OBRISI
POLITOLOGLIJE
UMJETNOSTI

1. Zasto ne postoji politologija
umjetnosti?

Sazet odgovor na to pitanje glasi:
znanost o politici nije kompetentna za
ona razdoblja u kojima su postojale obil-
ne politi¢ke relacije s umjetno$¢u.” Ona
se osje¢a nadleznom za demokraciju na-
kon Drugog svjetskog rata. U tom se raz-
doblju povezanost politike i umjetnosti
stalno smanjivala. Otkako je najnovija
povijest prodrla u porace i otkako polito-
logiji ograni¢ava kompetenciju i nakon
1945. godine, sve je aktualnija osnovica
djelovanja sociologa. Koliko su se poli-
tolozi uspje$no umijesali u pitanja poli-
ticke ikonologije proslih rezima, toliko
su stekli kompetenciju kao povjesnicari.
Pritom su najuspje$niji bili povjesni¢ari
politickih teorija — u samoj disciplini ve¢
gotovo marginalna skupina.

Politolozi su samo pojedina¢no
obradivali paralelnost politickih proce-
sa i razvoja umjetnosti, primjerice Carl
J. Friedrich u svojoj knjizi Das Zeital-
ter des Barock (1954). Povjesnicari, koji
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su se dugo uzaludno tro$ili u rovovskim
bitkama izmedu politicke povijesti do-
gadaja i strukturalne povijesti drustva,
prestali su se, takoder odavno, zanimati
za odnose izmedu umjetnosti i politike.
To se promijenilo otkako je kultura po-
stala dominantnom paradigmom i u po-
vijesnoj znanosti.

Povjesnicari politickih teorija veo-
ma su se rijetko zanimali za traktate o
umjetnosti i arhitekturi kao izvore po-
liticke teorije, premda su pojedini teo-
reticari umjetnosti, primjerice Alber-
ti, napisali ¢ak kvazisocioloske rasprave
o slici drustva svoga vremena (Alberti,
1969). Povjesnicari umjetnosti su, obrat-
no, takoder ignorirali politicku teori-
ju koja nema znacajnih veza s umjetno-
$¢u, mada je u Machiavellija ili Hobbesa
svagda bila pokoja dosjetka. Samo on-
dje gdje su povjesnicari umjetnosti teo-
riju drzave izravno ukljucivali u stvara-
nje vladavinske simbolike i alegorijske
umjetnosti dolazilo je do iscrpne analize
teoreticara politike. Tako je, primjerice,
Justus Lipsius otkriven kao isporucitelj

" Ovaj je tekst prijevod prvoga poglavlja autorove knjige Die Kunst der Macht und die Gegen-

macht der Kunst. Studien zum Spannungsverhdltnis von Kunst und Politik, Suhrkamp, Frankfurt

am Main, 1998, 7-37.
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neke vrste habsburske vladavinske ideo-
logije (Matsche, 1981: 74 i d.). No naj-
vi$e su uvazavani oni teoreticari politike
koji su jednakoj mjeri bili znalci i u poli-
tickoj i u estetskoj filozofiji, kao Diderot,
Rousseau, Burke, Kant, Hegel, Marx ili
Proudhon. Te su dodirne to¢ke povije-
sti politicke teorije i povijesti umjetnosti
ostale, takoredi, “povijest umjetnosti bez
slika” i idejnopovijesna pozadina. Ondje
gdje su politolozi nalazili slike, one su
ve¢inom ostajale ilustracijom. Tako je i
Murray Edelman, koji se proslavio anali-
zom simboli¢ke uporabe politike (From
Arts to Politics), uspio, u najboljem slu-
¢aju, dokazati paralelne pojave u umjet-
nosti i politici. Pretenzija podnaslova
Kako umjetnicke kreacije oblikuju politic-
ke percepcije nije ostvarena, unato¢ de-
monstriranju slika od Kéthe Kollwitz sve
do pop-arta (Edelmann, 1995). Politolo-
zi su se samo izuzetno upustali u politic-
ke dimenzije ikonologije. Pritom su im
najblize bile nizine primijenjene umjet-
nosti u grafi¢ckoj produkciji simbola, am-
blema ili slika dogadaja od levijatanskih
ilustracija do revolucijske grafike.

Otkako se politologija okrenula od
politike kao sustava odlucivanja (poli-
tics) i sve vide tezi politici kao materijal-
nome rezultatu politike (policy), otkri-
vana su stalno nova polja politike. Time
je politologija s vremenskim pomakom
ponovila raspadanje sociologije u socio-
logije sa spojnicama, na veliko nezado-
voljstvo starije generalisticke i institu-
cionalisticke politologije. Na mnogim
novim poljima (socijalna politika, gos-
podarska politika, urbanisti¢ka politika)
politolozi su postali samo marginalno
znacajni. Politologija prava jedva se odu-
pirala premod¢i pravne znanosti, osobito
stoga §to se ona sama otvorila socijalno-
znanstvenim metodama. Pogotovo polje
politike “umjetnost i kultura” ima mar-

ginalnu ulogu. Dok je sociologija umjet-
nosti bila omiljen zahtjev studenata po-
vijesti umjetnosti, veoma je rijedak bio
zahtjev za jaCom politickom analizom
umjetnickih djela.

2. Politicka ikonologija

U povijesti je umjetnosti istrazivac-
ko polje “umjetnost i politika” ponajpri-
je bilo zastupljeno u dvama pristupima
koji su bili najja¢i konkurenti u borbi
teorijom vodene znanosti o umjetnosti
protiv pozitivisticko-deskriptivne povi-
jesti umjetnosti: u ikonologiji i socijal-
noj povijesti umjetnosti. Oba su pristupa
polazila od strukturalnoga pojma susta-
va, koji je puninu detalja pretvarao u tu-
macivu cjelinu. Oba su bila deduktivna,
ukoliko su ve¢ pretpostavljala struktu-
ralno jedinstvo koje se zatim - ponekad
tautoloskim cirkularnim  zaklju¢cima
- empirijski dokazivalo. Quod erat de-
monstrandum bilo je svagda sadrzano
u hipotetickoj okosnici. Pozitivisticki i
historijski povjesnicari umjetnosti ima-
li su stoga metodicke poteskoce s obama
pristupima.

Ikonologija je ponekad vrednovana
kao “gradanski” pandan promarksisti¢-
koj socijalnoj povijesti umjetnosti. Ona
je dopustala politi¢ko i socijalno tuma-
¢enje umjetnickih djela, a da se pritom
nije morala okruziti strvinarskim miri-
som revolucionarno-teleoloskih teorija
povijesnih tokova. Ikonologija nije na-
stala bez poticaja iz socijalnih znano-
sti. Najbliza joj je bila predodzba da su
znanstvene discipline privremene she-
me funkcionalne organizacije znanja o
odredenim podruc¢jima koje podlijezu
mijenama. One nisu zvijezde stajadice na
nebu, nikakve ontologke danosti. Prije se
u “sporu fakulteta” vidjela jasna hijerar-
hija struka koje su ljubomorno ¢uvale
svoje granice. Povijest umjetnosti brzo



je zaboravila kako joj je neko¢ bilo tes-
ko etablirati se kao autonomna znanost
izmedu filozofske estetike i historijskih
kulturnih znanosti. Svaka znanost moze
postati pomoc¢na znanost neke druge
discipline. To nije degradacija, nego us-
pon priznavanjem relevantnosti vlastite
struke za odnosnu drugu.

Socijalni znanstvenik, koji se izvana
priblizava sakralno nadviSenome pro-
storu umjetnosti, ¢uje utjeSnu poruku
Hansa Beltinga da slike pripadaju svima
i nikomu ponaosob i da svaka disciplina
ima “prekratak kompetencijski pokri-
va¢” (Belting, 1990: 13). Medutim soci-
jalni znanstvenici ne bi trebali tu utjesnu
poruku prebrzo shvatiti kao opravdanje
svoga interesa za slike. Na koncu, u op-
hodenju sa slikama nije ipak svaka zna-
nost “jednako bliska Bogu”. Znanost o
umjetnosti ima kompetencijsku pred-
nost u ophodenju sa slikama, pogotovu
sistematizacijom metode kao $to je iko-
nografija.

Jos uvijek nije postalo opéim dobrom
strogo razlikovanje ikonografije i ikono-
logije iz $kole Panofskoga. No to se razli-
kovanje preporucuje ve¢ zbog toga §to se
od praotaca ikonografije ustalilo opuste-
no govoriti o “ikonografiji” slike vladara
ili povijesne tematike. Ta je jezi¢na opu-
$tenost zacijelo neizbjezna. Ne moze se
jednostavno staviti “ikonski” za “ikono-
grafski” kao $to se uglavnom moze stavi-
ti “socijalno” ondje gdje termin “socio-
logki” (npr. socioloske ¢injenice) dovodi
u zabludu.

Ikonografija (bez teorijske nadgrad-
nje i dogmatike Panofskoga) i ikonologi-
ja razvile su interpretacijske metode koje
socijalni znanstvenik koji se bavi slika-
ma ne moze ignorirati, a da se ne blami-
ra. Opasnost je velika ve¢ i pri korektnoj
primjeni metoda znanosti o umjetnosti,
jer ¢e adept politicke povijesti umjetnosti

biti sklon precijeniti politicke relacije sli-
ka. Ikonografija je, naprotiv, bila sklonija
podcjenjivanju politickih tumacenja.

Ikonologiju su nakon rata visestru-
ko otkrivali autori koji nisu bili profesori
povijesti umjetnosti (Diers, 1992). War-
burg, kao nesumnjiv praotac nacionaliz-
mom neopterecene povijesti umjetnosti,
i Panofsky, kao “crkveni otac” koji je ka-
nonizirao pravila naknadno rekonstrui-
rane “hamburske $kole” i koji je u pora-
¢u zastupao “drugu Njemacku’, premda
nije htio biti sveu¢ili$ni profesor u Ham-
burgu, bili su prikladni da budu integri-
rani u drustveno-povijesno prosiren po-
gled na umjetnicka djela. Kao i Bauhaus
i $kola Warburg poistovjecivala se s jed-
nom vrstom “medunarodnoga stila” tu-
macenja umjetnosti.

S porastom znacenja kulture i umjet-
nosti u kasnoj moderni i postmoderni
znatno je poraslo i zanimanje za povijest
umjetnosti. Nije nastupio “kraj povijesti
umjetnosti’, bas kao ni druge proklama-
cije posthistoire. Umjetnost je uvijek bila
“povlasten potpojam kulture” sa znat-
nom autonomijom (Belting, 1995: 25).
Nije na vidiku smanjivanje toga povla-
$tenog zanimanja sve Sirih slojeva. Me-
dutim ta “sve jaca izvanjska motivacija’
u neprofesionalnih prijatelja umjetnosti
i znalaca jedva da je usmjerena na po-
liticke aspekte umjetnosti. Politika je u
kasnoj moderni postala marginalnim,
ako ne i ekscentri¢nim poljem djelova-
nja. I neprofesionalni prijatelji umjetno-
sti trazili su u umjetnosti nesto drugo, a
ne politiku, ako se nisu zanimali upravo
za Groszovu ili Heartfieldovu izlozbu.
Zanimanje za politicku arenu “umjet-
nost” moglo bi, tako, biti ili samorazum-
ljivo sporedno zanimanje profesional-
nih povjesni¢ara umjetnosti ili hobi ne-
kih umjetno$¢u zaintrigiranih socijalnih
znanstvenika. No upravo ni jedno ne bi
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bilo poticajno za etabliranje interdisci-
plinarnoga istrazivackog polja “umjet-
nost i politika”

Studenti povijesti umjetnosti stal-
no su iznova, protiveci se specijalizira-
noj znanosti o umjetnosti, za svoj kuri-
kulum zahtijevali sociologiju umjetnosti
kao moguénost opcenitoga pregleda. No
i povjesnicari umjetnosti koji su iskazali
veliko razumijevanje za “povijest bez zi-
jevanja’, poput Ernsta Gombricha, upo-
zoravali su da se to socijalno-povije-
sno $irenje pojma umjetnosti ne smatra
“objektivnim” jer svako vrijeme suoca-
va navodne ¢injenice s njihovim u duhu
toga vremena obojenim subjektivnim
zrcalom (Gombrich, 1991: 212). Zani-
manje samozvanih generalista, koji su
navodno siti previse specijalizirane ana-
lize formi, previda, osim toga, da je istra-
Zivanje povezanosti umjetnosti i politi-
ke veoma specijalizirano zanimanje koje
niposto ne dijeli ve¢ina laika, jer oni od
umjetnosti o¢ekuju odgovore na Zivotna
pitanja, a ne razotkrivanje politi¢ckih po-
zadina.

Politologija umjetnosti jedva da ¢e
mod¢i nastati otkako ikonografsko istra-
Zivanje sve jaCe otkriva politicku di-
menziju. Doduse, pitanja i pripisivanja
povijesti stila stalno iznova u valovima
dospijevaju u srediSte povijesnoumjet-
ni¢koga zanimanja. Ve¢ prirodoznan-
stvene moguénosti korigiranja datuma
i pripisivanja jamce stalno nove rado-
ve na tome podrudju. No otkako je to-
pografija umjetnicke scene definirana u
mnogim podrudjima, novi interpretacij-
ski pristupi moraju naéi svoje kutke na
valovima prevrednovanja. Otkako po-
vjesnicare umjetnosti vide ne iritira pe-
netrantno politizirana socijalna povijest,
vlada konjunktura politickoga tumace-
nja umjetnickih djela. Zahvaljujuéi su-
radnji s opom povijesti povijest umjet-

nosti sve manje zanemaruje politicke
relacije umjetni¢kih djela u odnosu na
socijalne osnove umjetnicke produkcije
- s izuzetkom odnosa izmedu mecene i
umjetnika, ukoliko nije otigla tako dale-
ko da opcenito dovodi u pitanje “legen-
du o umjetniku” (Kris/Kurz, 1979).

Cinilo se da protiv sociologije umjet-
nosti govori odium njezine navodno
marksisticke geneze. No politicka je po-
vijest bila u sredi$tu povijesne znanosti
prije nego $to je socijalna povijest osvo-
jila tvrdavu tradicijske povijesti. Povijest
umjetnosti kao historijska znanost nije
se zatvorila dominantnoj paradigmi. Po-
liticke nakane crkvenih i vladarskih na-
ruditelja u umjetnosti svagda su bile dio
umjetnicko-znanstvene analize ukoliko
se ona nije ograni¢avala na Cisto ima-
nentnu povijest djela i stila. Mnogo pri-
je nego $to je nastala sustavna ikonologi-
ja, politicka se ikonologija bavila s avant
la lettre, osobito kod velikih javnih na-
rudzbi.

Ipak, pokazalo se da je politicki inte-
res pri tumacenju umjetnickih djela bio
uglavnom jednostran. U prvome planu
bila je “umjetnost moéi’, ve¢ i zbog toga
§to je prevladavala kvantitativno. Polito-
lozi su u ikonoloskome istrazivanju bili
znacajni samo ako su kao povjesnicari
politi¢kih teorija posjedovali specifi¢no
historijsku kompetenciju. No upletanje
histori¢ara ideja nije nuzno rezultiralo
izrazitijim politickim tumacenjem ana-
liziranoga djela. Na pocetku rane no-
vovjekovne politicke ikonologije stoje
Lorenzettijeve freske “buon governo” i
“mal governo” u dvorani devetorice Pa-
la¢e Pubblico u Sieni. Bezbrojni polito-
logki traktati trivijalizirali su isjecke iz
toga ciklusa. No §to je mogla struka pri-
donijeti njihovu tumacenju?

Tu monumentalnu alegoriju istrazi-
vanje je sve viSe tumacilo ne kao pricu,



nego kao ilustriranu varijantu apstrakt-
noga misaonog sustava. Mnogo je ostro-
umnosti upotrijebljeno pri odgonetava-
nju aristotelovskih i tomistickih ideja, s
njihovim razlikovanjem distributivne i
komutativne pravednosti (Rubinstein,
1958: 182).! Ima li medu politickim teo-
rijskim histori¢arima prikladnije osobe
da se umijesa u tu raspravu od Quenti-
na Skinnera? Njegov je zaklju¢ak medu-
tim samo pomakao tumacenje u okvire
druge teorijske tradicije. On nije mogao
otkriti tomisticke elemente u freskama i
sveo je program slika na predhumani-
sticku retori¢ku kulturu, koja je nastala
prije najranije latinske verzije Nikoma-
hove etike oko 1250. godine (Skinner,
1989: 85-103). Vet se Rubinstein kao po-
vjesnic¢ar umjetnosti rado posvetio slje-
de¢em mogucéem izvoru slika: postglo-
satorima.

Novi pristupi pokusali su se vratiti
od ezoteri¢nosti neobi¢nih pozadinskih
tekstova k politickome u prvome redu.
Slikovni program sada je izgledao kao
vizualna varijacija sijenskoga ustava i
zakonika grada. Time se vi$e nije morao
ucenome slikaru (pictor doctus) Loren-
zettiju podlagati ikonoloski “programski
direktor”. Tekstovi na narodnome jeziku
bili su pristupa¢ni svakome imalo obra-
zovanom obrtniku (Kempers, 1989: 71-
-84). To tumacenje jednoga povjesni¢ara
umjetnosti bilo je bliZe politici nego cje-
pidlacko duhovnopovijesno izvodenje
jednoga politologa. Ipak je ta kontrover-
za pokazala da je — ne samo u aktualnoj
raspravi o arhitekturi, gdje nedostatan
hijerarhijski red potice interdisciplinar-
nost? - mogu¢ plodan interdisciplinarni

! Teza je usla u priru¢nike: Smart, 1978: 104, i
Borsook, 1980: 36.

2 Na autorovo ¢udenje svezak o arhitekturi i
urbanizmu nakon Drugoga svjetskog rata

dijalog. To nece iznenaditi politologa. U
politi¢koj idejnoj povijesti ponekad su
prividni autsajderi ozivljavali zaglibje-
le rasprave. PreviSe interpretirane na-
cionalne floskule u Machiavellija knji-
zevni su povjesnicari relativizirali kao
“petrarkisticku retoriku” Spekulacije o
levijatanskoj metafori u Hobbesa religij-
ski su povjesnicari, upucujuéi na ono-
vremena sektaska tumacenja, vratili na
jednostavne realitete (Von Beyme, 1969:
27id.).

Politickopovijesno i socijalnopovije-
sno orijentirani historic¢ari ¢esto su jace
naglasavali politicke relacije umjetni¢-
kih djela nego socijalni znanstvenici. Od
Warburga do Carla Ginzburga Pierov
ciklus fresaka u Arezzu tumacen je kao
politi¢ka aluzija na ideju krizarskih rato-
va i propast Grcke, povezano s nadama
u povratak Gréke i ujedinjenje Isto¢ne i
Zapadne crkve. Kasnije su ta tumacenja
odbacena kao prenaglasena (Ginzburg,
1981: 43 i d.; Lavin, 1990: 180; Biittner,
1992: 15-39).

Politicka ikonologija ima bogatije na-
laze u vladarskim rezidencijama nego u
crkvama. Medutim ispostavilo se da se i
u takvim rezidencijama, $to su pokazali
primjerice Gozzolo u Medicijevoj pala-
¢i il slikarski tim u Palazzo Schifanoia u
Ferrari, politicke relacije ne daju lako ot-
kriti. Cak je i u crkvama ponekad treba-
lo desifrirati “lak$u ikonografiju” U Teo-
delindinoj kapeli u Monzi pokazalo se -
djelima o lombardijskoj povijesti i anali-
zom Viscontijevih i Sforzinih amblema
— da se dinasticke relacije sa starim Lan-
gobardskim carstvom uspostavljaju pri-
li¢no naglaseno (Cassanelli/Conti, 1991:
14, 100).

morali su napisati predstavnici sedam disci-
plina (Von Beyme/Durth, 1992).
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Poredbena politicka ikonologija,
koja se ne udubljuje ostroumno u tuma-
¢enje pojedinih djela niti slijedi specija-
liste u sve udaljenije kutke originalnosti,
u iskusenju je da se usredotoci na dje-
la “lake ikonologije” kako bi ostala na si-
gurnome tlu. Medutim opasnost je toga
selekcijskog postupka da se tada isklju-
¢uju upravo najznacajnija umjetnicka
djela ranih razdoblja. Cak je i u vreme-
nu apsolutizma, s njegovom visestruko
naglaSenom umjetnickom propagan-
dom, analiza protureformacijskih trak-
tata o umjetnosti i politici pokazala da je
mnogo toga zagonetnije nego $to se Cini.
Opcenito, postoji opasnost da se lagana
ikonologija potvrdi ponajprije na manje
vaznoj umjetnosti, koja samo marginal-
no zanima povjesnicara umjetnosti. Po-
liticka ikonologija i opéa ikonologija pri-
jete ponovnim razlazom jer se politicka
primijenjena umjetnost samo veoma ri-
jetko, primjerice u genija poput Goye,
Hogartha ili Daumiera, usporedo razvija
s postignu¢ima “visoke umjetnosti”

Moderna sistemska teorija autopoi-
etske varijante povezuje diferenciranje
drustvenih podsustava umjetnosti i po-
litike s raspadom religiozno utemeljeno-
ga societas civilis.

S Francuskom revolucijom konac-
no su se razvili vlastiti sustavni kodovi:
u politici “mo¢/neposjedovanje moéi’,
$to akteri vie nisu mogli izbje¢i. Otad se
¢ini da zbog stranacke polarizacije sva-
ka politicka relacija nekoga umjetnickog
djela pripada lakoj ikonografiji. Medu-
tim ikonologija, zapoceta u 19. stolje-
¢u, tu je pretpostavku opovrgnula. Te-
tschenski oltar Caspara Davida Friedri-
cha tumacen je kao $ifrirana poruka,
koju je bilo utoliko teze odgonetnuti jer
kao slika prvotno uopce nije bio namije-
njen grofu Thunu (De Chapeaurouge,
1996:42id.). Friedrichovo “Ledeno mo-

re” sli¢no je kontroverzno tumaceno. Tu-
macenje nasukanoga broda kao “razoca-
rane politicke nade” moze se opravda-
vati Friedrichovim stajalistima, iako ne
postoji njegova interpretacija te slike. No
“propala nada’, pretpostavljena u jedno-
me slikovnom naslovu, zabunom pripi-
sanome navedenoj slici, takoder je isto
tako ¢esto tumacdena posve nepoliticki i
romanti¢no (Rautmann, 1991).

Cak je i kod posve naglasenih poli-
tickih motiva, primjerice kod Delacroix-
ove “Sloboda predvodi narod” rije¢ o
pretezito deaktualiziranoj i depolitizira-
noj ikonologiji, premda je slika u mno-
gim francuskim Skolskim udZbenicima
Trece republike odavno dobila trivijali-
zirano znacenje u $irenju revolucionar-
noga mita. Opet se veli¢anje revolucije
obrazlaze slikarovim politickim nazo-
rima. No opet nedostaje pouzdano vla-
stito tumacenje djela. Brzo su pronade-
ni inspiracijski izvori — nevazna pjesma
Augustea Barbiera (La Curée). Iskljuc¢en
je osobni slikarov angazman u revoluci-
ji. Cinilo se ¢vrstim tumacenje glavnih
likova.

Medutim detaljno recepcijskopo-
vijesno istrazivanje pokazalo je da su
suvremenici ¢ovjeka s cilindrom jed-
va oznacavali kao “studenta” ili “grada-
nina”. Portretska sli¢nost s politicarom
Laffitteom kasnije je pretpostavljena, ali
je suvremenici niposto nisu opazali (Ha-
djinicolaou, 1991: 69). Zenski lik slobo-
de suvremenici su osjecali kao “prljavu
provokaciju”. Ikonolosko tumacenje da-
valo je, prije bi se reklo, prednost nepo-
litickim interpretacijama slika, koje su
pak, sa svoje strane, bile usidrene u so-
cijalnoj i politi¢koj predrasudnoj struk-
turi. Suvremeni promatraci, koji su
pozitivno mislili o slici, preferirali su
izvodenja iz simbolskoga blaga “velike
majke” i u borbenost pretvorene “sveti-



ce”. Kriticari slike navodili su je medu-
tim kao dokaz “opakosti buntovne Zene”,
dok se francuska drzava nije odlu¢ila za
umjerenija tumacenja, isticu¢i otkrive-
na prsa zene na barikadama na svakoj
nov¢anici od stotinu francuskih frana-
ka (1979), a slika vi$e nije nedostajala ni
u jednom francuskom udzbeniku nauka
o drustvu i zajednici. Upravo povijest te
slike, ¢iji je autor napredan, ali prije ne-
politicki otmjen svjetski ¢ovjek bez bun-
tovnih sklonosti, postavlja pitanje va-
lidnosti ikonoloskih izvodenja. Mnoga
oStroumna znanstvena tumacenja bila
su suvremenim znalcima strana. Cijemu
misljenju treba dati prednost: misljenju
znalaca medu suvremenicima (koji su,
dakako, mogli biti u zabludi ili si zbog
erotskoga ili politickoga ¢istunstva nisu
dopustali stanovite asocijacije) ili znalci-
ma koji su s ikonoloskom metodom na-
stupali ex post facto?

Cini se da jako politizirani umjet-
nici, kao Steinlen, Léger, Guttuso, Koll-
witz, Grosz, Heartfield, Meidner, Hub-
buch ili Dix, ne zadaju velike ikonologke
zagonetke, pa istrazivanju ne treba puno
vi$e od preteca i izvora slika. Medutim
dozivljaj politike u demokraciji se sve
vi$e individualizirao. U ratu i gradan-
skome ratu ne nastaju previ$e individu-
alizirani interpretacijski uzorci. Manje
spektakularna politika pak i strahovi $to
ih ona izaziva u umjetnika o¢ituju se kod
vrhunskih umjetnika kao to su Picasso,
Max Ernst, Dali, Magritte ili Beckmann
kao osobito teska ikonologija.

Izlaz je iz dileme posvemasnjih i pri-
krivenih relacija prema politici usredo-
tocenost na recepcijsku povijest. Svaka
povijesna disciplina zivi od izvjesnosti
da moze bolje istraziti dogadaje nego $to
su to mogli akteri vremena. Inace bi se
mogla izdavati antologija memoara ko-
mentirana kao povijesna znanost. Me-

dutim za politicko je tumacenje umjet-
nic¢kih djela presudan aspekt recepcije:
da bi politicke konotacije djelovale, mo-
raju biti prezentne suvremenicima. Soci-
jalni znanstvenik ostaje dakle zainteresi-
ran i za povr$inu tumacenja slika, dok se
ikonologija religioznih svjetova slika ni-
kada nije mogla usmjeriti samo na poj-
movnu snagu shvacanja pucke religioz-
nosti.

Kompetencijske granice politicke
analize umjetnosti

Politika umjetnosti kao interdis-
ciplinarno polje istrazivanja obuhva-
¢a mnoga podrudja koja ¢e povjesnicar
umjetnosti rado prepustiti socijalnim
znanostima, bilo da to Zeli ekonomi-
ja umjetnosti, sociologija umjetnosti ili
politologija umjetnosti. Granice upleta-
nja socijalnih znanosti prelaze se ondje
gdje se sudovi donose u sredi$njem pod-
rucju znanosti o umjetnosti.

(1) Politicka ikonografija jo$ ¢e vise
nego ikonologki pristupi opéenito po-
laziti od toga da iza paralelnih pojava
u umjetnosti i politici stoji slika svijeta.
Time prijeti opasnost od degradiranja
umjetnickih djela na slucajeve primje-
ne estetskih i politickih doktrina. Neki su
ikonolozi sve cikluse fresaka talijanske
rane renesanse tumacili tako da je na-
vodna politicka relacijska razina sluzila
samo kao izlika da se prenese $ifrirana
poruka teorije koja je stajala iza politic¢-
kih relacija, bilo da se radilo o aristote-
lizmu, tomizmu ili ranome humanizmu.
U najpovoljnijem slucaju, kao vizualno
uporiste za takve intelektualne kombi-
nacije posluzila je portretska sli¢nost
nekih likova, primjerice u “Hodu triju
kraljeva” Benozza Gozzolija u Medicije-
voj kapeli (Roettgen, 1996: 21, 331; Ahl,
1996: 88 i d.). Ponekad je prijetila opa-
snost da umjetnicka li¢nost, koja se bo-
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rila za autonomiju, bude degradirana u
“pukoga izvrsitelja prozai¢nih politickih
interesa’, kao u Erkundungen iiber Piero
Carla Ginzburga. Cirkularni interpreta-
cijski lanci, koji se pripisuju ikonologkoj
hamburskoj ortodoksiji, tako su se lak-
$e raskidali. “Divlja ikonologija” ukroce-
na je izravnim politickim porukama, ali
jo$ uvijek nije posve izvuéena iz speku-
lativnoga podrucja slobodnih asocijacija
(Ginzburg, 1981: 21; Warnke, 1993: 8).

Sa sve jac¢im angaZiranjem umjetno-
sti od strane politicke mo¢i vladavinska
je ikonologija postala transparentnijom.
Kanonizirani su amblemi, simboli i me-
tafore, kao u Iconologia Cesarea Ripe, te
zadavani i umjetnicima i njihovoj pro-
svije¢enoj publici (Ripa, 1971). Cak su
se u kasnome apsolutizmu, kada je sla-
bjela obveznost ikonoloskih fiksiranja —
kakva je postojala u kasnome srednjem
vijeku u religioznome jeziku slika - obli-
ci vladanja jo$ ¢inili fizionomski uévr-
$¢enim.

Prema Diderotu, republikanci su tre-
bali djelovati uzviseno, ponosno i stro-
go. Monarsi su pak trebali zraciti pod-
cjenjivanjem, milos¢u, blago$cu, ¢aséu i
galantnos¢u. Umjetnici se ipak nisu dr-
zali teorijskih $ablona. Novonastale re-
publike, poput SAD-a, nisu se samo u
svojoj ustavnoj teoriji nadahnjivale mo-
delom konstitucijske monarhije. Ima-
le su premalo vlastitih tradicija i morale
su se ikonografski ugledati u monarhi-
je. Republikanska ikonografija najve¢im
je dijelom pozajmljena iz staroga Rima.
Americka je sloboda ipak olaksala i brze
oslobadanje od povijesnih prisila na ko-
stimiranje, premda “Smrt generala Wol-
fea” (1786) nije bila - kao $to se inace
opcenito smatralo - prva slika s povije-
snom tematikom u suvremenim kosti-
mima. Americki su predsjednicki por-
treti, s nekim odstupanjima, u simbolici

varirali vladarske portrete svoga vreme-
na, bilo da su oni potjecali od Europlja-
na, primjerice od Houdona, od europ-
skih Amerikanaca, primjerice od Westa,
ili od ameri¢kih Amerikanaca, primje-
rice od Gilberta Stuarta (Diderot, 1968:
661; Abrams, 1968: 1701id.).

I tradicijske su monarhije imale pro-
blem razvoja njima prikladnoga jezi-
ka slika. Rano su usporedivani Drugo
carstvo Napoleona IIIL i vilhelminizam
Drugoga carstva u Njemackoj pod na-
tuknicama “cezarizam” i “bonapartisti¢-
ka monarhija” (Marx/Engels, 1990: 513).
Povjesnicari umjetnosti takoder su u na-
poleonizmu vidjeli nastajanje novoga
oblika umjetnosti, jer da je obuzet “bli-
stavoscu i sjajem”, “koji je previ$e sma-
trao sredstvom vladanja, a da bi se mo-
gao odre¢i ukrasa umjetnosti” (Pfau,
1866: 306). Oba napoleonska carstva i
Njemacko Carstvo bila su sli¢na u tome
§to su se, preskacuci posljednje dinasti-
je (burbonske ili habsburske), nastoja-
la nadovezati na sjaj srednjovjekovnih
kruna. Cezaristicki su monarsi kombi-
nirali elemente BoZje milosti s demo-
kratskim natruhama narodne suvereno-
sti na osnovici opcega izbornog prava.
Ta kombinacija nije ostala bez odraza
u umjetnickoj produkciji takvih rezima
(Mainardi, 1987).

(2) Tumacenja kontinuiteta i diskon-
tinuiteta umjetnickoga rada u mijeni po-
litickih rezima. U starijim oligarhijskim
republikama i apsolutistickim monar-
hijama smjena vladara mogla je imati
dalekosezne posljedice za uspon i pad
umjetnika. Medutim pitanja politickih
svjetonazora jedva da su djelovala na se-
lekciju umjetnika. Tek su s Francuskom
revolucijom razlike u misljenjima u ve-
likoj mjeri politicki ideologizirane. Ipak
su umjetnici i dalje viSestruko odabira-
ni prema Kkriterijima umjetnicke kvalite-



te. Upravo zato $to je umjetnost sve vise
rabljena kao propagandno sredstvo, za-
drzala se stanovita liberalnost u regru-
tiranju umjetnika za svrhe “umjetnosti
mo¢i”. Napoleon je opet angazirao bivse-
ga dvorskog slikara Luja XVI. Antoine-
-Francoisa Calleta za vise slika bita-
ka (“Predaja Ulma’, “Bitka kod Auster-
litza”) (Schoch, 1975: 85). Prije toga su
mnogi slikari ancien regimea - David ta-
koder - radili za revolucijski rezim. Re-
stauracija je od 1814. godine nadalje bila
politi¢ki uskogrudna, ali ne u umjetno-
sti. Francois Gérard proglasen je 1817.
godine prvim slikarom, Robert Lefévre
ostao je dvorski slikar, a i sam je Gros,
najdemonstrativniji velicatelj sru$eno-
ga carstva, postao plemi¢ i dobivao na-
rudzbe. Cak se i David mogao vratiti iz
belgijskoga izbjeglistva da je zamolio za
oprost zbog svoga udruzivanja s “kra-
ljevim ubojicama”. Luj XVIII. kupio je
za palacu Luxembourg dvije slike; to je
bilo vise nego $to je Napoleon ikada uci-
nio odjednom za slikara (Brooker, 1980:
179). Napoleon III. kasnije je ¢ak do-
pustio da se pregovara s notornim pro-
tivnikom rezima Courbetom. On je na
atelijerskoj slici prikazao kako ga car po-
sje¢uje u ateljeu, ¢ast koju je dozivio In-
gres, ali ne Courbet. Cak su i boljsevici
u pocetku rijetko bili uskogrudni, a fasi-
sti su neke futuristicke moderniste veza-
li uza se. Jedino su nacionalsocijalisti bili
ideologki krajnje tvrdoglavi u svojoj na-
ruditeljskoj politici. Goebbelsovi poku-
$aji da se dijelovi ekspresionizma spase
“kao njemacki stil” nisu uspjeli, kao ni
pokusaji dodvoravanja nekih umjetni-
ka, primjerice Noldea. Demokracije su,
sa svoje strane, odgovorile na tu netole-
rantnost stigmatizacijom svih kolabora-
cionista.

Svaki je put izbio skandal ako se ¢ulo
da je Arno Brecker dobio narudzbu i

ako ona nije bila sluzbena. Komparativ-
na ¢e analiza uzduznoga presjeka vjero-
jatno dokazati da je prije bila odgovorna
stilska i tematska mijena nego politicko
uvjerenje umjetnika kada su oni nakon
promjene rezima imali malo narudzbi.

(3) Jo$ je jace upletanje politicke po-
vijesti umjetnosti ako se politicki sim-
boli stilisticki brzo mijenjaju u okviru
istoga politickog rezima. Politicki ¢e po-
vjesni¢ar naglasiti potrebe moci, povje-
snicar ¢e umjetnosti pak u objasnjenju
mijene preferirati dinamiku mijene sti-
la - onkraj politi¢kih utjecaja na umjet-
nost. Razvoj od romantizma do realizma
protekao je unutar istoga rezima. Samo
je ponegdje revolucijska godina 1848.
donijela jasnu stanku, kao u Francuskoj,
tako da se prodor realizma mogao pove-
zati s nekim politickim dogadajem. No
¢ak se ni u Francuskoj razlike politicke
ikonologije ne daju izvesti iz odnosno-
ga stava slikara prema revoluciji 1830.
ili 1848. godine. Ondje gdje revolucija
1848. godine nije trajno potresla konti-
nuitet rezima, kao u Pruskoj, tesko ¢e se
modi izvesti Menzelovo okretanje k rea-
lizmu iz njegova temeljno liberalnog sta-
jali$ta. “Polaganje palih u ozujku” (1848)
u Njemackoj nije imalo ono znacenje
za prodor realizma kao neke Courbeto-
ve slike, koje su 1848. prvi put zapaze-
ne. Cinjenica da Menzel nije dovrsio sli-
ku svakako je svjedo¢ila o njegovu stidu
zbog svojih liberalnih iluzija te je pripre-
mila fazu politickoga eskapizma.?

(4) Istrazivanje umjetnosti i politike
zanima se ne samo za genezu djela nego
i za njihovu recepciju. Ikonolosko istra-
zivanje, pocev$i od Warburga, osobito
se zanimalo za nastavak stanovitih sli-
kovnih tradicija. No §to su ezoteri¢nije
bile ikonoloske relacije koje je Warburg

3 Navodi o Menzelu iz: Hermand, 1986: 51.

[}
=
g
(o]
oz
©
v
BN
c
©
S
vl




<o)
S
(=)
o
©
>
2
>n
>
2
°
o
o)
v
>
S
S
=
©
o
o
o)
=
wv
2
©
>
2
a5
©
(=
<

razotkrivao, to je viSe dvojbeno moralo
biti jesu li suvremenicima sva ta znace-
nja bila jasna.

Recepcijsko-esteticki pristup iz po-
vijesti knjizevnosti prodro je u povijest
umjetnosti i ondje osvojio ¢vrsto mje-
sto. Umjetnicko djelo i promatrac nisu u
njemu bili klinic¢ki ¢iste i izolirane jedi-
nice (Kemp, 1988: 240). Stariji su povje-
sni¢ari umjetnosti o tim konstelacijama
uglavnom dali samo neke naznake. Masa
je oduvijek bila izravno suceljena s arhi-
tekturom i crkvenim dekorom. Stariji su
slikovni programi, osobito u vladarskim
palacama, bili pristupaéni samo vi$im
stalezima, koji su ponekad imali pristup
dvoru. Otvaranje vladarskih umjetnic-
kih blaga publici imalo je, dakako, pro-
pagandno znacenje. Tesko da je u svo-
jim podecima muzej bio usmjeren na
“uzivanje bez interesa” (Kant). Novovje-
kovna produkcija slika imala je razlici-
te adresate, staleze, plemstvo, uglednike,
cehove, strane goste, crkvene dostojan-
stvenike i ponekad narod, osobito pri
priredivanju “panem et circenses” za ve-
licanje mo¢i. Dio slika bio je samorefe-
rencijalan. Adresati su bili sami vladari
(Warnke, 1993: 8). Ne moze se iskljuci-
ti da su stru¢njaci na dvoru, sudjeluju-
¢i u prethodnome odredivanju slikovnih
programa, ponekad sami htjeli usmjeriti
vladara na neki program. Reenforcement
ikonoloskih stru¢njaka mogao je biti po-
mo¢ u odlu¢ivanju nekoga vladara koji
skiciranje programa nije prepustao svo-
jim umjetnicima.

Sto je nesigurnijom postajala vlada-
vina - ve¢inom u ranoj i kasnoj fazi neke
dinastije — utoliko su ve¢i bili ikonograf-
ski troskovi za propagandu slikama. To
se osobito pokazalo pri u¢vr$éivanju Au-
gustova principata te pri nasljedivanju
moc¢i koju su uzurpatori i kondotijeri
stekli u talijanskoj renesansi. U Rimu je

raspad vodecih slojeva drustvene zajed-
nice Republike prouzrocio ekscesivno
samoprikazivanje mo¢i. Ideali postignu-
¢a plemstva i patricija izgubili su svoju
valjanost. Umjesto njih nastupilo je de-
monstrativno bogatstvo. Rimski je Senat
pokusavao u nizu narastaja sprijeciti iz-
gradnju privatnih gradevina. No on vi$e
nije imao snage naruciti ¢ak ni drzavne
gradevine s kojima su se gradani mogli
identificirati. U taj je vakuum us$ao nor-
mirani Augustov slikovni jezik, koji je
samoprikazivanje cara u novoj hijerarhiji
drustva postavio kao uzor svim skupina-
ma (Zanker, 1987: 25, 329). Mo¢ slika u
kasnoj antici bila je ojacana prilagodba-
ma vjerskih sadrzaja. Od talijanske rene-
sanse do protureformacije mo¢ slika sve
se viSe odvajala od vjerskih sadrzaja. No
ipak su se u svjetovnome obliku zadrzala
religijska postvarenja slike vladara.

Slika vladara imala je zamjensku
funkciju. Mogla je ojacati do identitetske
pretenzije, koju su postavljali feudalni
stalezi, jer oni nisu samo “predstavljali”
zemlju, oni su “bili zemlja” Ikonobor-
stvo i ruSenje spomenika prosloga rezi-
ma i pobijedene dinastije bili su negativ-
na strana te identitetske ideje (Briickner,
1966; Steinmann, 1917: 337; Schoch,
1975: 12). Jo§ se na kraju apsolutisticke
monarhije rabila slika vladara kao za-
mjensko sredstvo mo¢i, primjerice kada
je 1791. miinchensko vije¢e moralo klek-
nuti pred slikom Karla Theodora zbog
krienja vladarskoga dostojanstva. U Ba-
varskome zakoniku u “uvrede veli¢an-
stva drugoga stupnja” ubrojeno je i “pri-
jezirno izrugivanje”, kojim su se itekako
prebrzo mogla obuhvatiti umjetnicka
djela (Schoch, 1975: 12).

U 7. stolje¢u Kristova je slika poti-
snula sliku vladara s prednje strane ko-
vanice. Apstraktna kratica kriza pone-
kad bi potisnula i sliku Krista. Ondje



gdje je Bog bio prisutan car ga vise nije
mogao zastupati. Ikonoborstvo je stalno
iznova izazivano otudivanjem kulta sli-
ka (Belting, 1990: 18 i d.). Novi kult slika
protureformacije, koji se opet jace tru-
dio oko paritetskoga prikaza prijestolja
i oltara, takoder je znacio davanje zado-
voljstine slikama. Izraz propaganda fi-
dei nastao je u protureformaciji. Mo¢ i
religija uskim su povezivanjem pojaca-
le svoje pretenzije u kultu slika. Religija
je izgubila previse centara mo¢i u korist
protestantizma da bi se mogla obraniti
od protureformacijskoga zagrljaja poli-
tickim sadrzajem slika.

Djelotvornost povezivanja religiozne
i politicke propagande njezini su inici-
jatori ve¢inom pretpostavljali. Ponekad
je uspjeh potvrdivao tezu. Ondje gdje se
radilo samo o dinastickim interesima,
ipak se pojavilo rano zanimanje vladara
za djelovanje slika na narod. Prije nego
§to je 1554. Perseus Benvenuta Cellini-
ja postavljen na Piazza della Signoria u
Firenci, veliki vojvoda Cosimo I. stalno
se iznova osobno uvjeravao u napredo-
vanje rada.

Umjetnik je u djelu La vita napisao
da ga je njegov mecena jednom posjetio.
Ovomu se djelo ¢inilo “molto bella’”, ali
je zamolio i za misljenje naroda, jer djelo
se takoder mora dopasti “a i popoli”, pu-
blici (Cellini, 1962: 503).

U razdoblju Francuske revolucije
pocele su se klimati dinastije. U vrijeme
restauracije jo$ su se jednom povezale
vjerska i politicka propaganda. U Napo-
leonovo je vrijeme uzurpator opet izvana
sklopio mir s Crkvom. No ipak je i dalje
u njegovoj politici umjetnosti prikriveno
djelovalo antiklerikalno strujanje. Reli-
gijsko slikarstvo vise nije snazno potica-
no. No utoliko je vise sustavno podrza-
vana politicka slikovna umjetnost. Ona
je daleko premasivala ukrasnu funkciju

na vladarskim dvorcima, koju je prven-
stveno obavljala u ancien regimeu. Novi
je vladar ukalkulirao utjecaj umjetnickih
djela na $iroke mase te ih je cesto izla-
gao. Uzurpator se jednom sam pozalio
da lose i konkubinsko gospodarenje ne
moze nikako nastetiti legitimnim vlada-
rima jer im nitko nije pomogao da osvo-
je prijestolje. “U mome slucaju sve je po-
sve drugacije. Nema generala koji ne bi
pomislio da ima isto pravo na prijestolje
kao ja* Sto se vladavina teze legitimira-
la, to je egzaktnije moralo biti nadziranje
recepcije politi¢kih slika. Godine 1808.
Grosova slika “Napoleon kod Eylaua’,
koja je slavila Napoleonovu pobjedu nad
ruskom vojskom, visjela je pokraj Davi-
dove slike krunisanja. Sacre et massacre,
navodno je bio komentar predsjednika
Rimske Republike (Lindsay, 1960: 122).
Cak je i tajna sluzba, koja nije razumjela
umjetnost, slutila protuslovnu poruku,
jer se bojala da bi slika mogla potaknuti
nezeljena ratni¢ka raspolozenja. Napole-
on je narudzbama slika ponekad odgo-
varao na propagandu antinapoleonske
koalicije i trazio od tajne policije izvje-
$taj o njihovoj recepciji, kao $to to poka-
zuju zapisnici (Lelievre, 1993: 1171 d.).
Ondje gdje je umjetnost stupila u
sluzbu revolucijske agitacije ili u sluzbu
legitimiranja nelegitimne vladavine, kao
u doba Napoleona, moralo se misliti na
njezinu recepciju mnogo prije nego $to
se rairio recepcijskopovijesni pristup.
U Oktobarskoj revoluciji postojale su
tendencije da se kubofuturizam progla-
si dominantnom proleterskom umjet-
no$cu, ali je nadlezni narodni povjere-
nik Lunacarski, koji je donekle osjecao
simpatiju za taj pravac, jasno uvidio da
ne samo Lenjin nego prvenstveno narod

* Navod iz: Appollo. The Man of Destiny, rujan
1964, str. 176.
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tu umjetnost nije mogao podnijeti (Pal-
mier, 1975: 477). Diktature 20. stolje¢a —
i lijeve i desne - nekaznjeno su se van-
dalski iZivljavale na umjetnosti i zbog
toga $to su pogadale malogradanski
umjetnicki ukus naroda.

S mobiliziranjem masa u modernim
demokracijama i diktaturama ponovo je
ojacala tendencija k populisti¢koj shvat-
ljivosti politickoga slikovnog jezika. To
se najocitije dogadalo ondje gdje su mase
zivjele pretezito daleko od umjetnosti,
kao u meksickoj revoluciji, u boljsevi¢-
koj Rusiji i djelomice ¢ak u americkome
New Dealu. Cak su i konstruktivisticki
poceci umjetnosti moderne, koji su na-
kon Oktobarske revolucije ne samo to-
lerirani nego i upregnuti u propagandu,
apelirali na shvatljive simbole, poput Tat-
linova “Spomenika 3. Internacionali”

Tek se nakon Drugoga svjetskog ra-
ta, s konsolidiranjem demokracije, de-
mokratska simbolika reducirala na ap-
straktne znakove. Adler i Rutenbiindel
jedva su se razlikovali od preddemokrat-
ske simbolike. Sli¢nosti novoga $vedsko-
ga parlamenta, oblikovanoga u ikea-sti-
lu, sa $vedskim krajolikom sugerirale su
domoljublje, ali ne vi$e simboli¢ni ustav-
ni patriotizam.

U demokratskome sustavu razvio se
ovaj paradoks: demoskopija je s demo-
kracijom poprimala sve egzaktnije me-
tode. Recepcija umjetnickih djela u sva-
kome je trenutku relativno neutralno
testirana, ali bilo je sve manje toga za te-
stiranje. Ono malo umjetnickih djela u
kojima se demokracija nastojala pred-
staviti narod je pretezito odbijao ili ih
nije razumio. Gdje god su mediji pitali
narod - bilo o alternativi “Antoine Pe-
sne ili Hann Trier” kao stropna slika u
dvorcu Charlottenburg ili o primjere-
nom nacinu gradenja Zemaljskoga par-
lamenta u Bremenu - on je uvijek op-

tirao za najtradicionalnije i umjetnicki
najmanje inovativno rjeSenje. Umjetnost
u demokraciji nije bila poticana da pri-
dobiva mase, premda su poze kulta geni-
ja i avangardnoga insceniranja postajale
sve nevjerojatnijima. Adresati politi¢-
ke umjetnosti bile su elitisticke skupi-
ne znalaca, a ne mase. Mudro se samo-
ograni¢avajudi, to drugacije nije vidio ni
Klaus Staeck.

Kada se umjetnost moc¢i povukla
pred demokratskom zajednicom, samo-
prikazivanje vlasti postalo je sve margi-
nalnijim. Paradoksalno je da je demokra-
cija kao mecena anketiranjem nadzirala
recepciju, o ¢emu su Cosimo I. ili Napo-
leon I. mogli samo sanjati, a ipak je sve
manje rabila umjetnost za propagandu.
Slika vladaju¢ih jo$ uvijek je narucivana,
ali je ostala — kao u slu¢aju njemackih
saveznih kancelara - uvelike prepustena
osobnome ukusu. Klaus Lankheit jed-
nom je ustvrdio da ne postoje impresio-
nisticke ili ekspresionisticke slike vlada-
ra. Tu je nuzna diferencijacija. No Manet
je ipak naslikao Clemenceaua i Prousta
(Lankheit, 1975: 8). Munchov portret
Waltera Rathenaua bio je namijenjen
promicatelju, a ne ¢ovjeku koji ¢e imati
uspjeha u politici. Kokoschkini portre-
ti Adenauera i Heussa mogli bi opovrg-
nuti tu tvrdnju, kao i Meistermannov
portret Brandta. No kao masovni feno-
men ona je ispravna: impresionizam je u
svojoj koncepciji svijeta imao malo smi-
sla za takav size. I ambicije ekspresioniz-
ma bile su daleko od mo¢i, iako nisu bile
apoliti¢ne. Tek apstraktno slikarstvo vise
nije bilo prikladno za portrete, a s do-
laskom pop-arta slika je izgubila auru,
na ¢emu je narucitelj morao uznastojati
kako bi uporabio drzavni novac. Cinilo
se da su slike, od Picassove antiviadar-
ske slike Franca sve do Warholovih per-
siflaza predsjednika, kona¢no presle sa



strane umjetnosti moci na stranu moci
umjetnosti.

(5) Povjesni¢ari umjetnosti najosjet-
ljivije reagiraju na vrednovanja izvana,
koja kvalitetu umjetnickih djela dovode u
vezu s politickim opcijama. Gombrich je
socijalne znanosti smatrao tako neopo-
zitivisticki utvrdenima - u duhu nauka
svojega prijatelja Karla R. Poppera - da
je vjerovao kako one izmicu sredi$nje-
mu pitanju povjesni¢ara umjetnosti: o
vrednovanju (Gombrich, 1991: 245). To
je znacilo previse uzdizanja - svagda je
bilo i svagda ima strujanja koja to pitanje
smatraju bitnim, ne samo medu pred-
modernim proglasiteljima politicki an-
gazirane umjetnostikao $to su Proudhon
i CerniSevski. Pozitivistickoj povijesti
umjetnosti naglaseni politicki angaz-
man uvijek je bio sumnjiv. Na primjeru
Jacquesa Louisa Davida mogao je Arnold
Hauser likujuéi utvrditi da je taj slikar
upravo u svojoj najangaziranijoj fazi bio
najbolji (Hauser, 1953: 158). Ako se i
mozemo suglasiti s tim nalazom u slu-
¢aju Davida, iz toga se ne moze izvesti ni
pravilo niti se moze opravdati suprotan
dokaz da je politicki angazman temelj
kvalitetne umjetnosti. I oni koji su upu-
¢eni u nedogmatsko socijalisticko shva-
¢anje umjetnosti ponekad su znali pri-
znati da je “aristokrat” Delacroix, koji
je smatran zaletnikom “socijalisticke
tendencijske umjetnosti’, u¢inio dale-
ko vise za “potkopavanje plutokratskoga
drustva u srpanjskome kraljevstvu nego
svi proleterski prosje¢ni talenti” (Cou-
lin, 1909: 100).

David je oduvijek bio klasi¢an sporni
slu¢aj u vrednovanju uloge politickoga
angazmana. Je li u Carstvu postao losiji
zato $to je slika Napoleonova vjencanja
ispala prili¢no nespretno ije li u emigra-
ciji kona¢no okostao? Ukoliko bi se po-
vjesnicari umjetnosti usuglasili oko pada

udinka, tesko bi ga objasnili promjenom
rezima. Jesu li Dix i Grosz nakon 1945.
godine postali losiji iz politickih razlo-
ga, jer Zapad vi$e nisu mogli dozivljava-
ti kao neprijatelja, a socijalisticki Istok
jo$ nisu mogli smatrati prijateljem? Ne
mogu li se staracka djela i inace ponekad
objasniti nestajanjem umjetnicke poten-
cije? (Friedlaender, 1952: 64). Politicki
povjesnicar umjetnosti dobro ¢e postu-
piti ako se u tim pitanjima vrednovanja
ne udalji previSe od communis opinio
doctorum u znanosti o umjetnosti.

Cini se da kvaliteta umjetnickih dje-
la, prema veoma rasirenoj predrasudi,
prije negativno korelira sa stupnjem
umjetnikova politickog angazmana. Da-
vid, Delacroix, Courbet, Picasso ili Léger
ocjenjuju se kao izuzeci od pravila.

Politicka analiza umjetnosti ima,
ne slucajno, vise grade u djelima manje
vaznih umjetnika nego u onima vecine
velikih majstora. Desni su etnocentri-
ci ponekad tvrdili da drzavna politika
umjetnosti ne vodi u veliku umjetnost
ako nije utemeljena nacionalno ili regio-
nalno. Papin dvor ili, takoder, Pruska,
za koju su se njemacki nacionalisti rado
odlu¢no zalagali, prije su primjeri koji
ne potvrduju tu tezu (Malkowsky, 1912:
19). Radikalno napredni povjesnicari
tvrdili su pak obratno, da politicki an-
gazman moze pojacati kvalitetu umjet-
nosti jer ukljuc¢ivanje nepredvidivoga ge-
nija u stranacku disciplinu nuzno potice
usredotocenost djela. Autor je ostao du-
zan to dokazati za likovnu umjetnost. Za
knjiZzevnost je naveden Brecht (Egbert,
1970: 736). Pritom se pojavljuje problem
kao kod Davida, naime procjena mlade-
nackoga djela. Je li Brecht postao bolji
zato §to je nasao svjetonazorsko utociste
u marksizmu ili je samo prevladao ne-
dozrelo rano djelo, te bi i bez marksizma
postao velikim dramati¢arom?
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S diferencijacijom podsustava dru-
$tva od ranoga novovjekovlja umjetnost
je postala autonomnija. Ona je tu auto-
nomiju uspjesno branila od politicko-
ga sustava — s izuzetkom prekida u vri-
jeme totalitarnih diktatura 20. stoljeca.
Samo su one jo§ pokusale anakronisti¢-
ki upregnuti i umjetnost u svoju propa-
gandu. Demokracije se radije sluze ma-
sovnim medijima za samoprikazivanje.
Cijena oslobadanja umjetnosti od poli-
tickih i socijalnih prisila bila je izru¢enje
umjetnika trzi$tu. Samo kratko, otprili-
ke izmedu 1830. i 1930. godine, avan-
garde su njegovale mit o “usamljenosti
umjetnika”. Ve¢ina umjetnika ostala je i
u tome razdoblju u tradicijskim konste-
lacijama.

Autonomizacijski proces umjetno-
sti nije znacio nestajanje politickih sli-
kovnih sadrzaja. Naprotiv. U vrijeme re-
volucija (1789, 1830, 1848, 1870/1871,
1917/1918) snazno je porasla politic-
ka umjetnost, pretezito da bi pokazala
“protumo¢ umjetnosti”. No i u 20. stolje-
¢u politickim su sadrzajima slika uvelike
bila potrebna tumacenja. Poku$aj mno-
gih pristupa u to vrijeme da se prevla-
da jaz izmedu umjetnosti i zivota i u va-
rijantama akcijske umjetnosti svagda je
takoder donosio politicko protivljenje.
No politicki su hepeninzi prije reagirali
na drustveno diktiranu ulogu provoka-
cijskim aktima otpora. Pesimisticki indi-
vidualizam nukao je akcijske umjetnike
vi§e nego spremnost da svoju individu-
alnost unesu u politicki pokret. Ezote-
ri¢nost, apoliticnost i uglavnom cak i
zeljena popularnost bile su rezultat pro-
vokacija, koje politicki sustav u uzem
smislu vie uopce nisu ¢inile adresatom
otpora. Ishod je u pravilu bio jacanje
izolacije i osje¢aja neshvacenosti (Lin-
dey, 1990: 103; Schilling, 1978: 32 i d.,
1941 d.).

Nista nije prolaznije nego politi¢-
ki sadrzaji u optickome obliku. Oni se
mogu - kao i karikature — ¢esto rekon-
struirati samo “rije¢ju” s naslovima is-
pod slika. Oni su samo ponekad bili tako
opceniti, kao u Goye, da su se kasniji tu-
maci mogli sporiti oko toga tko je bio
napadnut u “Caprichos” ili “Desastres”.
Sto je ocitije neko umjetni¢ko djelo na-
stupilo politi¢ki, to je manje dugoro¢no
bilo prihva¢eno kao umjetnost. Politi¢-
kim umjetnicima, kao Hogarthu ili Dau-
mieru, ve¢ na vrhuncu njihova stvaranja
bilo je tesko da budu priznati kao ravno-
pravni drugim nepolitickim umjetnici-
ma. Da bi prezivjela, politicka je umjet-
nost morala svagda balansirati izmedu
aktualnosti i nadvremenosti. Cak je i u
apsolutizmu bila podnogljiva jedino kad
se povezivala s religioznim ili opceljud-
skim sadrzajima, po kojima je neka sli-
ka ostala znacajna za kasnije promatra-
Ce, iako je politicki kontekst djela postao
nerazumljivim.

3. Obrisi politologije umjetnosti

Teza ovoga priloga bila je da polito-
logija umjetnosti ima malo izgleda da u
politi¢koj ikonologiji svira vie nego tre-
¢u violinu u koncertu tumaca slika. Po-
liticko polje “umjetnost” polazilo bi od
semantike koja je strana znanstvenicima
umjetnosti i ¢iji bi ih utjecaj na njihovo
istrazivanje u pojedinostima zanimao
jo§ samo marginalno.

Politicko promatranje umjetnickoga
razvoja morat ¢e polaziti od dva ¢imbe-
nika koja se u povijesti umjetnosti jedva
pojavljuju kao sustavna pitanja:

- Aktualni ravnotezni polozaj jedne
zemlje s obzirom na legitimacijska
nacela demokratske drzave. Politic¢-
ke kulture nisu konstante koje nasta-
ju iz nacionalnoga karaktera, nego su



izrasle iz povijesnih dogadaja i obi-

ljezena su njima.

- Tradicija politike umjetnosti, koja je
starija od aktualnoga demokratskog
rezima.

(1) U politickoj evoluciji tipova re-
Zima za umjetnost mo¢i nije nebitno u
kakvom se izmijeS$anom odnosu mogu
naéi elementi novovjekovne legitima-
cije drzavnih tvorevina. Na pocetku je
bila pravna drzava - u apsolutisticko
doba razvijena samo do zakonske drza-
ve u kojoj je vladar uspostavljao pravo,
ali koji je bio vezan svojim zakonima te
ih nije mogao samovoljno mijenjati. Sa
slabljenjem religijske legitimacije na-
stupila je nacionalna drzava kao legiti-
macija, ukoliko nije bila rije¢ o velikim
multietnickim carstvima. Noionasuraz-
vijala nacionalizam dominantne etnic-
ke skupine (Rusa, njemackih Austrijana-
ca ili osmanlijskih Turaka). Nacionalna
drzava, koja gradane nije smatrala samo
pravno jednakima, kao starija pravna
drzava, nego je i emocionalno sve vise i
vi$e mobilizirala patriote jednoga naro-
da kao jednake, ve¢ je poprimala demo-
kratske elemente. Demokratska drzava,
koja je realnu vladarsku suverenost pre-
nosila u formalnu narodnu suverenost,
iskazala se, s obzirom na veliku socijal-
nu nejednakost koja se u 19. stolje¢u po-
javila s nastankom bezvlasni¢ke radni¢-
ke klase, kao nedostatno legitimirana i
morala je trima drugim legitimacijskim
nacelima dodati drzavu dobrobiti. No ni
drzave saZete pod vi$im pojmom “de-
mokracija” nisu pokazivale jednak po-
mijeSani odnos legitimacijskih nacela.
Upravo to lako moze predoditi politicka
ikonologija drzavne umjetnosti.

(2) Politika umjetnosti u demokraciji
razli¢ito je koncipirana - ve¢ prema na-
cionalnim tradicijama koje sezu sve do
apsolutizma: neke drzave vise se pouz-

daju u civilno drustvo nego u mecene
umjetnosti. Druge su drZavi dodijelile
vaznu mecenatsku ili barem sponzor-
sku funkciju. Anglosaksonske zemlje
organizirale su svoju politiku umjetno-
sti viSe pomocu civilnoga drustva. One
nisu slu¢ajno na dnu medunarodnih
statistika o javnim izdacima za kulturu
(mjereno najracionalnije, po glavi sta-
novnika). To ne znadi da civilnodrustve-
ne zemlje stvaraju manje kulture. One je
samo druk¢ije financiraju. Naprotiv, ce-
sto se tvrdilo da izravan angazman drza-
ve ne stvara visoku kulturu. Ta se tvrd-
nja zacijelo nije mogla odrzati u doba
apsolutizma. Ondje gdje je svaki dvor
imao orkestar, kao u Njemackoj, posto-
jala je prilika za razvoj visoke glazbene
kulture. U demokraciji je manja poveza-
nost izmedu drzavne politike umjetno-
sti i nastajanja vaznih umjetnickih dje-
la. Zemlje koje najintenzivnije poti¢u
umjetnika u drzavi dobrobiti, kao sto su
Norveska i Nizozemska, sedamdesetih i
osamdesetih godina nisu bile u vrhu ino-
vacijskih umjetnickih razvoja. New Deal
u Americi pomogao je mnogim umjet-
nicima. No jedva je poticao novi razvoj
prema apstraktnome ekspresionizmu.

U drzavnoj ikonografiji nacelo nacije
ima sve jacu ulogu, za razliku od nacela
drzave ili dinastije. Simboli demokracije
viestruko su se povezali sa simbolima
nacije jer su se zbog svoje apstraktno-
sti sve teze mogli tumaciti. Izuzetak su
populisticki mobilizacijski sustavi kao u
Meksiku. No svagda im je prijetila opa-
snost da simbole demokracije zloupotri-
jebe jo§ samo kao dekoraciju autoritarne
predsjednicke diktature. Na koncu, dr-
Zava dobrobiti od vremena New Deala u
Americi dovela je do novoga samopred-
stavljanja demokratskih sustava.

Drzavno poticanje umjetnosti u po-
kroviteljskoj drzavi bilo je, sa svoje stra-
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ne, ovisno o snazi centralistickih tra-
dicija - koje su u Francuskoj i Austriji
potjecale iz apsolutizma - i razmjeru au-
tonomije op¢ina i poddrZavnih teritori-
ja. Mozemo razlikovati ¢etiri modela u
modernim demokracijama (Cummings,
1987: 12; Schiitz, 1962: 15, 17):

1) Centralisticki model u reziji ministar-
stva kulture (Francuska).

2) Decentralisticki model dominacije re-
gionalnih aktera (zemalja) i funkcio-
nalnih aktera (npr. Njemacka).

3) Paradrzavni model upravljanja s ja-
kom autonomijom (National En-
dowment of the Arts u SAD-u, Arts
Council u Velikoj Britaniji).

4) DrZava organizira umjetnost u vlasti-
toj reziji. Model je vezan veéinom za
diktature. Medutim u znaku drzave
dobrobiti crte toga modela pokazale
su se i u americkome New Dealu te u
Skandinaviji.

Ta tipologija ima za cilj idealne ti-
pove. U zbilji pretezu pomije$ani odno-
si. Samo Cetvrti model nije, ¢ini se, du-
goro¢no primjeren demokraciji u kojoj
se drzava kao pokroviteljska mo¢ suzdr-
Zava. S obzirom na pluralisticke stilske
pravce drzava kao mecena osjeca teret
stalne opasnosti da nasjedne modama
ili ¢ak blefu. K tome je rastrgana izmedu
funkcija biti mecena “po sluzbenoj duz-
nosti” i zivjeti kao vlada ipak “od milosti
naroda’, na ¢iji se ukus jedva treba oba-
zirati ako ozbiljno shvac¢a mecenatsku
funkciju. U apsolutizmu je narod uglav-
nom smatrao lijepim ono $to je cijenio
vladarski pokrovitelj. To se temeljito iz-
mijenilo u demokraciji.

U svim modernim demokracijama -
a sa stanovitim zakasnjenjem i u dikta-
turama koje su propale upravo zbog te
drustvene dinamike - podsustavi dru-
$tva sve su se vise izdiferencirali u au-

tonomne jedinice djelovanja. Noviji su
teorijski pristupi sve vise svjedocili ra-
zilazenju sustava i svijeta Zivota. Cini se
da umjetnost pripada par excellence svi-
jetu zivota. No ipak je u politoloskoj per-
spektivi imala jaku sustavnu relaciju. Di-
ferencijacija na autonomne jedinice ne
znadi da drugi segmenti drustva ne dje-
luju na umjetnost. To je bilo najintenziv-
nije u privredi. Tehnika je znatno utjeca-
la na razvoj novih stilova u umjetnosti i
arhitekturi. No i znanost i njezina proiz-
vodnja teorija slike svijeta imala je sta-
novit utjecaj. Umjetnost se sve vise po-
na$a samoreferencijalno. To je spoznato
mnogo prije nego §to je nastala teorija
samoupravljackih autopoietickih susta-
va. Autopoietika pak ostri pogled za je-
dan razvojni paradoks: §to je umjetnost
autonomnija, to je jaci utjecaj pojedinih
sektora, primjerice privrede. Ondje gdje
su umjetnost i kultura ve¢ slavljene kao
dominantan ¢imbenik razvoja postmo-
dernih drustava sve viSe se pokazuje da
se recenica “sve je umjetnost” mora do-
puniti reCenicom “sve je ujedno privre-
da”

“Umjetnost mo¢i” smanjuje se u 0noj
mjeri u kojoj politika gubi sposobnost
da upravlja drugim drustvenim segmen-
tima. No to ne znaci da politicka ikono-
logija ne moze i dalje dokazivati da se, u
podrudju simbola, i u umjetnosti stalno
iznova poduzimaju politicki upravljacki
pokusaji.

Autonomija umjetnosti dovodi, ob-
ratno, do toga da politicki slikovni sadr-
zaji ulaze u umjetnost. Politicki sustav
mora, k tome, pokusati zastititi autono-
miju umjetnosti od dominacije privrede
ili pravno poticati umjetnost s obzirom
na privredu (npr. regulacijom financira-
nja “umjetnosti u javnome prostoru”).
Pravni utjecaji na umjetnost, koje pret-
hodno formuliraju politi¢ari, ¢esti suiu



demokraciji: od zabrane vrijedanja dr-
zavnih simbola do zabrane pornografi-
je. Upravo odnos umjetnosti i znanosti
uvelike ostaje bez utjecaja regulatorne
snage demokratske drzave.

Politi¢ko polje “umjetnost” razvilo je
za vrijeme raznih rezima veoma razlici-
ta intervencijska polja mo¢i. Opcenita
tipologija vrijedi samo za modernu de-
mokraciju:

kaznjavanja zbog vrijedanja osoba i sim-
bola drzave do zabrane pornografije). Ti
ostaci restriktivnoga mijeSanja drzave u
umjetnost nisu posve nestali ni u razvo-
ju demokracije.

Drzavna aktivnost u vecini drustve-
nih sfera (tablica 1) postojala je samo u
apsolutizmu, u pribavljanju za potrebe
dvora. “Luksuz i kapitalizam” smatrani
su od Sombartova vremena viSestruko

Tablica 1. Tipologija drzavnih mjera za upravljanje drustvom

razina postavljanja | restriktivna regulativna ekstenzivna

pravila (angazman | (ogranicenje prava) |(rjeSavanje sukoba | (proSirenje prava)

moci s malim interesa)

troskovima)

razina materijalnih | pokroviteljska distributivna redistributivna

postignuca (zastita skupina) (raspodjela (preraspodjela

financijskih resursa) | sredstava, trade-off

medu skupinama)

Redistributivne mjere rijetke su u
politici umjetnosti. Na njihovo mjesto
u ovome politickom polju dolazi mje-
ra koju bismo mogli nazvati akvizicij-
skom. Sto je autokratskija bila vlast ras-
polaganja bogatstvom neke zemlje, to
su upadljivije bile vladarske mjere. Tek
je sa $irenjem drzavopravnosti mo¢ po-
Cela regulirati i umjetnosti (od zabrane
izvoza umjetnosti do pravnoga fiksira-
nja autorskih prava). Sa Sirenjem soci-
jalne drzave doslo je do pokroviteljskih
(socijalno osiguranje umjetnika) i distri-
butivnih mjera (npr. mjere za osiguranje
egzistencije umjetnika, stipendije, aka-
demije). Restriktivne mjere bile su, §to
je paradoksalno, rijetke u apsolutizmu.
Patronski odnos vladar/umjetnik i soci-
jalni nadzor pomo¢u uskoga kruga me-
cena djelovali su dovoljno prohibitivno.
Tek je u modernoj pravnoj drzavi kon-
stitucijske monarhije zapocelo pravno
reguliranje s prohibitivnim crtama (od

u svojoj interakciji tijesno povezanim.
Akvizicijska politika mogla je imati po-
liticke crte. U nepolitickih ljubitelja-me-
cena medu vladarima ona je nerijetko
sluzila tezauriranju. Umjetnost se u pr-
vim vladarskim zbirkama nalazila po-
kraj skurilnih kurioziteta. Medutim po-
ticanje umjetnosti samo je rijetko bilo
pokroviteljsko mecenatstvo bez nakana.
Politicko samoprikazivanje i pribavljanje
legitimnosti imali su vaznu ulogu. Cak i
moderni sponzori pri poticanju umjet-
nosti misle uvelike samoreferencijalno,
premda njihove donacije vise ne mogu
u prvom redu sluziti njegovanju ugle-
da kao u doba apsolutizma (Forbeck,
1989; Fuchs, 1993). Mecena u klasi¢no-
me smislu pokusavao je aktivno suobli-
kovati umjetnicka djela i stalno je sudje-
lovao u napredovanju djela. Takvi su bili
neki pape u renesansi, ili Medici, Maksi-
milijan 1, ili engleski kralj Charles I. Tip
vladara koji je ponajprije razvijao zani-
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Tablica 2. Tipologija intervencijskih polja politike umjetnosti

Mjera Intervencijska polja

akvizicijska
— portreti vladara
iideologkih tema

- muzejska politika
- izlozbena politika

urbanizam, arhitektura
samoprikazivanje sustava u slikarstvu i kiparstvu

- slike povijesnih dogadaja, prikaz dinastijskih, nacionalnih

- politicke implikacije primarno nepoliticke umjetnosti
politika kupovanja nenaru¢enih umjetnickih djela

— dekoriranje svec¢anih drzavnih ¢inova i proslava

restriktivna

- “pornografija’

represivna reglementacija
- politi¢ka umjetnost
- opozicijski nacini ponasanja umjetnika

pokroviteljska

spomenicka politika, restauracija umjetnickih djela

distribucijska poticanje institucija

drZavama)

- osnivanje akademija, visokih $kola, stipendiranje
socijalna politika prema umjetnicima (samo u modernim

regulacijska

i sponzora)

donosenje pravila u podrudju konkurencijskih sponzora
(drzava i privreda, drzava i Crkva)
porezna politika prema umjetnosti (neizravno poticanje umjetnika

okvirne smjernice za estetsko oblikovanje
(poticanje urbanizma, umjetnost u javnome prostoru)

manje za samoinsceniranja razvio je od
Henrika VIII. do Napoleona selektivan
i instrumentalan odnos prema umjetno-
sti, koji nije bitno premasivao uspjehe
umjetnosti kao propagande (Hirschfeld,
1968: 287). Moderni su sponzori medu-
tim, nakon skiciranja svrhe poticanja,
ve¢inom prisutni jedino stavljanjem na
raspolaganje “globalnoga prorac¢una”
Vrednovanje rezultata prenosi se prete-
Zito na povjerenstvo stru¢njaka.

Nisu svi ti instrumenti politike
umjetnosti imali u svako vrijeme jedna-

ko znacdenje. Urbanisticka politika bila
je vazna u svim rezimima, politika odr-
zavanja spomenika nastala je tek s hi-
storizmom, u doba konstitucijskih mo-
narhija. Socijalnodrzavne komponente
politike umjetnosti novijega su datuma.
Sto je manje drzava izravno akvizicijski
aktivna, to se vie ograni¢ava na regula-
cijske mjere koje drugim akterima olak-
$avaju poticanje umjetnosti.

S njemackoga preveo

Tomislav Martinovié
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