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Umetnostna zgodovina in rimska provincialna

umernost
(©XKatja Zvanut

Narodni muzej Slovenije, Ljubljana

Povzetek Avtorica problematizira koncepte in interpretativne mo-
dele, ki so v rabi pri proufevanju antitne umetnosti. Poudari, da je
tradicionalni oblikovno-razvojni model neustrezen za razlago dinamike
umetniSke dejavnosti. Posebej sporno je vrednotenje umetnostne
produkcije nekega prostora in Casa z merili druge umetnostne tradicije.
Kot tak$no absolutno merilo je umetnostna zgodovina sprejela griko
umetnost. V okviru anti¢ne umetnosti je ob tem vprasljiv tudi koncept
rimske provincialne umetnosti. Slogovna analiza in oblikovno-razvojni
model ne obseZeta bistva “ne-klasine” umetnostne produkcije, ki je
zato avtomati¢no interpretirana kot drugorazredna, provincialna in
konzervativna. Za razumevanje njene funkcije, produkcije in recepcije

s0 potrebna druga¢na intelektualna orodja.

Glavne probleme pri proucevanju rimske umetnostne pro-
dukcije na naem ozemlju je BoZidar Slap§ak (1998, 38)
strnil v nekaj glavnih sklopov: vpraSanje segmentiranosti
in raznolikosti likovne produkcije, vprasanje mehanizmov
njenega prenosa in vprasanje njene recepcije. Vendar pa
bi se moral raziskovalec, preden se loti iskanja odgovorov
na katerokoli od omenjenih vpraSanj, najprej ustaviti ob
problemu pojma samega predmeta svojega proucevanja —
provincialne rimske umetnosti oziroma njenega vrednote-
nja v okviru umetnostnozgodovinske razprave.

S terminom rimska provincialna umetnost oznacujemo
umetnostno produkcijo, ki je nastajala na ozemlju
§tevilnih provinc nekdanje rimske drzave. Termin, ki naj
bi bil predvsem geografsko zaznamovan, je s€asoma pri-
dobil pomen kvalitativne oznake, ki se je tako globoko
zakoreninila v strokovnem besednem zakladu, da je pro-
vincialno postalo sinonim za neklasi¢no oziroma primi-
tivno, ljudsko. To je predvsem posledica modela srediice-
obrobje, katerega uporaba je v umetnostni zgodovini pre-
cej nekriti¢no raz§irjena in iz katerega izhaja (kvalitativna)
delitev umetnostne produkcije na tisto, ki je nastajala v
velikih umetnostnih srediscih, in tisto, ki je nastajala na
umetnostno neinventivnih podro&jih in naj bi v glavnem
le sprejemala in predelovala pobude iz oddaljenih sredisc.
V ludi tak8nega modela je rimska provincialna umetnost
dobila oznako umetnostne produkcije slabse kvalitete, k
Zemur odlo€ilno prispeva mnenje, da v provinci navadno
ni ve&jih sredisc, kjer bi se zadrzevala politi¢na, ekonom-
ska in intelektualna elita, in pa element “barbarskega”,
s katerim so prihajali v stik v krajih obrobnih obmocij.
Vsi tisti spomeniki z obmocja rimskih proving, ki se kljub
vsemu lahko vendarle ponaSajo s svojo klasi¢nostjo, takoj
dobijo oznako umetnostnega uvoza. Hedwig Kennerjeva,
ena vidnejsih avstrijskih raziskovalk rimske provincialne
umetnosti, je v svojem zadnjem delu poudarila: “Rimsko-
dobna plastika zahodnih provinc izpri¢uje stalno soocanje

Abstract The authoress questions the concepts and the interpretative
models used in the studies of the Classical art. She stresses the ina-
dequacy of the traditional formal-evolutionist model for explaining the
dynamics of artistic activities. The evaluation of the artistic production
in a given place and time by the standards of a different artistic tradition
is particulary contentious. Art history has accepted the Greek art as such
an absolute yard-stick. In the framework of the Classical art the concept
of Roman provincial art is also questionable. Stylistic analysis and the
formal-evolutionist model do not encompass the essence of the “non-
classical” artistic production which is therefore automatically interpre-
ted as second-class, provincial and conservative. In order to understand
its function, production and reception, different intellectual tools are ne-
eded.

kakovostno visje umetnosti klasinega juga z domacim
substratom, ki ga je mogole ugotavljati zdaj v prepro-
sti primitivnosti vedno enake ljudske umetnosti, zdaj v
keltsko-etrus€ansko-ilirskih tokovih” (Kenner 1988; nav.
po Kastelic 1998, 130). TakSna interpretacija se zdi v
okviru modeme zgodovinopisne razprave ob koncu dvaj-
setega stoletja Ze mocno zastarela in preseZena.

Problem rimske provincialne umetnosti je del veliko §irse
problematike same rimske umetnosti.! Ta ima izredno
dolgo zgodovino in pravzaprav predstavlja problem ume-
tnostne zgodovine par excellence. Dejstvo ni presene-
tljivo, Ce upostevamo, da se je umetnostna zgodovina pr-
votno izoblikovala kot veda, ki je proucevala anti¢no,
takrat predvsem grSko umetnost. Rimska umetnost je z
grsko kar najtesneje povezana. Njuno medsebojno raz-
merje oziroma t. i. trije problemi rimske umetnosti, na-
mreC terminoloski, histori¢ni in estetski (Brendel 1992,
7), dobro odraZajo konceptualno in metodolosko proble-
matiko same umetnostne zgodovine.

Pregled zgodovine raziskovanja rimske umetnosti je v pro-
legomeni k svoji knjigi o rimski umetnosti podal Otto
J. Brendel (1992). Neprecenljiva vrednost njegovega pre-
gleda je predvsem v tem, da mu je uspelo na zgodovinsko
kritiCen nacin vsako historiografsko spremembo v odnosu
do rimske umetnosti oziroma vsako njeno novo interpreta-
cijo osvetliti v SirSem kontekstu vsakokratnega politicnega
in ideoloSkega trenutka, hkrati pa je sku3al ovrednotiti tudi
razlicne umetnostnozgodovinske modele, ki so se v njih
pojavljali. Tako mu lahko sledimo od zacetnih poskusov

YProblematiko rimske umetnosti je na kratko skiciral Bojan Djurié
najprej v spremni besedi k prevodu Bianchi Bandinellijevih esejev o
rimski umetnosti (Djuri¢ 1990), kasneje pa 3e v predgovoru tematske
Stevilke revije Arheo, ki je bila prav tako posvelena tej temi (Djurié
1992). V njej najdemo slovenske prevode treh pomembnih besedil s po-
dro¢ja raziskovanja rimske umetnosti, ki jih bomo problematizirali v na-
daljevanju.
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Slika 1: “Preprosta primitivnost vedno enake ljudske
umetnosti?”’ Nagrobna stela iz Crnomlja, Ljubljana, Narodni
muzej Slovenije (po Kastelic 1998, slika 42).

renesancnih umetnostnih kritikov, ki so se navdugevali nad
anti¢no umetnostjo, v okviru katere $e niso loCevali med
gr8kim in rimskim, preko teorije o vzponu in propadu kul-
tur iz Casa J. J. Winckelmanna, ki je rimski umetnosti
prisodila vlogo zadnje stopnje grike umetnosti, v kateri
je slednja izgubila svojo izpovedno in estetsko moc, do
“klasikov” dunajske $ole E. Wickhoffa in A. Riegla z nje-
govo teorijo o nekak$nem skupnem umetnostnem hotenju
(Kunstwollen). Za dvajseto stoletje je v okviru raziskova-
nja rimske umetnosti pomembna predvsem vpeljava naci-
onalnega momenta: romanitas kot skupek znadilnosti, ki
druZijo vse rimske spomenike v koherentno celoto, je do-
bila pecat nacionalisti¢nega dejavnika, génie national ozi-
roma Volksgeist, v katerem $e vedno Cutimo odzvanjanje
Rieglovih idej. Kot je Brendel (prav tam, 7) poudaril Ze
v zaletku svojega pregleda, s pojavom novih interpreta-

Slika 2: “Poosebitev romanitas?” Avgust iz Primaporte, 20-17
pred Kr., Rim (po Theodor Krauss, Das Romische Weltreich,
Propylden Kunstgeschichte 11, Propylden Verlag, Berlin 1967,
slika 288).

cij stare nikakor niso zamrle, temvec so se v skladu z no-
vimi preoblikovale in se vanje vkljucile. To potrjujejo tudi
moderni metodoloski pristopi k rimski umetnosti, ki jih je
Brendel razvrstil v tri glavne skupine. Te skupine temeljijo
na sledecih teoretskih predpostavkah:

1. Teorija o unificiranem rimskem slogu, ki v rimskih
spomenikih i§¢e romanitas kot znacilno rimski naci-
onalni znacaj umetnostne produkcije.

2. Filhelenska teorija, ki v rimski umetnosti vidi konti-
nuiran razvoj helenisti¢ne umetnosti.

3. Dualisti¢na teorija, ki vidi v rimski umetnostni pro-
dukciji dva tokova (ki sta lahko med sabo konfliktna
in se izmenjujeta, lahko sta vzporedna in locena, ali
pa sta le odraz razli¢nih nacinov upodabljanja glede
na namen ter tako med sabo zamenljiva).
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Brendel je svoj pregled zgodovine raziskovanja rimske
umetnosti sklenil Se s kratkim prikazom v tistem ¢asu naj-
novejsih teoreti¢nih pristopov, za katere je znalilna, kot
pravi sam, “neenakost sofasnega” (prav tam, 36). Tem
$tudijam je skupno zanikanje ideje o absolutni slogovni
enotnosti v rimski umetnosti, poudarjanje pluralizma slo-
govnih trendov upodabljanja in (relativna) svoboda ume-
tniskega ustvarjanja.

Iz opisanega zgodovinskega razvoja interpretacij rimske
umetnosti je jasno razvidno, da je jedro problema v opre-
delitvi njenega odnosa do gr8ke umetnosti. Medsebojno
razmerje grike in rimske umetnosti lahko definiramo na
tri naCine:

1. grska in rimska umetnost sta si popolnoma tuji (celo

nasprotni),

2. grika in rimska umetnost sta popolnoma enaki in

3. rimska umetnost je nadaljevanje grke umetnosti.
Preden se spustimo v komentar vseh treh moZnosti, si mo-
ramo zastaviti vpraSanje, zakaj je sploh potrebno rimsko
umetnost (oziroma katerokoli umetnost) primerjati z griko
v smislu vrednotenja naCinov in oblik likovnega izraZanja.
Kaj daje grski umetnosti tako poseben poloZaj v zgodo-
vini umetnosti, da je postala kanon, s katerim (nezavedno)
primerjamo vse doseZke Clovekove likovne ustvarjalnosti,
tudi tiste, ki so nastajali dolga stoletja pred rojstvom pr-
vega kamnitega kovpos?

Kanonizacija grske (klasi¢ne in helenisti¢ne) umetnosti je
posledica dveh novosti, ki sta se rodili v okviru grike civi-
lizacije. Prva je pojav naturalizma v upodabljanju, druga
pa je izoblikovanje neCesa, ¢emur bi danes rekli umetno-
stna teorija, Ceprav je moc¢no vprasljivo, ali je uporaba tega
postrenesancnega termina za griko obdobje upravicena.
Obe praksi, predvsem pa njuno kombinacijo je v (rein-
terpretirani) obliki prevzela renesansa. Prav njun ponovni
prevzem s strani pionirjev umetnostne zgodovine in ne-
kriti¢na uporaba kasnejsih raziskovalcev pa sta umetnostni
zgodovini zaCrtala miselni okvir, ki ga $e danes nismo pre-
segli. Njegova najbolj ilustrativna pojavna oblika je termin
grika revolucija (oziroma griki ¢udez), s katerim njegov
avtor Ernst Gombrich z naravnost miti¢no Sirino razlaga
logiko in neizogibnost organskega razvoja upodabljanja,
ki je od arhaiénih kovpog vodila do helenistiCnega natu-
ralizma.? Pri tem se zdi potrebno izpostaviti sledea pro-
blema:

1. Najprej je tu problem verizma oziroma realistinega po-
snemanja oblik iz narave kot nacina upodabljanja in nje-
gova recepcija. Vidno zaznavanje ni pasivni in nevtralni

2Prim. predvsem poglavie Reflections on the Greek Revolution v
Gombrich 1977.

proces, temvec je aktivni dialog med opazovalcem in opa-
zovanim. Ni objektivno “branje”, ampak subjektivni ko-
gnitivni proces: vsako gledanje je hkrati tudi Ze interpre-
tacija in zato vedno kulturno in ideolosko pogojeno. Kako
vidimo (in hkrati tudi Ze razumemo) tako stvarno okolico,
torej stvari in ljudi, kot tudi njihove podobe, je ves¢ina, v
kateri se izpopolnjujemo vse Zivljenje. V tem, kako ozi-
roma kaj vidimo, se zrcalijo naSe znanje, osebne vrednote
in predsodki ter nenazadnje vse tisto podedovano neza-
vedno, ki ga ponavadi imenujemo kolektivni zgodovinski
spomin. 3

Pojav realizma in njegove skrajne oblike, naturalizma, v
likovnem izraZanju na doloCeni stopnji grske civilizacije
je rezultat specificne kulturne, politi¢ne in ideoloske si-
tuacije, kar dobro odraza po eni strani dejstvo, da ga od
Grkov niso prevzele niti kulture, ki so bile z njimi v te-
snih stikih ali so jim bile celo podvrZene (npr. Egipt),* po
drugi strani pa zamrtje pojava samega s prenehanjem te
situacije. Naturalizem se v umetnosti ni ve¢ uveljavil vse
do renesanse, ki je zavestno oZivljala nekatere fenomene
antiCne civilizacije (prim. Bianchi Bandinelli 1990, 11 in
131). Za razliko od tradicionalnega umetnostnozgodovin-
skega prepriCanja, katerega najpomembnejsi zagovornik
je prav gotovo E. Gombrich, da je namreC naturalizem
najbolj logicen in psiholosko ¢lovekovemu dojemanju naj-
man (1994, 18-19) meni, da je pomenila prevlada natura-
listiénega upodabljanja v likovnem izraZanju pravzaprav
slepo ulico. Se vet, prav v omejenosti z realisti¢nostjo, ki
hkrati nujno pomeni tuzemskost, vidi vzrok, da nekatere
kulture niso prevzele grskih modelov (prav tam, poglavije
o egipCanski umetnosti). E. Gombrich s svojim razume-
vanjem naturalizma pac stoji na koncu dolge umetnostno-
zgodovinske tradicije, ki ji preko Winckelmanna in Vasa-
rija lahko sledimo nazaj do Plinija StarejSega in Vitruvija,
ki je pravzaprav avtor mita o realisticni pipnoes. Proble-
maticno pri tem je predvsem dejstvo, da Vitruvij v svojem
delu ni opisoval likovne prakse svojega Casa, pac pa je pi-
sal ideoloski in moralni program, s katerim se je skuSal
prikupiti Avgustu. V njem bolj kot odraz stvarnega stanja
najdemo “nostalgijo po namisljeni umetnosti izgubljene
preteklosti” (Elsner 1995, 55).3

3Za problematiko vida kot kognitivnega procesa gl. npr. Arnheim
1974 in Elsner 1995.

4Za problem recepcije grike umetnosti s strani sofasnih kultur gl.
Boardman 1594,

SElsner je problemu Vitruvija in njegovega programa posvetil
obsezno poglavje, kjer svojo tezo argumentira s pomogjo primerjave be-
sedila samega in rimske stanovanjske arhitekture, kot se je ohranila v
Pompejih in Herkulaneju.
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Zakaj natanko je v Gr¢iji prilo do pojava realistiCnega
upodabljanja, zaenkrat $e ni razjasnjeno. Vzroka, da so se
raziskovalci temu vprasanju lahko bolj ali manj izogibali,
sta dva. Prvi je prav gotovo ideja, da je naturalizem vr-
hunec organskega razvoja sloga kot neCesa avtonomnega
in koherentnega, ki je v okviru umetnostne zgodovine
dobila znalaj nadasovnega aksioma. Drugi je kanoniza-
cija grske umetnosti v smislu “umetniSkega ustvarjanja
pod svobodnim demokrati¢nim mediteranskim soncem”.
Sele v najnovejiem &asu so se raziskovalci zateli po-
svedati reinterpretiranju pomena grske likovne umetnosti,
s tem pa tudi novemu razumevanju njenih pojavnih oblik.
Tako npr. Nigel Spivey razlaga pojav antropomorfizma
in posledi¢no tudi realisticnega upodabljanja v gr3kem
kiparstvu kot posledico doloCenih verskih obicajev ozi-
roma predstav (Spivey 1996, 43-52; prim. tudi Freed-
berg 1991). Ne glede na razli¢ne interpretacije razlogov in
vzvodov pojava grikega verizma in njihovo uspesnost pri
pojasnjevanju zgodovinskih mehanizmov delovanja tega
nadina upodabljanja velja, da je njegov pojav bolj rezul-
tat politi¢nega, kulturnega in ideoloSkega trenutka kot pa
“Cudeza”.

2. Pred novovesko, lahko reGemo celo “znanstveno”, dobo
proudevanja umetnosti so bili Grki edini, ki so razvili zvrst
pisanja, ki jo danes imenujemo umetnostna teorija. Njene
bistvene elemente, biografski pristop, delitev na Sole in
kvalitativno vrednotenje umetniskih del so za njimi v svo-
jem velikem obudovanju antike in neizmerni vnemi, da
bi jo kar najbolj posnemali, prevzeli renesanéni pisci, za
njimi pa tudi vsi ostali pionirji umetnostnozgodovinske
vede, zacen$i z J. J. Winckelmannom. To pravzaprav ni
presenetljivo, saj smo Ze omenili, da se je umetnostna zgo-
dovina oblikovala kot veda, ki je prouevala anti¢no ume-
tnost. Bolj zanimivo je, da se je ta koncept ohranjal tudi
kasneje, ko je §irila svoje raziskovalno obzorje, in da v
najvedji meri velja $e danes (Settis 1992, 57-58). To pa
ob koncu dvajsetega stoletja umetnostno zgodovino posta-
vlja v paradoksalen poloZaj: s konceptom in terminologijo
“gr§ke umetnostne teorije” oziroma njene renesancne in
postrenesanéne interpretacije, ki ju je kanonizirala in jima
dala znacaj nadzgodovinskega interpretativnega modela,
se je prisiljena pod pritiskom splo§nega historiografskega
razvoja spopasti z novo interpretacijo grske in drugih ume-
tnosti.

Ena najpomembnejsih nalog raziskovanja grSke (in rim-
ske) umetnostne produkcije je gotovo nova, kriti¢na in-
terpretacija grikih (in latinskih) besedil, ki se ukvarjajo

z umetnostjo.® Pri tem je treba upostevati konceptualno
oziroma interpretativno pogojenost samega pojma ume-
tnost: nesporno je namre¢, da stari Grki pojma Teyvn
(kakor tudi Rimljani pojma ars) niso uporabljali in ra-
zumeli v dana¥njem larpurlartistiénem smislu.” Z besedo
Texvn so Grki oznaCevali vsako dejavnost, za katero je
bilo potrebno doloCeno znanje, in je imela torej pojmovno
vecii, predvsem pa drugacen obseg, kot ga ima dana3nji
izraz umetnost v ozkem umetnostnozgodovinskem smi-
slu (Grassi 1957; Muhovi¢ 1995). Zato nove interpretacije
klju€nih pojmov niso samo naloga filologije, ampak tudi
umetnostne zgodovine, ki mora z modernimi interpreta-
cijami gr8ke umetnostne produkcije tvorno sodelovati pri
njihovem tolmagenju.?

V zvezi s problemom pojava verizma v grski umetno-
sti je nujno postaviti tudi vpraSanje pomena grskega
pojma punots. Izraz je eden najteZje prevedljivih poj-
mov anti¢ne filozofije in ima izredno Siroko pomensko
polje. Prvotno se je uporabljal v zvezi s plesno umetno-
stjo in je Sele v teku Casa presel tudi v terminologijo dru-
gih umetnostnih podrocij — besednega in Sele nazadnje
tudi likovnega ustvarjanja (Koller 1954, 9-15 in 119).
Raziskovalci ga zato interpretirajo razliéno (Gantar 1985,
78-79; Kalan 1991, 5 in 8; Grassi 1957, 107ss), ven-
dar pa ima v okviru umetnostnozgodovinske razprave tra-
dicionalno pomen posnemanja v smislu naturalistinega
upodabljanja.® Tako razumevanje besede je ostanek po-
zitivistitnega pojmovanja umetnosti, $e¢ posebno likov-
nega upodabljanja, za katerega je znacilno predvsem pre-
pri¢anje v nad€asovnost pojma likovne ustvarjalnosti in
mehanizmov njenega delovanja (funkcija, produkcija, re-
cepcija). Bistvenega pomena je torej na novo razloZiti po-
men izraza punots TnS puoews v kontekstu figurativne
(likovne) umetnosti ter njegovo povezavo s pojavom ve-
rizma v umetnostni praksi, Ze ta sploh obstaja.!® Vprasanje

6Kriti¢no vrednotenje nekaterih piscev, npr. Vitruvija in Pavzanija,
najdemo tudi v omenjenem Elsnerjevem delu (1995).

"Dejstvo, ki nedvomno kaZe na to, je prav gotovo tudi kasnej3a, sre-
dnjevesSka uporaba besede ars. Zelo teZko si predstavljamo, da bi septem
artes liberales pomenilo sedem svobodnih umetnosti, kot se termin tra-
dicionalno prevaja, prej sedem svobodnih ve3&in oziroma znanj.

8Zanimivo bi bilo npr. razmisliti o vsebini grikih umetnostnih spisov
in njenih pomenih v kontekstu tcorije Nigela Spiveya (1996, 84-95), da
je vegina grikih kiparskih izdelkov nastala kot ex voto in ne kot work of
art.

Naj omenimo le E. Gombricha (1977), ki enati pepunois kar z ilu-
zionizmom.

10Tudi e se zadovoljimo s tradicionalnim tolmadenjem, ki izraz raz-
laga dobesedno kot posnemanje narave, pred nami ostaja mnoZica pro-
blemov, med katerimi je nedvomno najpomembnej$e vpraganje, za po-
snemanje katere narave (realnosti) pravzaprav gre! O tem prim, Elsner
1995, poglavje o gledanju in realnosti; Grassi 1957, 16-17.
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namre¢ je, koliko sta bila (vzro¢no) povezana filozofska
misel, ki je plod razmi$ljanja nekaterih posameznikov, na
eni strani in prakti¢no dojemanje podob, njihove forme in
vsebine v najSirSem smislu na drugi.

Temeljitega razmisleka bi moral biti konéno delezen
tudi koncept razvoja (evolucije) umetnosti, ki je tudi
“dedisCina” grike umetnostne teorije. Bistvo razvojnega
modela dobro ponazarja misel Ranuccia Bianchi Bandi-
nellija (1990, 105): “Slogovni jezik pa se, nasprotno, ve-
dno kontinuirano spreminja (tako da se pogosto upora-
blja napacen termin ‘evolucija’ namesto ‘razvoj’ in mo-
remo med dvema deloma, za kateri ne poznamo absolu-
tne kronologije, prepoznati tisto, ki je moralo biti izdelano
pred drugim, to je relativno kronologijo)...” Pri tem je
sporno dvoje. Najprej se moramo ustaviti ob pojmu ra-
zvoja sloga. Razvoj kot “logi¢no napredujoca narava slo-
govnih sprememb” (Brendel 1992, 28) ni nekaj samo po
sebi umevnega, temve¢ je interpretacijski model, ki ima si-
cer dolgo tradicijo, je pa ob koncu dvajsetega stoletja po-
treben resnega pretresa. Bistvo njegove problemati€nosti
je v tem, da je vedno uporabljen a posteriori in da znan-
stvenik s svojega, modemnega stali§€a razlaga logiko prete-
klih doseZkov kot zaporednih stopenj logi¢nega, koheren-
tnega gibanja (napredovanja). Uporaba razvojnega modela
je v primeru umetnostnega sloga $e posebej vprasljiva, saj
implicitno vsebuje idejo, da je slog nekaj avtonomnega,
koherentnega in organskega.!! Tako smo npr. v kontekstu
gr8ke upodabljajoCe umetnosti navajeni gledati arhai¢ne
roupos kot razvojno predstopnjo Mironovega Diskobola,
kar je v veljavni interpretaciji razvoja gr8ke umetnosti na
poti k vse ve¢jemu verizmu nekako logi¢no. Stvar postane
vprasljiva, ko gr$ke kovpos postavimo ob bok recimo
egipanskim kipom. Zelo hitro pridemo do zakljucka, da
veljajo v obeh primerih izredno podobna, e ne kar enaka
oblikovna nacela. Za egip&ansko plastiko lahko torej tr-
dimo, da je oblikovana v arhai¢nem slogu. Vendar pata v
okviru egip&anske civilizacije oziroma umetnosti ni napre-
doval h klasi¢nemu tako kot v Gr¢iji, ampak je nacin upo-
dabljanja skozi tri tiso¢letja ostal prakticno enak. MoZni
razlagi sta dve: ali so bili Egip¢ani nesposobni narediti
naslednji korak v slogovnem razvoju ali pa jih ta prepro-
sto ni zanimal. Sklep, h kateremu nas taka primerjava pri-
pelje, je, da imamo v omenjenih civilizacijah opraviti z
dvema razli¢nima konceptoma (likovnega) upodabljanja,
kar pa ima posledice seveda tudi za razumevanje sloga,
ki je kar najtesneje povezan z upodabljanjem. Izoblikova-
nja klasi¢ne stopnje v grski umetnosti ocitno ne moremo

podobno je razmigljal Salvatore Settis (1992, 58). Za problematiko
sloga gl. Biatostocki 1986.

razlagati evolucionisti¢no, to se pravi kot nujno razvojno
napredovanje arhajske stopnje, pa¢ pa kot posledico civi-
lizacijske situacije.

Slika 3: Primer arhai¢ne gr¥ke skulpture: Stoje¢i miadeni¢,
Korint, 550 pred Kr., Miinchen (po Karl Schefold, Die Griechen
und ihre Nachbarn, Propyliden Kunstgeschichte I, Propylien
Verlag, Berlin 1967, slika 35b).

Razvojni interpretacijski model torej ne more biti zado-
voljiv nacin razlage dinamike umetniSkega upodabljanja
in sprememb, ki jih je opaziti znotraj njega, pa¢ pa mora
sam postati predmet razlage. Zanimivo je, da tudi v okviru
grike umetnosti, za razlago katere je bil pravzaprav obli-
kovan (in se je Sele kasneje po spletu okoli§¢in zakoreninil
tudi v modernem umetnostnem zgodovinopisju), ne velja
vedno, ampak v nekaterih obdobjih bolj, v drugih manj.
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Dosledno velja predvsem za obdobje od zgodnjega 5. do
konca 4. stoletja pred Kr. (klasi¢no obdobje grike ume-
tnosti), ko se je razvila tudi gr¥ka umetnostna teorija, kar
napeljuje na misel, da sta oba pojava povezana, ¢ vec, da
sta v medsebojni odvisnosti (Brendel 1992, 28). Izobliko-
vanje razvojnega modela v okviru grske historiografije je
samo na sebi razumljivo, vendar pa dejstvo, da ga dosle-
dno ni mogoce zadovoljivo uporabiti niti za celotno griko
umetnostno produkcijo, kaZe, da razlik v nainu upoda-
bljanja ni mo¢ razlagati zgolj z oblikovnega vidika. Ume-
tnostna zgodovina bi se morala osredotociti na prepozna-
vanje teh razlik ter ugotavljanje njihovih vzrokov in po-
menov.

Slika 4: Primer “‘arhaiéne” egipcanske skulpture: Tutmozis III.,
1490-1436 pred Kr., Kairo (po Kurt Lange in Maks Hirmer,
Egipat: arhitektura, plastika, slikarstvo tokom tri milenija,
Jugoslavija, Beograd 1973, slika 140).

Z razlikami v naéinu upodabljanja pa sc vraamo k rim-
skemu problemu oziroma problemu opredelitve medse-

bojnega razmerja med rimsko in grko umetnostjo.

“Ce se zdi, da v vsej zgodovini antine umetnosti 3¢ vedno
prevladuje grska klasi¢nost, je to zato, ker so grike ume-
tnostne stvaritve obravnavane kot univerzalne Cloveske
vrednote in zato zavestno osvobojene ‘histori¢ne pogoje-
nosti’ ”’ (Settis 1992, 64). Kako globoko se je koncept hi-
stori¢ne nepogojenosti grike umetnosti zakoreninil v ume-
tnostni zgodovini, vidimo na primeru dela Ranuccia Bian-
chi Bandinellija, enega vodilnih italijanskih raziskovalcev
rimske umetnosti povojne generacije. V uvodu k zbirki
besedil na temo plebejske in imperialne rimske umetno-
sti, ki je iz8la pod naslovom Od helenizina do srednjega
veka, je med drugim zapisal: “Ta raziskava bi morala po-
kazati, da je bila naturalisti¢na (helenisti¢na) forma, s ka-
tero so stoletja dolgo enadili koncept umetnosti, le izjema,
ki se je pojavila v Gréiji in bila vezana na kulturno eks-
panzijo grike civilizacije” (Bianchi Bandinelli 1990, 11,
prim. tudi 130-131). V nadaljevanju je upraviceno kriti-
ziral nehistori¢nost akademske estetike, ki je kanonizirala
helenisti¢no umetnost, in koncept avtonomije umetnosti,
ki izhaja iz (napa¢no razumljene) aristotelovske estetike
(prav tam, 14-17). Po tem obetajolem teoretskem uvodu
je zato toliko teZje razumeti konzervativnost Bianchi Ban-
dinellijevih tez, kot jih je razvil v slede¢ih esejih. Kot
pristas sloga in razvojnega interpretacijskega modela je
opredelil t. i. kultivirane in nekultivirane umetniSke ma-
nifestacije. Kultivirane umetniske manifestacije se poja-
vljajo v tistih druZbah, kjer so si racionalno zastavili pro-
blem plasti¢ne forme in ga reSevali s pomodjo kontinuira-
nega in notranje logi€no povezanega razvoja (gre za suk-
cesiven razvoj sloga; prav tam, 67). Tak logien razvoj,
ki omogoca datiranje s pomocjo formalnih elementov, se
je po Bianchi Bandinellijevem mnenju razvil le v Gréiji
(prav tam, 68), kar naj bi bilo predvsem posledica “stal-
nega zavedanja problematike umetnostne forme, tako na
teoretskem kot na tehni¢nem nivoju, izvirajocega iz stole-
tne dialektike” (prav tam, 78). Tudi helenisti¢ni naturali-
zem se je po njegovem mnenju izoblikoval kot rezultat po-
globljenih teoretskih umetnostnih konceptov, saj “se kaze
kot dosezek kontinuiranega in koherentnega primerjanja
z naravno realnostjo, kot jo dojema clovesko oko, ki ga
spremlja razmisljujo¢i um” (prav tam, 109). Bianchi Ban-
dinelli je na ta naCin oblike umetnostnega ustvarjanja raz-
delil v dve skupini. Na eni strani je, po njegovem mnenju,
oblikovanje, ki ga vodi logi¢na, racionalna misel in je zanj
znacilna naturalisti¢na oblika, na drugi pa je ustvarjanje,
ki je zaznamovano z nelogi¢no, iracionalno mislijo, ki se
izraZa v abstraktni, shemati¢ni obliki. To je tisto umetno-
stno izraZanje, ki “teZi k unicenju organske kohezije ume-
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tnostne podobe” (prav tam, 116). Pred renesanso je bila
grika kultura edina, ki je razvila racionalno misel in raz-
lago sveta, hkrati pa tudi umetnost, ki je temeljila na natu-
ralizmu ter ravnovesju med racionalnostjo in intuicijo (Se
vec, oboje se zdi Bianchi Bandinelliju povezano; prav tam,
117). S tem je Bianchi Bandinelli (nezavedno?) kanonizi-
ral gr&ko umetnost, ki ji pripisuje izjemnost, kajti bila je
veC kot le normalno ¢lovekovo izrazanje (prav tam, 121).

Posledica te kanonizacije, upraviéene ali ne, je tudi Bi-
anchi Bandinellijeva delitev rimske umetnosti na dva to-
kova. Dejstvo, ki Ze od prvih zaCetkov raziskovanja rim-
ske umetnosti buri duhove znanstvenikov, je namre¢ (na-
videzna) razdvojenost v rimski umetnostni produkciji. Po-
leg izdelkov, ki so po svoji naravi klasi(cisti)éni — bodisi
da gre za uvoz grskih del, kopije grikih del ali pa zgolj
rimska dela, ki bolj ali manj sledijo grskemu kanonu -
, obstaja mnoZica izdelkov, ki ne samo, da z naturaliz-
mom nimajo veliko skupnega, ampak se vCasih zdi, da
so oblikovani v pravem nasprotju z vsemi konvencijami
umetniskega ustvarjanja, ki jih je zakoli¢ila grika ume-
tnost. Bianchi Bandinelli je ta problem resil z vpeljavo
dveh tokov, ki sta v rimski umetnosti obstajala Ze od vsega
zaCetka. Prvega, ki ga je imenoval uradna umetnost, za-
znamuje eklekti¢no nadaljevanje helenisti¢ne produkcije
(kakor pravi sam: “posnemanje velike tradicije grike kla-
sike ali dvorske umetnosti helenisti¢nih drzav’!? — prav
tam, 167), v drugem, plebejskem toku pa je videl nadalje-
vanje oblik predrimske umetnosti. Ta umetnost je bila v
primerjavi z uradno groba, njeni cilji niso bili estetski, pad
pa narativni oziroma dokumentarni, zato je prava razmerja
zamenjala s hierarhi¢nimi, opustila je uporabo perspek-
tive, njen prevladujoéi nadin postavitve figur pa je fron-
talni (prav tam, 168). Nosilci prvega umetnostnega toka
so bili pripadniki druZbenopoliti¢ne in kulturne elite, no-
silci drugega pa niZji uradniki, vojaki in ljudstvo (plebs).
Oba sta, kot re€eno, tekla vzporedno, dokler se za Casa
Dioklecijana ni plebejski tok povzpel v uradno umetnost
in s tem povzroCil dokonden zaton helenisti¢nega natu-
ralizma za veC kot tisoC let (prav tam, 171). Vzroke za
prevlado plebejske umetnosti je po Bianchi Bandinellije-
vemn mnenju treba iskati v spremembah druzbenih struk-
tur in ideologij (prevzem oblasti s strani niZjih plasti; vdor
orientalskih religioznih prvin, predvsem CaCenje cesarja;
prav tam, 173-174). S svojim modelom rimske umetnosti
je Ranuccio Bianchi Bandinelli kljub svojim kritikam ne-

12To je seveda svojevrsten paradoks, saj je iz “klasi¢nih™ rimskih
spomenikov jasno razvidno, da se Rimljani niso vedno zgledovali po
klasiZnih oziroma helenistiénih vzorih, ampak so pogosto posegali tudi
po arhajskih modelih. O t. i. modi arhajskega sloga prim. Strong 1976.

katerih (tradicionalnih) konceptov §e vedno trdno zasidran
v vecstoletni tradiciji formalnega evolucionizma.

Alternativo ideji “napredka umetnosti”, ki je eden od te-
meljev tradicionalne umetnostne zgodovine, je v okviru
problema rimske umetnosti ponudil Salvatore Settis z mo-
delom t. i. generi¢nih slogov. V njem je zdruZil dva Ze
uveljavljena in precej zakoreninjena termina umetnostno-
zgodovinske teorije, ki pa ju je povsem nanovo interpre-
tiral. Prvi je pojem “nesoCasnosti soCasnega”, ki ga je v
zaCetku dvajsetega stoletja razvil Wilhelm Pinder. V njem
je Pinder razvil koncept umetnostnih “dogodkov” (mani-
festacij), ki so bili Casovno socasni (torej so se zgodili npr.
istega leta), niso pa bili na isti slogovni stopnji (bili so torej
nesoCasni v okviru slogovnega kronoloskega zaporedja;
Settis 1992, 57). Drugi pojem pa je Rieglov Kunstwollen
kot umetnostno hotenje $irSe skupine ljudi, npr. naroda,
ki v veliki meri narekuje (tudi) umetnisko izraZanje posa-
meznika. Settis, ki se ne strinja s konceptom slogovnega
oziroma formalnega evolucionizma, si je od Pinderja izpo-
sodil njegov model mreZe soCasnih razliénih umetniskih
manifestacij in ga zdruZil z Rieglovim Kunstwollen, ki ga
Jje sam raz§iril: dvojico parametrov, namre¢ individualne
predpogoje (umetnik in naroénik) in predpogoje okolja,
je dopolnil v trikotnik s tem, ko je v proces raziskovanja
pogojev nastanka nekega umetniskega dela vkljuéil tudi
njegovo vsebino. Na ta nacin je vpeljal mreZo socasnih
umetniskih manifestacij, katerih struktura je odvisna tako
od tipa kot tudi od tematike, na kratko, mreZo generi¢nih
slogov (prav tam, 58). Genericni slog je oznaka za razli¢ne
vrste upodobitey, ki zaradi svojega tipa (npr. nagrobni re-
lief) ali teme (npr. histori¢na, narativna) zahtevajo tocno
dologen nacin upodabljanja (frontalnost, hierarhi¢ni pro-
porci, perspektiva, naturalizem...; Brendel 1992, 37).13
Upravicenost takega pristopa k rimski umetnosti je ar-
gumentiral s §iroko segmentacijo, ki se je kazala na naj-
razli¢nejsih nivojih rimske civilizacije (druzbena razslo-
jenost, geografska pogojenost §irokega ozemlja imperija,
obstoj predhodnih — umetnostnih - kultur). Kljub razdro-
bljenosti je Ze zaradi ideje povezave celotnega ozemlja
drZave vseeno obstajala tudi moc€na teZnja po povezova-
nju, ki pa se na umetnostnem podro¢ju po Settisovem
mnenju ni kazala v slogovni enotnosti, v nekak§nem rim-
skem slogu, temve¢ v ikonografski enotnosti. Romanitas
se ne izraZza toliko v obliki kot v vsebini (Settis 1992,
68). Scttisov model rimske umetnosti je toliko bolj zani-
miv, ker v njegovem okviru ni mesta za kvalitativno raz-

13Model mreZe sinhroni¢nih manifestacij kot nadomestek njihovemu
diahroniénemu zaporedju je predlagal tudi Alfred Gell (1998) v svoji
antropolo$ki teoriji umetnosti.
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slojevanje razli¢nih oblik umetnostnega izrazanja, kar je
logi¢na posledica tradicionalnih modelov. Kot zgled naj
sluZi zgoraj obravnavani Bianchi Bandinellijev model. Bi-
anchi Bandinelli (1990, 171) ugotavlja, da je plebejski tok
rimske umetnosti “tisti, ki konstituira temelj rimske ume-
tnosti v evropskih provincah (galskorimska, iberskorim-
ska, ilirska in panonskorimska umetnost), na katero so ce-
pljene primitivne, spontane lokalne teznje.” Medtem pa
Settisov model rimske umetnosti, ki temelji na ikonograf-
ski kowvn, omogoca interpretacijsko raznovrstnost mno-
gih lokalnih slogov brez njihove medsebojne primerjave in
razvriCanja v kvalitativno lestvico oziroma brez dolo€anja
njihove klasi¢nosti in odklonov od nje (Settis 1992, 68).

Provincialna umetnost, ki koli¢insko verjetno tvori vecino
korpusa rimske umetnostne produkcije, je bila s strani
umetnostne zgodovine v tradiciji formalnega evolucio-
nizma v preteZzni meri oznacena kot “drugorazredna”. Kot
je bilo povedano Ze v uvodu, sta vzroka za tako vredno-
tenje dva. Prvi je geografska pogojenost te produkcije,
ki je nastajala dale¢ od Rima ter drugih vecjih sredisc,
v katerih se je zbirala elita in kjer je nastajala umetnost
v najboljsi klasicni tradiciji. Njeni nosilci so bili pred-
vsem niZji uradniki, vojaki in trgovci. Drugi dejavnik je
nenehna izpostavljenost barbarskemu elementu, ki je tudi
povsem neklasiCen. Raziskovanje provincialne umetnosti
se zato odvija na dveh nivojih. Najprej gre za iskanje red-
kih klasi¢nih del, ki so ali uvoz iz kak3nega vecjega ume-
tnostnega sredisca ali delo umetnika, ki se je v takem
sredisCu Solal ali pa si je tam vsaj nabral vtisov in ide;j.
Sledi obravnava ostalih artefaktov, ki se veCinoma vrti
okrog ugotavljanja odklonov od klasi(cisti)énih elemen-
tov, se pravi pomanjkanja naturalistinega oblikovanja,
nerazumevanja problema prostora ipd. ter eventuelno is-
kanja moznih reminiscenc umetnostnega oblikovanja pre-
drimske dobe (ilirskih, keltskih elementov). Znacilen pri-
mer takega obravnavanja provincialne umetnosti je pre-
gled Rimske umetnosti Donalda Stronga, ki je iz8el v seriji
Pelican History of Art in je v letu 1990 doZivel Ze ponatis
druge izdaje. Ze beZen pregled knjige pokaze, da je pro-
vincialni umetnosti namenjenega izredno malo prostora,
pac le tistim njenim segmentom, ki so tvorno sodelovali
pri “napredku” rimske umetnosti, oziroma tistim umetno-
stnim manifestacijam, ki so §e prav posebej zanimive (sic/
Strong 1976, 13). V nadaljevanju se izkaZe, da se je avtor v
poglavjih o provincialni umetnosti v ve&ji meri osredotocil
le na umetnostno produkcijo, ki je nastajala v povezavi
razli¢nih provinc (npr. cesarske rezidence, vile, slavoloki,
vedji javni spomeniki in zgradbe). Da bi bila zmeda Se

vecja, je ze tako kvalitativno slabse vrednoteno provinci-
alno umetnost Se dodatno razdelil na dve skupini in sicer
na tisto, ki je nastajala v provincah, v katerih niso poznali
tradicije gr8ke oziroma helenisti¢ne umetnosti, in tisto, ki
Jje nastajala na umetnisko kreativnem obmodcju vzhodnega
Sredozemlja (prav tam, 115). Da je pojem provincialnega
v resnici dobil pomen kvalitativne oznake, najbolje kaze
njegovo mnenje, da je bil vpliv klasi¢ne tradicije v za-
hodnih provincah tako Sibak (v primerjavi z vzhodnimi
provincami, ki so odigrale odlocilno vlogo pri oblikova-
nju griko-rimskega sloga), da bi lahko vso umetnost, na-
stalo na tem podrod¢ju, imenovali provincialno (prav tam,
243, prim. tudi 163—-165). Izjema sta le Hispania in Gallia
rimsko umetnost in kjer je zaradi lastne helenisti¢ne tradi-
cije lahko priSlo do artisti¢ne romanizacije in izoblikova-
nja galo-rimskega sloga (prav tam, 163-165).

Vzrok takSne interpretacije in vrednotenja provincialne
umetnosti je Strongovo prepricanje, da je bil klasi¢ni tok
(slog) tisti dejavnik, ki je povezoval rimsko umetnost na
celotnem ozemlju cesarstva (prav tam, 241), s Cimer se
vklju€uje v tradicijo raziskovalcev, ki so romanitas iskali
v formalnih oziroma slogovnih elementih.

Tej tradiciji je bila zvesta tudi vecina raziskovalcev, ki
5o se ukvarjali (in se e ukvarjajo) z rimsko provincialno
umetnostjo na dananjem slovenskem ozemlju. Pri tem
Je zanimivo dejstvo, da je Rajko LoZar v svoji Studiji o
nori§ko-panonski voluti Ze leta 1934 rimsko provincialno
umetnost interpretiral na nacin, ki je izredno blizu (ka-
snej§emu) Settisovemu modelu. LoZarjevo osnovno vo-
dilo, da je namre€ treba v provincialni umetnosti videti
dve porekli, klasi¢no in provincialno, pri ¢emur tvorijo
klasi¢ni element motivi oziroma repertorij, provincialnega
pa slog (LoZar 1934, 142-143), je v osnovi enako ideji o
raznovrstnosti razli¢nih so€asnih slogov znotraj iste iko-
nografske (motivne, tematske) mreze, ki tvori jedro Setti-
sovega modela (gl. zgoraj). Zato je obZalovanja vredno, da
sodobni in kasnejsi raziskovalci LoZarjevega modela niso
niti prevzeli niti dalje razvijali. Tradicija slogovnega evo-
lucionizma je (bila) tako globoko zakoreninjena v ume-
tnostnozgodovinski misli, da se je raziskovalci niti ne za-
vedajo, kaj Sele, da bi jo postavili pod vpra$aj.

V kontekstu novih interpretacijskih modelov ima (sloven-
sko) raziskovanje rimske provincialne umetnosti ob koncu
dvajsetega stoletja mozZnost novega zaCetka. Probleme je
potrebno zastaviti v okviru novega razumevanja sloga in
njegove raznolikosti, predvsem pa se je treba osvoboditi
prisile kvalitativnega vrednotenja umetnostne produkcije
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glede na njeno klasi¢nost oziroma neklasi¢nost (barbar-
skost) in vseh njenih delitev, ki temeljijo na takem vredno-
tenju. OsredotoCiti se velja predvsem na razli¢ne pojavne
oblike umetnostne produkcije, njihove funkcije in meha-
nizme delovanja. V okviru takih interpretacij ne bo vec
zadostovalo zgolj evidentiranje “uvoZenih” del, temvec bo
potrebno raziskati, kak3no vlogo so igrala oziroma kakSen
je sploh bil njihov pomen v okolju z drugadno umetnostno
produkcijo. Pri tem seveda ne gre le za formalno oziroma
slogovno drugacnost, pal pa predvsem za funkcijske in
semanti¢ne razlike. Sele takine interpretacije bodo lahko
tvorno prispevale k razumevanju rimske umetnosti v ce-
loti, tako njene ideje kot tudi konkretnih manifestacij. Po
naSem mnenju je treba namre¢ ravno v provincah iskati
romanitas, torej tiste ideje in njihove konkretizacije, ki so
neznansko ozemlje rimske drZave povezale v celoto.
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