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> Prelaskom psiholoSke granice skrivene

u broju 2000 u nasoj svijesti ucvrséuje
se opipljiva vremenska distanca, koja je za
sada vjerojatno vise "virtualna" nego realna,
ali ipak dopusta, odnosno izaziva opustenije
sagledavanje fenomena vezanih uz umjet-
nost i njezinu povijest u 20. vijeku. Krupna
promjena na Kronosovu broj¢aniku poziva
na sazimanje i zaokruzivanje proslostoljetne
panorame naSe znanosti. Taj zadatak uve-
like nadilazi okvire kratkoga C¢lanka, no,
ponukan Beckom skolom dotaknut d¢u
barem jedan posebno osjetljiv fenomen
tradicionalne povijesnoumijetnicke znanosti
koji je, kako se ¢ini, najbolje apostrofirana
Rieglovom sintagmom ‘'viSega zakona"
(Becka skola..., str. 19).

U 20. vijeku povijest umjetnosti kao
specificna humanistiCka znanstvena disci-
plina postigla je svoju punu samostalnost i
metodoloSku zrelost. Medutim, na pocetku
proSloga stolje¢a povjesnicari i kriti¢ari umjet-
nosti morali su se suociti sa zna¢ajnim pro-
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mjenama kako u naravi umjetnosti, tako i u
biti vlastite znanstvene discipline. Nesto
sliéno mutatis mutandis proZivljavaju i
danasnji povjesnicari umjetnosti. Naime,
naSa suvremenost sve nas CeSée suocava s
elektroni¢kom, tehnologiziranom, virtualnom
“zbiljom” umjetniCkoga stvaralastva koja je
bitno razli¢ita od tradicionalne prostorne i
vremenske proteznosti  umjetnickih djela,
odnosno ¢ina. Istodobno, elektronicka umre-
Zenost sve viSe postaje bitnim obiljezjem
povijesnoumijetni¢ke znanstvene infrastruk-
ture. Ne bez analogije s koncem 19. stoljeca
kad se pojavila fotografijska reprodukcija
koja je dubinski reformirala povijesnoumjet-
nicku znanost, tehnologija pribavljanja,
obrade i razmjene informacija u nase doba
takoder utjeCe na razvojni tijek povijesnoum-
jetni¢ke znanstvene discipline. Tradicionalni
uvid u “klasi¢nu”, pa i noviju literaturu s
odredenoga podrucja vise nije dostatan, niti
je dovoljno sluziti se kataloznim listi¢ima i
bibliografijama - potrebno je takoder pozna-
vati informacije s mreze, koliko god bili
skepti¢ni prema njihovoj vjerodostojnosti.
No, na koji je to nacin povezano s Betkom
Skolom povijesti umjetnosti?

Likovna umijetnost i arhitektura usle su
iz 19. u 20. st. sa silovitim energijama.
Zahvaljujuci njihovom eruptivnom djelova-
nju, za manje od dva desetlje¢a temeljito je
izmijenjena slika cjelokupnoga umjetnickog
stvaralastva, od fovizma preko kubizma i
ekspresionizma do dadaizma i suprematiz-
ma. Nakon toga umijetnost je najednom
mogla biti sve, a umjetnik svatko. Otvorena
su vrata svim oblikovnim moguénostima,
jezik umjetnosti doZivljava preobrazbu koja
seze do neogranicenih transformacija tradi-
cionalne likovnosti. Umjetno$¢u moze pos-
tati i sam ¢in, umijetnickim djelom i sama
ideja, koncept. Sve te dubokosezne prom-
jene proizasle su iz upornog propitivanja
naravi, smisla i funkcije likovne umijetnosti
odnosno arhitekture, iz stavova koji se sve
manje obaziru na konvencije i tabue tradi-
cionalne umjetnicke prakse ili nastaju kroz
sukobljavanje s njima. Uostalom, novo doba
s fotografijskim slikama zbilje “prisililo” je
umijetnike na nereproduktivan odnos prema
figuralnosti, jednako kao $to i suvremeno
doba svojim isticanjem virtualnosti trazi od

umijetnika nova preispitivanja naravi i uloge
umjetnosti, a od povjesni¢ara umjetnosti -
preispitivanje naravi i znacenja njihove dis-
cipline.

Koliko je iz "razvoja" umjetnosti s pocet-
ka 20. stoljeda profitirala povijest umjetnosti
dobro je poznato. Na pocetku moderne povi-
jest umijetnosti  nije iskljucivo empirijska
znanost (kao u 19. stoljeéu), zaokupljena
sabiranjem podataka i njihovom prezentaci-
jom u smislu pozitivisticke historiografije. U
to doba ona pojacano trazi svoj identitet koji
od samih novovjekih pocetaka podrazumije-
va i odredeni model subjektivnog vrednovan-
ja umjetnic¢kih fenomena. Taj profil povjes-
nicara umjetnosti ve¢ je vrlo ostro ocrtao
Giorgio Vasari u svojim Vitama (prvo izdanje
1550.) u kojima ne zazire od preferiranja
odredenih stvaralaca, njihovih djela i stilova.
Tradicionalni povjesni¢ar umjetnosti nije bio
samo poznavalac i historiograf, on je i auto-
ritet u pitanjima umjetnicke kvalitete, odnos-
no stilske ispravnosti, sve do postavljanja
normi i pozeljnih pravila za nasljedovanje -
povjesnicar i kriticar istodobno,
Winckelmann, pak, povjesni¢aru umjetnosti
postavlja dodatni, po njegovu misljenju
zapravo najvazniji zahtjev - od njega se trazi
da bude i dobar poznavalac i mjerodavan
sudac, ali jednako tako on mora biti i teo-
retiCar Ciji je zadatak razotkrivanje “visih”
zakonitosti Sto utjeCu na zivot umijetnosti
odredenoga povijesnog razdoblja, odnosno
umjetnosti  kao univerzalnoga povijesnog
fenomena. Idealni povjesni¢ar umijetnosti
objedinjuje u sebi historiografiju, kritiku i
teoriju umjetnosti. Nakon “pozitivistiCkog” i
“neteorijskog” 19. stolje¢a Alois Riegl, kao
nesumnjivo najvazniji predstavnik BecCke
Skole ponovno postulira taj vinkelmanovski
“univerzalnopovijesni” nacin promatranja
kao krunu povijesnoumijetni¢koga rada.

Na razini empirijskog prikupljanja poda-
taka povijest umjetnosti u 19. stoljecu do-
Zivljava svoje zlatno doba, napose u drugoj
polovici toga stoljeca kad se filoloSkom me-
todom proucavanja povijesnih vrela postav-
ljaju temelji pozitivisticki zasnovane, cvrste
povijesne gradevine. No istodobno na planu
normativne kritike dominira opredijeljenost
za ideale klasike, a njima se u doba historiz-
ma pridruZuju i ostali povijesni stilovi, prije



svega oni srednjovjekovni. Manirizam i
barok su kao neliste devijacije, odnosno
degradacije klasike, u nemilosti sve do kon-
ca stoljeéa. Smatra se - a to je prva, Cesto
isticana podudarnost izmedu aktualne um-
jetnosti i povijesnoumjetnic¢ke znanosti - da
je impresionizam povjesni¢arima umjetnosti
otvorio oCi za oblikovne vrijednosti baroka.
Ista je homologija otkrivena i uz inauguraci-
ju manirizma kojemu je u njegovom izla-
Zenju iz nemilosti pomogao ekspresionizam
u umjetnosti s pocetka 20. stolje¢a. Tako su
procesi U umijetnosti koncem 19. stoljeca
pridonijeli uklanjanju normativnih predrasu-
da kod onodobnih povjesni¢ara umjetnosti ili
su se, u najmanju ruku, podudarali s revalo-
rizacijom prezrenih stilova. Pripadnici BeCke
Skole, prvenstveno Riegl i Dvorak (a uz njih
Wolfflin, Weisbach i drugi), pri tome su odi-
grali kljuéne uloge. To uklanjanje predrasu-
da prema dekadentnim, ranim (primitivnim),
kasnim ili egzoti¢nim stilovima $to odudara-
ju od klasi¢arske norme oznacava temeljni
zaokret od "normativne" k “liberalnoj” po-
vijesti umjetnosti. On znaci otvaranje struke
svim stilskim izricajima. | danas taj korak
moramo vrednovati s duznim respektom,
kao Sto vrednujemo napustanje figurativnos-
ti u Picassovim kubistickim kompozicijama.
Jer, istovremeno s uklanjanjem predrasuda
prema “prezrenim” stilovima razvija se i nji-
hova nepristrana analiza metodama Sto ih u
povijesnoumjetni¢ku znanost uvode majstori
stilske analize poput Wolfflina i Schmarsowa,
te Betana Riegla i Dvorédka. Istodobno, kao
S$to se na planu umjetnic¢kog stvaralastva rusi
ograda prema “umjetnosti primitivnih”, tako
se i na planu povijesnoumjetni¢ke znanosti
sve viSe napusSta negativno konotirana
podjela na visoku (elitnu) umjetnost utjecaj-
nih centara i umjetnost periferije, odnosno
na “Cistu” i dekorativnu umjetnost i umjet-
nic¢ki obrt, a za $to je opet uvelike zasluzan
Riegl. Zanimljivo je da upravo ornament,
koji od zastupnika moderne arhitekture biva
proglasen zlo¢inom, kod povjesni¢ara umjet-
nosti poput Riegla i Wdlfflina, kao u nekoj
vrsti negativhog podudaranja, postaje ele-
mentarnim nositeljem oblikovne volje i
osjecaja za formu. Predrasude i stolje¢ima
stvarane umjetne ograde u to doba padaju i
u drugim znanostima, a dostignuéa moderne

psihologije imala su pri tome za povijest
umijetnosti ne manju ulogu od dogadanja na
planu aktualnih umijetni¢kih zbivanja. U
sklopu ucenja velikih povijesnoumjetnickih
"formalista" toga vremena narav umjetnosti
razlaze se na vanjsku i unutarnju (analogija
s Freudovom psihologijom u kojoj se ljudska
psiha dijeli na svijest i podsvijest), a
temeljno je nastojanje usmjereno prema
pronicanju ve¢ spomenutih "viSih zakona"
koji ravnaju unutarnjim razvojem umjetno-
sti. Njihovo razotkrivanje zapravo je krajnji
cilj povijesti umjetnosti kao znanosti. Medu-
tim, psihologija, ili njezina neadekvatna pri-
mjena, doprinosi i stvaranju novih predrasu-
da, poput postavke o nacionalnom biéu i
nacionalnim, odnosno geografskim konstan-
tama u razvoju umijetnosti. Takve postavke
poprimaju u razdoblju nacionalsocijalizma
monstruozne razmijere te postaju glavno ide-
olosko orude u represiji nepodudne umjet-
nosti i umjetnika.

Oko definiranja 'viSih zakona" trudili su
se svi veliki povjesniCari umjetnosti moderne.
Riegl ga u svojoj reakciji na semperijanski
materijalizam nastoji obuhvatiti formulom
“umjetni¢koga htijenja” (Kunstwollen),
Wolfflin ga poima kao psiholoski uvjetovan
“razvoj gledanja”, Worringer se prikljucuje
Rieglu itd. O viSem zakonu zakljucuje se na
temelju generalizacija steCenih znalackom i
pazljivom analizom umijetnickih oblika,
odnosno okolnosti u kojima oni nastaju.
Primjerice, u podudaranjima izmedu rim-
skih portreta iz drugog stolje¢a nakon Krista
i nizozemskih, odnosno Spanjolskih portreta
iz 17. stoljea, Riegl prepoznaje “jedan te
isti viSi zakon”. NuZnost generalizacije isti¢e
ve¢ sliedeca reCenica: “Da bismo ga (viSi
zakon - MP) upoznali u njegovoj Cistodi,
potrebno je izluciti obostrano nevazne
dodatke, a do toga nas cilja moze dovesti
opet samo usporedba obostrano najblizih
uzroka." (Becka skola..., str. 19). Generali-
zacijom nastaju i znameniti nasuprotni
parovi pojmova poput hapti¢kog i optickog
(Riegl), odnosno pet Wolfflinovih parova,
kojima se jo§ i danas sluzimo pri opisu
umijetnickih oblika pro$losti. Na istom tragu
Worringer 1908. uspostavlja i svoju podjelu
umjetnosti na komplekse apstrakcije i uzivl-
javanja. Tim generalizacijama, kojima je

povijest umjetnosti, pored ostalog, nastojala
steéi sigurnost i uvjerljivost egzaktne anali-
ticke znanosti, istiCe se prije svega
autonomost umijetnickog djela kao speci-
ficno likovnog i u biti duhovnog fenomena -
povijest umjetnosti i u tome prati nastojanja
aktualnog umijetnickog stvaralastva s pocet-
ka 20. stolje¢a koje sve viSe postulira
autonomnost umjetni¢kih oblika kao pot-
puno vizualnih, oblikovnih i duhovnih poja-
va. Medutim, postulati o “viSem zakonu”
najranjivije su i najmanje egzaktne tocke
na koje se oslanjaju teoreticari iz razdoblja
moderne. O razmjerima mogudih zastranje-
nja, a u okviru Bec¢ke Skole, s jedne strane
svjedoCi Strzygovski sa svojom teorijom o
autohtonom nordijskom podrijetlu german-
ske (sjevernoeuropske) umjetnosti, a s druge
Sedimayer sa svojim radikalnim odbaciva-
njem moderne umjetnosti.

Strzygovski, crna ovca Becke Skole, pos-
tulira oblikovnu sposobnost odredenog naroda
(rase) kao presudan ¢imbenik u nastajanju
umijetnickoga izraza. Wolfflin takoder u svim
svojim djelima provlaci tezu “nacionalne kon-
stante” kao jednog od glavnih vanjskih suo-
dreditelja umjetnicke forme. U slicnom smis-
lu piSu Pinder, Brinckmann i mnogi drugi. To
isticanje nacionalnosti, premda naj¢esce nije
iskljucivo, niti neprijateljski opredijeljeno pre-
ma drugima, ipak je ostavilo prljav trag u
znanstvenim biografijama niza velikih nje-
mackih povjesni€ara umjetnosti izmedu dva
rata.

SedImayer je svojom metodologijom slo-
jevite (“strukturalistiCke”) interpretacije nas-
tojao stvoriti model pristupa umjetnickom
djelu kao svojevrsnom savrSenom, pa odatle
i posve dovrSenom mikrokozmosu. Dakako,
s ciliem spoznaje “viSeg zakona”, koji po
njemu ima duhovnu, StoviSe transcedental-
no-religioznu  dimenziju. Umjetnost, a jed-
nako tako i interpretacija umjetni¢kog djela
koja se poima i provodi kao njegova re-
kreacija, dobivaju auru posvecene djelatnos-
ti u kojoj znanstveniku pripada uloga veliko-
ga svecenika u sluzbi misti¢nog oZivljavanja
proslosti. Tako u Sedlmayerovu konceptu
teorija sve viSe postaje umjetnost, kao Sto
poslijeratna umjetnost u mnogim svojim
izrazajnim formama postaje “teorijom”.
Jasno da Sedlmayer sa svoje konzervativne
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pozicije nije mogao prihvatiti nefigurativni
izraz moderne umjetnosti. Po njemu, napu-
Stanjem figurativnog sadrzaja umjetnost gubi
svoj esencijalni "jezik", a umijetnicka djela
postaju “estetski objekti”. Zagrizeno i nepo-
pustljivo, s o$troumnim argumentima, taj
vjesti majstor analize nastoji razobliciti
"neumjetnickost" ili “antiumjetni¢kost” mo-
derne umjetnosti. Stovide, za njemu posve
odbojne pojave na polju umjetni¢koga rada
koje ne posjeduju nikakva estetska obiljeZja,
a nisu ni kontestacija protiv etablirane
umijetnosti, ve¢ su samoproglasena umijet-
nost (npr. body art), Sedimayer upotrebljava
neprevodiv naziv Unkunst. Citajuéi jednu od
njegovih rasprava na tu temu, objavljenu
1976. (dakle, $to je mozda simptomati¢no !
- u vremenu koje se naziva postmodernim!)
pod naslovom Kunst - Nichtkunst - Antikunst
u zbirci studija Kunst und Wabhrheit, izne-
nadeni smo nevjerojatnom, donkihotskom,
pa Cak i grotesknom borbom za zemlju koja
je odavno izgubljena - i to iz pera iskusnhog
metodiCara i suverenog interpreta umjetni-
¢kih djela proslosti.

No, Siroki genetski luk koji vodi od
Riegla do Sedimayera nije posve kompaktan
i ne obuhvada sve pripadnike kasnije BeCke
Skole. | Gombrich i Pacht, i Frey i drugi
njezini daci uglavnom su napustili jalov
posao traganja za nacelima “visega zakona”.
Sam je Sedlmayer u okvirima povijesno-
umijetnicke znanosti bio posljednja “velika
licnost” staroga kova koja je jo$ tvrdoglavo
zastupala ta naCela. Medutim, vrijeme jakih,
velikih liénosti ostalo je iza nas. Povijesno-
umijetnicka znanost i teorija vise se ne trude
oko spoznavanja “stozernih” zakonitosti
umijetnickoga stvaralastva i njihovih uni-
verzalnih razmjera, ve¢ oko S$to potpunijeg
razumijevanja pojava i procesa u umjetnos-
ti, te mjesta Sto ga ona zauzima u gustoj
sinkronoj i dijakronoj mrezi ljudske povijesti
i kulture. S toga stajaliSta u odredenom
smislu polazi vec¢ ikonologija, koja je pored
analize stila druga velika grana povijes-
noumijetni¢koga stabla koja se razvila u 20.
stolje¢u. Ona se u odredenoj mjeri nadove-
zuje na fluidnu Dvorédkovu ideju o povijesti
umjetnosti kao povijesti duha, no ta je
zamisao, ponajvise zahvaljujuéi Panofskom,
razradena pomocu egzaktno postavljene
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metodologije. Ipak, njezina koncentracija na
"tekst" u slici zapostavlja osebujnu narav
slikovnoga jezika, bez obzira na to je li on
figurativan ili nepredmetan.

Povijesnoumjetnitka hermeneutika pak,
koja se u novije doba sve jace profilira kao
najobuhvatnija metoda povijesnoumijetnicke
interpretacije, kompleksnost umjetni¢koga
djela nastoji razloziti i protumaciti kao sloje-
vitu i u sebi specificnu pojavnost bez pozi-
vanja na neki "neoborivi temelj", "ispravni
stav" ili "vi§i zakon'. U istrazivanju umjet-
ni¢koga djela ne polazi se ni od kakva izvanj-
skoga postulata. Cilj je takva tumacenja Sto
objektivnije razumijevanje umjetni¢koga
djela u njegovoj povijesnosti i sadasnjosti, u
njegovoj autohtonoj izrazajnosti kao likovnog
medija koji moze nositi grozdove literarnih,
simbolickih i socijalnih znacenja. Prema
Oskaru Batschmannu, a za razliku od
Sedimayera, razumijevanje nikada nije kon-
acno i uvijek se oslanja na "argumentacijski
osiguranu interpretaciju’, na njezino $to
svestranije utemeljenje koje ukljucuje sva
sredstva koja pomazu razumijevanju
likovnoga djela. Interpretacija je pluralisti¢an
i posve nelimitiran proces u kojemu sud-
jeluje Citava "argumentacijska zajednica"
kompetentnih povjesni¢ara umjetnosti u
stalnoj znanstvenoj komunikaciji. Povijesno-
umjetnicka znanost ne treba imati oblik
imaginarne piramide nad ijim jedva
vidljivom vrhom lebdi kakav 'visi zakon',
kroz koju prolazi neko vrhunaravno “sre-
diste”, ve¢ - ako je potrebna prispodoba -
ona ima oblik mreze kojom neprestano stru-
ji mnostvo informacija relevantnih za inter-
pretaciju. Nije slu¢ajno da se s tako
zamisljenom i postavljenom mrezom pokla-
pa i ona tehnoloska informacijska mreza o
kojoj je bilo rije¢i na pocetku ovoga
razmisljanja.

Dakako, povijesnoteorijska postignucéa
“velikih ucitelja” prve polovice prosloga sto-
lie¢a, bez obzira na slabosti, pa i zastranje-
nja, podloga su iz koje kroz afirmativan ili
kritiCki odnos izrastaju metodolo$ki i teorijski
stavovi suvremene povijesnoumijetnicke zna-
nosti. Njezina potreba za “diskursom”, za
stvaranjem neoptere¢ene i kompetentne
argumentacijske zajednice, izmedu ostaloga
proizlazi iz kritickog suoCavanja s tradi-

cionalnim iskustvima, pa tako i s postulati-
ma i metodama Becke Skole. Njoj ¢e se
povijesnoumijetni¢ka znanost uvijek morati
vradati kao bitnoj sastavnici svoga povi-
jesnog temelja.

Milan Pelc



