. prev. Od helenizma do srednjoga
veka, Lijubljana 1990, 61-88, op. prev.); id., Studi miscellanei 10,
Roma 1967.

"Arte plebea" cit., 17 ss.

"Naissance et dissociation" cit., 452 ss.

Archeologia ¢ Cultura cit., 247, opomba 18. V Zasu tc razprave
(1959) je Bianchi Bandinelli uporabljal §e¢ Rodenwaldtov izraz
"ljudska umetnost". Prehodni izraz najdemo v "Naissance et dis-
sociation", 449: "... l'art italique que nous pourrions bicn appeler,
du fait de sa rusticité, 'populaire’ ou 'plébeicn™. Dokonéna odlo&i-
tev za izraz plebejsko se zgodi v isti razpravi malo naprej (str.
451).

V Cambridge Ancient History X11, Cambridge 1939, 547.

Center in periferija: glej razpravo . Castelnuovo in C. Ginzburg,
v Storia dellarte Einaudil, Torino 1979, 283 ss.

"Arte plebea” cit., 16.

"Naissance et dissociation” ¢ir., 452, Glej tudi opombo 77.

"Arte plebea" cit., 17.

Archeologia e Cultura cit., 237.

Ibid., 242. Za rabo termina "ljudsko" v tej razpravi glej zgoraj
opombo 31.

Ibid., 257 ss.

Ibid., 241.

Ibid., 242.

EAA Vlcit., 941,

Ibid., 943.

"Arte plebea" c¢it., 17.

"La Colonna Traiana: documento d'arte e documento politico (0
Dclla liberta dell'artista)", Dallcllenismo al Mediocvo, uredila L.
Franchi dell’Orto, Rim 1978, 123 ss., posebno str. 124 (slov.
prev. Od helenizma do srednjega veka, Ljubljana 1990, 135-152,
op. prev.).
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48 "La Colonna Traiana" cit., 139. Za problem vidljivésli Trajariove—

ga stebra glej e posebej V. Farinella, "La colonna Traiana: un
escmpio di lettura verticale", Prospettiva 26, 1981, 2 ss.

49 Glej T. Holscher, Griechische Historienbilder des 5. und 4. Jahr-

hunderts v. Chr., Wiirzburg 1973.

-50 O. Brendcl (flanek cit. zgoraj v opombi 15, str. 195) je takole

oznalil odnos svojega ufitelja Ludwiga Curtiusa do rimske umet-
nosti: "Curtius v’ resnici ni hotel vedeti ni¢ o resni¢ni in pravi
rimski umetnosti. Tudi v njej je iskal predvsem gr3ki element in
prav zaradi tega je priSel do izrednih rezultatov. Njegova kritika
rimskih kopij gr3kih skulptur je imela za posledico, da je bil grski
element v njih potisnen vse bolj v ozadje, medtem ko je njihova
rimska narava prihajala vse bolj na povr3je. In v njegovi knjigi
Wandmalerei Pompejis (Pompejansko stensko slikarstvo) lahko
od strani do strani sledimo progresivnemu transformiranju nje-
govih idej. Griki originali, ki stojijo na zafeétku serij kopij, v nje-
govi kritiki vse bolj izginjajo. To, kar ostane - kot rezultat za nas
danes - se lahko kljub 3tevilnim grikim citatom ki jih vsebuje,
imenuje le rimska umetnost." O¢itno to branje Curtiusa zelo koris-
ti pri razumevanju Brendla; pa tudi tistega procesa v kritiki kopij,
ki je na koncu omogogil nastanck take knjige, kakrina je P. Zan-
kerja, Klassizistische Statuen. Studien zur Verdnderung des
Kunstgeschmack in der rémischen Kaiserzeit, Mainz 1974, kjer
kopije grikih originalov niso ve¢ (oziroma ne ve¢ v tolik$ni meri)
obravnavane kot pripomogki za "rekonstrukeijo” izgubljenih origi-
nalov, marve kot dela rimske umetnosti.

51 Mislim 3e posebej na "Sculture municipali dell'area sabellica fra

I'eta di Cesare e quella di Nerone", Studi Miscellanei 10, Roma
1966. Poscbno pomemben obraun je tisti, ki ga je preskrbel P.
Zanker kot organizator in urednik aktov kongresa na temo Helle-
nismus in Mittelitalfen (Abhandlungen der Akademie der Wissen-
schaften in Gottingen, Phil.-Hist. Klasse, 1t F., XCVII, 1976);
glej tudi nedavno okroglo mizo Francoske 3ole v Rimu Lart de&-
coratif 4 Rome, Roma 1981 (tu F. Coarelli, "Alcssandro, i Licini
e Lanuvio", 230 ss.).

52 Med njegovimi 3tevilnimi razpravami, polnimi izredno zanimivih

sugestij, omenjam na tem mestu:"L'ara di Domizio Enobarbo’ ¢ la
cultura artistica in Roma nel 1l secolo a. C.", Dialoghi di Archeo-
logia 111, 1969, 1 ss.; "Le 'tyranoctone’ du Capitole et la mort de
Tiberius Gracchus", Mélanges de I'Ecole Francaise de Rome
LXXXI, 1969, 137 ss.; "La Mystis di Aristodotos", Bullettino del-
la Commissione Archeologica Comunale di Roma, 1969, 34 ss.;
"Polycles", Studi Miscellanei 15, Roma 1970, 77 ss.; "Classe diri-
gente romana e arti figurative", Dialoghi di Archeologia IV-V,
1970-71, 241 ss.; "Il complesso pompeiano del Campo Marzio ¢ la
sua decorazione scultorea", Rendiconti della Pontificia Accade-
mia Romana di Archeologia X1.1V, 1970-71, 99 ss.; "Il sepolcro
degli Scipioni”, Dialoghi di Archeologia V1, 1972, 36 ss.; "1l 'gran-
de donario' di Attalo I", Galli ¢ ITtalia, Roma 1978, 231 ss.; "La
statue de Cornelie, mere des Gracques ct la crise politique 3
Rome au temps de Saturninus", Le dernier siécle de la Républi-
que romaine et I'dpoque augustéene, Strasbourg 1978, 13 ss.; (v

53

54

55

56

57

58

59

60

sodelovanju z G. Sauron) "La téte Pentini. Contribution a l'ap-
proche métodologique du néoatticisme", Mélanges de [¥Fcole
Francaise de Rome - Antiquité, XC, 1978, 705 ss.

Med razpravami, ki so skusale sistematizirati (v pomenu, precizi-
ranem Vv tekstu) razli¢ne prikaze iste teme, omenjamo, poleg Blan-
ckenhagnove o Dedalu in Ikaru, ki jo navaja Ze Brendel, na pri-
mer: K. M. Phillips, "Perseus and Andromeda", American Journal
of Archacology LXXVII, 1968, ss; E. W. Lcach, "Mcta-
morphoses of the Acteon Myth in Campanian Painting", Rdmi-
sche Mitteilungen LXXXVIII, 1981, 307 ss. V teZnji po rekon-
struiranju serij in prikazu odnosov, ki povezujejo razliéne &lcne,
je klasi¢na arheologija razvila bogato in natan¢no metodo, ki jo
zgodovina pozneje umetnosti skoraj vedno ignorira. Pomemben
primer je delo B. Andreae, "Die rémischen Repliken der my-
thologischen Skulpturengruppen von Sperlonga", Die Skulpturen
von Sperlonga, Berlin 1974, 61 ss. Za drugo smer arheoloske
spomeniske filologije (rekonstruiranje ikonografgskih programov
raznedenih kompleksov) glej istega avtorja "Der Zyklus der Odys-
seefresken im Vatikan", Romische Mitteilungen LXIX, 1962,
106 ss.; "Das Grab der Nasonicr", v B. Andreae, Studicn zur ro-
mischen Grabkunst, Heidelberg 1963, 88 ss.

Glej $e posebej H. Kenner, v JOAI XLVII, 1964-65, 42 ss., 61
ss.; K. Schefold, "Buch und Bild im Altertum", Wort und Bild,
Basel 1975, 125 ss.; R. W. Scheller, A Survey of Mediseval
Model Books, Haarlem 1963.

O. Brendel, "The Scope and Temperament of Erotic Art" cit., 68,
opomba 72.

London, Victoria and Albert Museum, T. 15-1964; Neg. n.
54305. Drug moZen primer fragmenta papirusa iz neke "knjige
modelov" je bil pred kratkim naveden v G. Frangini in M. C.
Martinelli, "Una scena della storia di Briseide: il papiro Monacen-
se 128 e la tradizione iconografica®, Prospettiva 25, 1981, 4 ss.
Izredno zanimiv je dokument -0 narolilu mozaika, ohranjen na
papiru iz Kaira: Ph. Bruneau, "Un devis de pose de mosaique”,
gri¢ina, Ztiin. Topog el puiunv Nixohdou Kovrolé outog, Atene
1980, 134 ss.

Glej G. Becatti, Arte e gusto negli scrittori [atini, Firenze 1951,
89 ss.; §e posebno F. Coarelli, v Rendiconti defla Pontificia Acca-
demia Romana di Archeologia XLIV, 1970-71, 105. Papirus iz
Kaira, omenjen v prejnji opombi, je izrednega pomena tudi v
tem kontekstu.

P. Zanker, Forum Augustum, Tiibingen 1968; id., "Trajansforum
in Rom", AA 1970, 499 ss.

Drug poskus v tem smislu; S. Settis, "Per I'interpretazione di Piaz-
za Armerina", Mélanges de I'Ecole Francaise de Rome - Antiqui-
té LXXXVIL, 1975, 873 ss.; id., "Neue Forschungen und Unter-
suchungen zur "villa" von Piazza Armerina", Palast und Hiitte,
Berlin 1982, 515 ss.; na isto temo A. Carandini v zvezku v tisku,
ki bo vscboval prvo popolno izdajo mozaikov in stenskih slik iz
vile v Piazza Armerina.

V "Arlisti e committenti fra Quattro e Cinquecento” (v Storis
d’ltalia Einaudi, Annali 4, "Intellettuali e potere", Torino 1981,




74

61

62

63

64

65

66

67

68

69

70

71

72

73

74

75

76

77

701 ss.) sem skuial za obdobje, navedeno v naslovu, poudariti
vlogo teh "posredniskih figur".
M. L. Thompson, "The Monumental and Literary Evidence for

Programmatic Painting in Antiquity", Marsyas 1X, 1961, 36 ss.;,

K. Schefold, La peinture pompeiénne. Essai sur I'€volution de sa
signification, Bruxelles 1972.

Dalji (vendar $e vedno nepopoln) diskurz na to temo sem razvil
v "Immagini della meditazione, dell'incertezza e del pentimento
nell’arte antica”, Prospettiva 2, 1975, 4 ss.

Dober primer, ki pa ni edini, je seveda Egipt, za katerega so pose-
bej pomembne 3tudije L. Castiglioneja, e posebno "Kunst und
Gesellschaft im romischen Agypten", Acta Antiqua Academize
Scientiarum Hungaricae XV, 1967, 107 ss.

Kakrina je koiné, o kateri govori Bianchi Bandinelli v &lanku,
obseZno navedenem v opombi 30.

Zadostuje omeniti A. Grabar, Les voies de la création en icono-
graphie chrétienne, Paris 1979.

O odlitkih v antiki: N. Himmelmann, Uropia del passato, Bari
1981, 199 ss.; in $e posebej W. H. Schuchhardt, "Antike Abgiisse
antiker Statuen", AA 1974, 631 ss.; C. Reinsberg, Studien zur
hellenistichen Toreutik. Die antiken Gipsabgiisse aus Memphis,
Hildesheim 1980. Izredno pomembni fragmentirani odlitki grkih
skulptur v gipsu, ki jih je odkril Schuchhardt, so bili najdeni v
"termah” kraja Baia leta 1954, ne da bi razumeli njihov pomen.
Po dolgem in potrpeZljivem delu so bili razstavljeni v Freiburgu
im Breisgau in nato v Frankfurtu (Liebig Haus) leta 1982 (kata-

.log: Ch. von Hees-Landwehr, Griechische Meisterwerke in rémi-

schen Abgdssen. Der Fund von Baia, Frankfurt am Main 1982).
Brez dvoma so pripadali delavnici nekega kopista.

O T'Significato europeo dell'arte romana” (evropskem pomenu
rimske umetnosti) je Bernhard Schweitzer govoril v slavni razpra-
vi iz leta 1950, vetkrat navedeni in ponovljeni pri Bianchi Bandi-
nellju (v italijan$¢ini v knjigi Alla ricerca di Fidia cit., 389 ss.);
vendar v smislu, ki se od tega zelo razlikuje.

"Ni& ni samo in v vsakem smislu 'prihodnje’, ni¢ dokon&no 'izgub--

lleno’. Prihodnost vsebuje preteklost."

Naturalis Historia XXXIV, 52.

J. Schlosser, La letteratura artistica, Firence 1977, 152.

E. Panofsky, Rinascimento e rinascenze nellarte occidentale,
Milano 1971.

Idejo progresa v umetnosti je "na podlagi idej Jeana Piageta, Clau-
da Levi-Straussa in Thomasa Khuna" pred kratkim skusal preveri-
ti S. Gablik, Progress in Art, London 1976.

Plinio il Vecchio, Storia delle arti antiche, Rim 1946.

EAA 11, 1959, 703. Isto razlago je Bianchi Bandinelli ponovil v
Stevilnih drugih razpravah.

Na primer, zopet pri Pliniju: XXXII, 157 (umetnost dleta);
XXXV, 28 (slikarstvo). ,

K. Lehmann-Hartleben, Die Trajanssdule. Ein rémisches Kunst-
werk zu Beginn der Spitantike, Berlin-Leipzig 1926.

Izrazu Spatantike (v nem$¢ini) je posvefeno posebno geslo same-
ga Bianchi Bandinellija v £AA VII, 1956, 426 ss. Naj omenimo,
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brez komentarja, naraf¢ajoo teZnjo najti v anti¢ni umetnosti
trenutke ne dekadence, temved krize: glej na primer v delu Kri/-
sen in der Antike. Bewusstsein und Bewsaltigung, Diisseldorf
1975, razpravi V. M. Strocke (atenska umetnost v peloponcikih
vojnah) in K. Fittschna (rimska umetnost v 3. stoletju).

R. Bianchi. Bandinelli, Roma. La fine deilarte antica, Milano
1970, 373.

Glej E. Hiibinger, Zur Frage der Periodengrenze zwischen Alter-
tum und Mittelalter, Darmstadt 1969; Chr. Maier, "Kontinui-
tit/Diskontinuitit im Ubergang von der Antike zum Mittelalter”,
Kontinuitat/Diskontinuitdt in den Geisteswissenschalten, urcdil
H. Trﬁmpy, Darmstadt 1973, 53 ss. (tam tudi o vplivu Ricgla,
posebno na medievalista Alfonsa Dopscha).

It. prev. M. L. Pompalonija, Torino 1961, 419.

Glej E. H. Gombrich, Aby Warburg. An intellectusal Biography,
London 1970, posebno 239 ss. ("The Theory of Social Memory")
in 283 ss. ("The Last Project: 'Mnemosyne™).




