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Razmisljanja koja slede odnose se na diferen-
ciju izmedu tradicionalnih pojmova nasSeg sredi-
vanja stvarnosti i znanja i jedne socioloske ti-
pizacije stvarnosti delovanja. Demonstracioni pri-
mer za ovu diferenciju je fkoncept ,,umetnos-
ti”, koji — u svojim premisama umnogome nesve-
stan i upravo stoga dosada neosporen — odreduje
institucije, uloge i norme delovanja. Pri tom ima-
mo posla sa manifestnim strukturama socijal-
nog sveta, kojima isto tako odgovaraju utvrde-
ne forme u misljenju i znanju. Ali, ovaj danas
vazeéi koncept ,,umetnosti” dzaziva protivreéno-
sti u praksi: on se ne moZe jednosmisleno de-
finisati za konkretne predmete i obeleZja. Po-
$lo se tako shvatena ,umetnost” smatra slobod-
nom od svrhe, ona se ne moZe odrediti ni po-
laze¢i od nuznosti koje presezu iz drugih obla-
sti Zivota, nego iskljutivo iz jedne samostalne
antropologije, teorije istorije i delovanja: upravo
se ovde nalazimo na tlu razli¢itih nauka o umet-
nosti § duhovnim maukama.

Sociolog kao nautnik ljudskog delanja, kao i
ljudskih procesa podru§tvljavanja, ipak se u
tim naukama konfrontira sa jednim wansocijal-
nim izvodenjem smisla delovanja, motivacije i
drugtvene dinamike. Odredeni predmeti i svoj-
stva identifikuju se bez uzimanja u obzir kon-
*) Claus Grimm, , Kunst” kultursoziologisches betra-

chtet, Kolner Zeitschrift filr Soziologie und Sozialpsy-
chologie, I. g. 31, 1979, str. 527—558.
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teksta, tj. spontano — odnosno, u pogledu pred-
meta opazanja: formalno. Iako tu wveé postoji
jedna mespojivost sa metodologijom socicloga,
ipak, s druge strane, mnogi =znaci govore za to
da se ,,umetni¢ko” delanje i razvitak ,umetno-
sti” potpuno smisleno objasnjavaju, s obzirom
na socijalne i kulturne pretpostavke — kako u
istoriji, tako i u savremenosti. Jo§ viSe: razvi-
tak istorije umetmosti pokazuje jednu sociolo-
gizaciju postavljanja pitanja, u ¢ijim konsek-
vencama, u Kkrajnjem, lezi ukidanje dosadas-
njeg pojma ,umetnosti”.

Nomoloska orijentacija sociologije obavezuje je
da svoju teoriju i metodologiju potvrdi i u do-
sadasnjim eksklavama istrazivanja. Pitanje je
gde se jedno ponovno promisljanje moZe posta-
viti u odnosu ma odomadeni poredak misljenja.
Upravo u slutaju ,umetnosti” uvedeni pojmovi
i teorijske konstrukcije i danas su, kao i pre,
tako delatne kao barijere socioloSkom pristupu,
da ovde tek moraju bitih stvorene alternative.
Pa da li se danas uop$te moZe govoriti o tim
fenomenima idzvan pojma ,umetnosti”, izvan
poretka prema obelezjima ,stila”, izvan kate-
gorije dozivljaja ,lepog”, ,istinitog” ili ,dir-
ljivog”?

Nesumnjivo, ali za to nije dovoljno socioloki
redefinisati pojedinatne pojmove, nego se mo-
ramo vratiti ma teorijsku bazu pojmovnih kon-
cepata. Onaj ko je od pocCetka 18. veka govorio
o ,umetnosti”’, &nio je to verujuéi u jednu
stvarnost koja je izgledala dstorijski dokaziva.
Iza mormativnog pojma ,umetnosti” stoji legi-
timacija ,istorije umetnosti”. Njen uticaj po-
vratno je delovao ma norme ,,umetnosti” i stva-
rao je jedan sasvim odreden dzbor objektiva-
cija i jedno odgovarajuce tumadenje istorije.
Prevashodnd oéiglednost i prividno neproble-
matiéna datost predmeta ,,umetnosti” i njihovo
odgovarajuce, neteorijsko, identifikovanje (kao
poznati svakidasnji predmeti, onako kako se
oni ma izgled i danas proizvode, obogaceni jedi-
no simbolitnim i dekorativnim elementima)
obezbedili su razmatranju ,umetnosti” do da-
nas jednu aktuelnost Siru od gramica nauke.
»2Umetnost” mije slutajno u 19. veku bila zada-
tak narodne pedagogije i ostala je jedna visoka
vrednost za strukturme slojeve maSe civilizaci-
je. Prividna Zivost koja sjajem nadmasuje sve
drugo istorijsko naslede — a prema gledistu
najjacteg maknadnog dejstva ,,umetni¢ka de-
la” bila su izdvojena iz pleve pukih istorijskih
relikatal! — wuzeta je za istoriju i tok istorije.

1) PreZivele su samo arhitekture j pojedinafna dela,
koja su bila ,,umetnost’’, odnosno ,,spomenici”, tj. koja
su se odlikovala jednom vredno3¢u koja je prevlada-
vala motive za njihovu promenu ili uniitenje. Od
XIX veka to je sve vife jedna dokumentaciona vred-
nost. Ali, ¢ak i ponovno otkriée srednjevekovnog sli-
karstva i skulpture u romantici XIX veka bilo je
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Sumnjive metodoloSke pretpostavke ove slike
istorijske stvarnosti pale su preko toga u za-
borav.

Sociologki napor mora tek postaviti na pravo
mesto ovu sugestivnu optiku stvari. To podinje
sa osveSéavanjem zablude koja se sastoji u to-
me Sto posmatra® prodlosti ono §to mu je ta-
mo dobro poznato &ini osnovom svih interpre-
tacija. Tipi¥na gre§ka misljenja te vrste glasi:
,sumeinost je izraz vremena”, ili: ,,Umetnici ose-
éaju opasnosti duha vremena”. Sigurno, posto-
je povezanosti koje se mogu nagovestiti tek na-
kon upoznaviunja uloge proizvodada i funkcije
dela, mnakor. ocene specifitnih kompetencija
(ovde vazi fsto Sto i u istoriji nauke?) i uz di-
ferenciranje odredene ,klime” ili ,trenda”. Ipak,
»sreCito” mnaslede, ponajmanje vremenski ogra-
nidene, izraZajne ,,umetnosti” daje foliju za je-
dnu sliku istorije koja se potom, uprkos svim
drugim socijalnim, kulturnim, polititkim data-
ma, brzopleto majtatnije prepoznaje u ,umet-
nosti”. ‘Ova unatrag okrenuta profetija malazi se
produzena u slikama bududénosti, za koju ,u-
metnost” treba da predstavija prvi ,nagove-
$taj” (pri ¢emu odgovarajuée socijalne utopije
koriste jo§ i fikciju ,mesvrsishodnosti” ,umet-
nosti”?),

Da bi se preseklo to klupko predstava koje
se uzajamno podrZzavaju, u daljnjem je izlo-
Zena legitimacija celokupnog zdanja, to jest
istorijska rekonstrukcija kategorije delovanja
yumetnosti” (odnosno produkcije i recepcije
»umetnosti”). Kolegijalni respekt prema rezul-
tatima jedne druge mauke, odnosno moguénost
da se ti rezultati upotrebe u sopstvenim okvi-
rima, zavise od priznavanja metoda koji se
tamo upotrebljavaju. Stoga su razjaSenjeni

pra¢eno nasilnim promenama funkcija 1 delimidnim
razaranjem: oltarske figure i slike razdvajane su,
kucéiSta 1 okviri su unidtavani, najée$ée dvostrana krila
rasecana su za galerijske slike, a formom oltara uslov-
ljene konture ispravljane su u proste kvadrate, ,,Praz-
noverno’’ likovno delo — ako nije bilo izuzetno lepo
predstavljanje koje je jo§ imalo praktiénu funkeciju —
unidtavano je isto kao i estetski manje uodljive slike
na poledinama Skrinja i krila. Sli¢no va%i 1 za odnos
prema detalju na slikama: svetadki simboli, umanjena
predstavljanja osnivafa, a i Sareni okviri skulptura,
koji su prebojavani radi ulepSavanja, pa ¢ak i ukla-
njani. Izvesna potvrda radikalnosti ovog preobraZaja
moZe se naéi u rasutim radovima o istoriji odrZava-
nja i restauriranja. Upor. takode C. Grimm, 1978.

¥) Upor. za to: W. O. Hagstrom, 1965.

3) Moguénost ,,umetnosti” je srZ modernih utopija.
Tako ,,umetni¢ko” delanje, viSe nego ijedna druga
delatnost u naSem drustvu, va¥fi za Kkreativno, podsti-
cajno kretanje zanemarenijh du$evnih sposobnosti, za
oslobadanje. Ono je postalo model humanog samoostva-
rivanja. Gledajuéi 1 unazad, umetnost izgleda kao naj-
plemenitiji deo istorije, kao upué¢ivanje na iskonske i
Ciste sposobnosti ljudi. U konzervativnom tumacenju,
ovde su se mogle naéi realizacije onog uvek vaZecéeg,
a u drultveno-krititkom videnju garancija jednog
delanja koje je probilo dru$tvenu denaturalizaciju.
por. za to: X. O. Werckmeister, 1971.
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njihov teorijski status, aksiomatski -kvgli-teft
postavljanja pitanja i wotvoreni problemi is-
tragivanja (odeljak III).

Pre tog glavnog dela dat je uvod u problema-
tiku normativniog pojma ,umetnosti” i tefkole
istraZivanja u okviru movovekovne ,umetnost”
— paradigme (odeljak II). Moguénosti jednog
sociolofkog preoblikovanja obradene su u za-
kljuénom poglavliju (odeljak IV).

PROTIVRECNOSTI NORMATIVNOG POJMA

Ovde formulisana razmiSljanja sluZe jednoj kri-
tici tradicije. Treba da bude preispitana, iz
prethodnih stupnjeva. naSeg drustva preuzeta,
pretenzija na vaZenje formi delovanja i institu-
cija. Koliko ono Sto je nasledeno moZe vaZifi
unutar izmenjenog konteksta? Odnosno, u ko-
jim promenjenim znafenjima i procenama su
prihvaéeni de facto predmeti od jude i prekju-
t¢e? Nekoliko primera uz promenu znadenja
sumetnosti” mogu udiniti odiglednom wvadikal-
nost promene do koje je stvarno do§lo (potpuni
pregledi wostaju zadatak jednog buduteg me-
toditnog istraZivanja). Krititko ispitivanje dsto-
rijskih konteksta — ukoliko dalje unazad, uto-
liko jasnije — pokazuje da intencije ,umetni-
ka” od jute imaju samo malo zajednitkog sa
onim §to je od mjihovog proizvoda — u materi-
jalnom obliku kao i za posmatratko razume-
vanje — danas preostalo u muzejima ,umetno-
sti”. I obmuto, norme danasnje ,,umetnosti” i
wistorije umetnosti” nedovoljne su za odredenje
ranijih tvorevina. MoZe se jo§ jasnije demon-
strirati da je obim pojma ,umetnosti” postao
preuzak u svakom pogledu:

Kada se danas pokazuje razumevanje i trodi no-
vac za ,umetnicka dela” i refleksije o ,jumet-
nosti”, onda se jednosmislen motiv za to desto
moZe maéi upravo u istorijsko-dokumentarnim
interesima koji su okrenuti fenomenalnoj virtu-
oznosti zanatske tehnike. To su ipak stvari koje
protivrete estetitkom primatu novovekovnog
pojma ,,umetnosti”. Pri tome se moZe misliti na
cene na umetni®kom trziStu za male majstore,
ali i na ¢injenicu da se pod devizama ,restau-
racije”, ,ofuvanja spomenika”, ,obnove”, ,u-
napredenja muzeja”, ,nauke o umetnosti”, za
istorijski onijentisane institucije odavno izdaje
vifestruko viSe od onoga $to se ulaZze u aktu-
elnu produkciju u smislu danasnjeg pojma
,umetnosti”. Prema fome, latentno vaze druga-
¢ije celine znadenja od onih koje iziskuje pojam
»umetnosti”. Ovaj mnesporazum postaje wuoéljiv
i tamo gde se govori o ,umetnitkoj” lepoti ve-
likih tehni®kih gradevina i industrijskog di-
Zajna, ¢ija svrsishodnost upravo i pada pod sud
teoretitara ,,umetnosti”.
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Izvesno dvojstvo postalo je jasno wveé ubrzo
nakon realizacije ‘autonomnog pojma umetno-
sti. Pretpostavljanje jednog normama obuhvat-
liivog, uvek istog, idealiteta kao prirodno date
adekvacije  ,nezainteresovanom  dopadanju’™
dovedeno je u pitanje nezadrzivom promenom
ukusa. To dokumentuje =zaokret od normativ-
ne estetike ka wuporedno-istorijskoj ,istoriji u-
metnosti”, do koga je doslo sredinom 19. veka.
Ali, uprkos napredujuéoj scijentifikaciji, krite-
rijumi za centralno ,umetnitko” mnisu postali
jasniji: ,neshvateni umetnik”®), ,umetnost u
konfliktu”®) i ikonoborstva, posebno ,,umetnit-
ke” forme radi, susreéu se u movijoj istoriji viSe
nego ikada pre. Upravo zbog napredujuéeg kul-
turno-komparativnog i sve viSe istoricistitkog
posmatranja napusStene su estetitke norme Vin-
kelmanovog i Kantovog doba. Na njihovo me-
sto stupio je jedan istorijski ambivalentan pre-
gled koji konstatuje jedno mno$tvo mormi. Pro-
mena smera pitanja i napredak dokumentacije
— verovaino menamerno — sve jasnije su rela-
tizovali jo§ postojece mnormativne kriterijume
na specifitno istorijske kulturne situacije.

Jezgro teskota je u pretpostavei jedne stvarno-
sti, jednog egzistentnog bica koje bi odgovara~
lo pojmu ,umetnosti”. Ovaj pojmovni realizam
cdreduje i diskusije o ,,umetnosti” damasnjice.
Mi znamo za nereS$iva pitanja da li su jedna
kada za kupanje ude$ena za ,happening”, tra-
govima voZnje obelezeni vetrobran ili okvir bez
slike, jo§ ,jumetnost”, ili da 1i pod tom devizom
treba spasti neku za rusSenje odredenu fasadu u
sjugend” stilu, ili taj predikat pripada alumi-
nijumskoj fasadi koja je zamenjuje. Ove disku-
sije su tako ogorfeno vodene i protekle su bez
rezultata kao i sve slitne rasprave oko odgo-
varajuéih ocena ve¢ skoro dva veka. Protiv-
rec¢nosti su nerazreSive, jer pojam ,umetnosti’’
koji je odomacen vet 200 godina zdruZuje dva
nepomirljiva elementa: 1. generalizaciju da je
yumetnost” u svim vremenima stvarana kao
neodvojivi deo ljudskog delanja i doZivljava-
nja; 2. predstavu o kvalitetu kojim se ,umet-
nost” razlikuje od ,nanodne umetnosti”, ,kid¢a”,
szanatstva” ili ,tehnike”: ,,Art is a quality of
doing and of what is dome. Only outwardly,
then, can it be designated by a noun substan-
tive. Since it adheres to the manner and con-
tent of doing, it is adjectival in nature” (John
Dewey)?). Ta predstava o kvalitetu kontinui-
rano se menjala od poletka moderne estetike:
ona seze od uzimanja odredenih ,klasi¢nih” de-

9 I. Kant, 1790.
& F. Rob, 1953.
% R. Leiss, 1971,

7) J. Dewey, (1934) 1958, str. 214.
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la®) za wuzor do omog samo jo§ ,,objektivnog,

posredovanog subjektivitetom” (Adorno)?). Po-

vezivanjem te dve predstave dolazi do mnogo-

znadnosti kategorije ,,umetnosti”’, kod koje da-

nas vise mije jasno ma koje jedinstvo kojih ka-
raktieristika se misli.

Istorija pojma wumetnosti pokazuje kao jedin-
stven momenat nastojanje da se utvrdi nadis-
torijski, konstantni kvalitet neeg objektivnog,
autonomnog. Socioloski gledano, ima se posla
sa jednim posebnim uévrSéivanjem 4radiranih
struktura smisla, koje — radi svoje «dokazne
funkcije za odredenu visoko ocenjenu celinu
saznanja jedne nadredene formacije =zakona
(,;umetnost” je dobila ovu dokaznu funkciju ma
osnovu novovekovnog sprovodenja empirijskih
kriterijuma verifikacije faktora koji odreduju
istoriju, tj. namesto nasledenih eshatoloskih tu-
madenja) — uvek iznova menjaju svoje sadr-
zajno vazZenje. Estetika i, kasnije, stadiji  isto-
rije umetnosti javijali su se u takvom distan-
_ciranju kao mpokuSaji ideoloSkog wobezbedivanja
za svetovno, istorijsko suceljavanje sa apsolut-
nim. Jedno takvo tumadenje moze razjasniti
snazno praktitno i argumentativno zalaganje za
primarno ,mnesvrsishodno”.

NERESENA PROBLEMATIKA NOVIJE
NAUKE O ,,UMETNOSTI”

Posledice normativiteta

Cesto izrasle iz istorije umetnosti, &esto ozna-
¢avane kao ,,opSta nauka o umetnosti”, novije
definicije biti ,umetnosti” pokazuju znafajna
diferenciranja pojma ,umetnosti”’. U mnogim
sluajevima, eksplicitno je odbatena normativ-
na estetika. Tako Fridrih Pil (Friedrich Piel)
insistira na tome ,da je umetnitko delo kao
umetnitko delo, istorijski i aktuelno, ontiéki i
kategorijalno pojmljiv relat jednog procesa i da
moZe biti interpretirano samo iz svog povrainog
odnosa prema jednom opStem konkretumu koji
nadindividualno i transestetski ima svoje ana-
loge u ¢oveku”'®). Da 1i je, dakle, mogute na-
stavljanje istorije umetnosti uz apstrahovanje
normativnih pojmova? Postoji li moguénost de-
skripeije u dstorijski specifikovanim pojmovima
sumetnostima”? Dosada mnereSeno pitanje pmri
tome je, naravno, uvek: za koju celinu, tatnije:
za koji pretpostavljeni razvitak, pojedina tuma-
tenja treba da imaju argumentacionu vrednost?
8 Winckelmann — na primer u Idejama o pod-
rafavanju grékih dela u sUkarstou {1 vajarsvu (1756)
— dela gréke umetnosti 1 epohu njihovog nastajanja

smatra za ,idealne” i, shodno fome wuzdiZe ih do
norme koju treba podraZavati.

% Th. W. Adorno, 1970, str. 414,
1) F. Piel, 1972, str. 22.
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Jer, istorijska deskripcija odnosila bi se na ne-
uporedive fenomene,

Insistiranje na bezrezervnom istorijskom istra-
zivanju fakata staro je koliko i akademsko u-
vodenje struke ,istorije umetnosti”’: ,Datumi
ustanovljavanja istorijsko-umetni¢kih katedri
priblizno se podudaraju sa datumima razgradi-
vanja estetike kao discipline koja ocenjuje u-
metnost” — rezimira Hermman Bauer (Hermann
Bauer) istoriju struke i institucija izloZenu
kod Xultermama (Udoe Kultermann)it). ,Po-
kusSaj izgradnje ’osnovnih istorijsko-umetnitkih
pojmova’ utemeljen je tamo gde je estetika za-
jedno sa istoriografijom umetnosti... napusta-
juéi opsSte sudove o ukusuy, stvorila jednu isto-
rijsko-istorizirajuéu nauku”.!?) Neki datumi su
u 1825, 1844, 1852, drugi su ma prelasku u na$
vek.

Istakao hih meke primere koji u potpunosti
stoje za metodi¢ki postupak istorijskog nacina
rada. Onaj ko se poblize pozabavi nowijim iko-
nografskim istraZivanjima istorijskog sveta zna-
¢enja, narofito slika®®), analitikom stila'4, usa-
vrSenom do geografije kulture, do regionalnog
stila, stila Skole i individualnog stila, ili rado-
vima o istorijskoj topografijil®), naéi ée tu em-
pirijski egzakino prihvatanje sveukupnosti na-
sleda. SadrZajna znalenja odnose se na filosof-
sko-teolosku tradiciju, liturgijsku praksu, knji-
Zevno i marodno naslede. To ise zbiva ne samo
u maglovitoj analogiji, nego u izvorno osigura-
nom semantickom i socijalno-istorijskom doka-
zivanju. Sa, u meduvremenu internacionalno
dostignutim, pregledom S&irokih podrudja isto-
rijskog masleda i arheoloSki i preparatorskim
razvijenim razumevanjem spomenika, postaju
moguc¢a precizna predstavljanja prostorno i
vremenski ograni¢enih tokova. To isto vaZi za
biografska predstavljanja 'tvoraca i mnarudilaca
yumetni€¢kih dela”, kao i za istorije grupa i in-
stitucija. Umesto ,lepog” ili ,,ruznog”, tj. pripad-
nosti stilskim pravcima, ovde se javlja jedan
poredak svakidasmje svetovne rekonstrukcije,
tj. prema pretpostavlijenim povezanostima uz-
roka i posledica, motiva i odekivanja., Time se
pretutno napus$ta program istorije ,umetnosti”
u korist rekomstrukcije ograni®enih razvojnih
tokova imstitucija, uloga, odredbi funkecija, for-
mi recepcije. Mnogo od toga je vredan doku-
1) U. Kultermann, 1966.
i1 H. Bauer, 1976, sir. 24.

") Upor. publikacije u Journal of the Courtauld and
Warburg Institutes, London, ili u The Art Bulletin,
New York.
14y Upor. npr. radove O, PHchta, 1977.

15) Uporedl Austrijsku topografijlu umetnosti, izdanje

Savezne slufbe za spomenike, Wien, tomovi VII, IX,
do XIII, XX, XXII, XXV, XXVIII.
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mentacioni materijal za socijalnu promenu, na~
ravno, i pored toga Sto takvo postavljanje pi-
tanja dosada nije bilo teorijski eksplicirano.

»Istorija remek-dela”, naprotiv, mnjihovih pre-
teda i varirajuéih sledbenika, predstavlja jedno
jos uvek praktikovanmo postavlijanje pitanja. Is-
tina, jedan sud u jednoznadnoj mormi smatra se
neostvarljivim. Ali, na njegovo mesto stupilo je
priznavanje promenljivih normd, jedno mnos-
tvo promenljivih vrednovanja (koja dopustaju
i promene mnasledenog stanja ,umetnitkih de-
1la”: izopStavanje onoga §to je samo pomodno i
cenjenje inovacija koje ,nisu u duhu vreme-
na”). Ali, €ak i ova relativizacija ostaje zavis-
na od normi, i to od apstrahujucéih sinteza jed-
ne uvek vie morme generirajuteg ,umetni¢-
kog”. Cak i istorija umetnosti, koja programatski
apstrahuje od normi ukusa, zatite fizvesno mna-
slede ,umetni¢kih dela” koja su prosejana es-
tetskim normama prethodnih generacija i pred-
stavljaju samo jedan deo istorijski stvorenog.
A kao mesto $to se u potpunosti razume samo
po sebi, danadnji istoritar umetnosti pravi raz-
liku i izmedu ,,umetnickih dela” § svedotanstava
istog porekla o ,,narodnoj umetnosti’” ili o ,,teh-
nici’19),. ili o CGisto funkcionalnoj ozmaci; on vise
ne akceptiva nmormativou teoriju, ali ostaje u
krugu fakata koje je ona stvorila.

Iz sveukupnosti prethodnih tradicija ‘tako je
preostala bar jedna opSta karaktenistika koja
normativno uti¢e na danas jo3 delatnu klasifi-
kaciju — pa makar samo u razdvajanju na iz-
gled ,besvrsishodnih” od ,primenjenih” ili ma-
rodski ,rdavo shvacenih” oblikovanja. ,,Umet-
nik” je jedna profesionalna uloga -— masuprot
drugim profesionalnim ulogama naSe svakidas-
njice, kao §to su ,farbar”, ,jstolar”, ,livac”,
»wbropagandist” koji doduSe zanatski koriste ds-
ta sredstva ali ne u gpecifitno ,umetnitkoj”
mameri, nego ,samo” wsvrsishodno.

Jedan prikriveni normativni elemenat postaje
primetljiv u knjiZevnim rodovima, kao npr. u
monografiji, koji predstavlijaju jednu ¢évrstu tra-
diciju u okviru iGstorije umetnosti. Sa malo izu-
zetaka, monografije su centrirane ma megodav-~
ne individue, kojima se, u nedostatku znanja
0 obimnijim procesima razvitka, pripisuju sve
(vetinom formalne) ,inovacije”. Za ovo neis-
torijsko iskrivljavanje isimptomati®no je da su
u postavkama muzeja, kao i u umetnitko-isto~
rijskoj literaturi, dela wvelikana, kao Rembrant
i Rubens, opSirmno obradena, dok se za brojno
jato delom veoma talentovanih uéenika i sa-
radnika ¢esto malaze samo §turi podaci. Dodu-
fe, veéina popisa dela u poslednjih pedeset go-
dina redukovali su ranije atribute ma polovinu
i tredinu, ali disproporcija je jo§ uvek upadlji-

1) Upor. H. Bauer, 1976, str. 17. i dalje.
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va (tako ako bi se blize pogledalo npr. istorij-
sko Rembrantovo (Rembrandtovo), delo, pro-~
menjena je'?), odnosno precizirana, polovina eti-
keta koje se jo§ i danas u muzejima daju ovom
majstoru, tamo gde se radi o proizvodu viSe
ruku. Ali, ypravo meromanti¢no kooperativne i
delom manufakturne forme produkecije slika i
skulptura jo§ isu malo obradene).

Naporedo sa delovanjem istorijske selekcije,
‘pojmovne klasifikacije i institucionalnih struk-
tura, — preko mnesvesnih idemtifikacija pri in-
terpretaciji pojedinih dzrazajnih elemenata —
javljaju se nereflektirane norme svakidasnjeg
delovanja. ,Umetnitka dela” razlikuju se wod
arheologkih malaza time Sto onma u opaZanju iz
kulturne distance izazivaju fascinaciju dzves~
nim osobenostima oblika. Ovaj oblikovni kva-
litet potpuno je nezavisan od istorijske funkci-
je koju deli sa drugim reliktima. Ovo nesvesno
normativno identifikovanje izdvaja obelezja liz
konteksta i predmetna podruéja iz nasleda. Is-
tori¢ari umetnosti — a sa njima istori¢ari mu-
zike, pozoridta, knjizevnosti, i oduSevljeni ljubi-
telji umetnosti swvih vrsta — podlezu selektiv-
noj (a to znafi: nommativnoj) fascinaciji ono-
ga §to oni poimaju kao nesvakidagnje, kao ne-
$to Sto prevazilazi razumevanje svrhe., Kod
normalnih prijatelja umetnosti sve ¢e se naro-
gusiti protiv toga, ako mu se mora rec¢i da je
uzrok njegovog oduSevljenja ne primarno u
yJumetnitkom delu, kome se divi, nego u od-
nosu njegovih normativnih iS¢ekivanja prema
spoljnim osobenostima tog predmeta. Radi se o
jednom kvalitetu koji jednoznaéno nadmasuje
prosetnu produkinu formu savremenosti, kva-
liteta koji posmatraé¢ preuzima iz ¢éulne organi-
zacione forme istorijskih produkata. Bitna pret-
postavka za sposobnost obelodanjivanja takwvih
slikovnih, akustit¢kih, tekstualnih konstrukata je
u postavel posmatrata o jednoj njemu dobro
poznatoj intenciji, maime, o ,,oblikovanju” m
danadnjem smislu. Sa istorijskom perspektivom
to nema ni$ta zajednidko.

Zakljucak iz toga je: svaki umetnidko-istorijski
stav normativan je vet tamo gde jedno pred-
metno podrucje ,,umetnosti”’ razgranitava neza-
visno od istorijskih klasifikacija. A isto tako je
normativino svako interpretiranje koje nepris-
trasno preuzima pojedina¢ne utiske iz kulturno
razlitite perspektive. Veé tako bezazlene potpo-
dele ,,umetnitkih rodova” kao slikanstvo (plas-
tika) umetnitko zanatstvo (celi muzeji i izloZ-
be, knjige i maufni programi su tako specijali-
zovani i ragtlanjeni) pripadaju jednom stupnju
zanatsko-tehni¢kog diferenciranja &koje nema
nista zajednitko sa istorijskim odnosima i vred-
novanjima., Ova razgrani¢avanja bila su nepo-
znata tvorcima velikih istorijskih dela i stoga

1) Upor. H. v. Sonnenburg, 1978, str. 9. i dalje.
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su mepodesna za obuhvatanje istorijskih proce-
sa. Do u kasni 18. vek bilo je zanatskih majsto-
ra koji su bili sposobni za izradivanje umet-
ni¢kih oltara ili za unutrasnje uredenje crkve-
nih ili profanih svefanih prostorija: njihovo ,,u-
metnitko delo” i njihovi veliCanstveni wkrasi,
stvoreni u jednoj radiomici i €esto samo ruéno,
kasnije su bili podeljeni izmedu muzeja umet-
nitkog zamatstva, slikarskih galerija, odseka
skulptura i — ako su postojali nacrti — gra-
ti¢kih kabineta. Na slican na¢in su neistorijski i
vec¢ina motivskih rodova (naime, prema kas-
nijim specijalizacijama ili glediStima ftrzista d
kataloga: mrtva priroda, pejzaz, portret, mitolo-
gija itd.).

Problematika pojma stila

Ot¢igledno je da takva ocena vazi i za pojam
stila.

Posto je jednostrano estetitko vrednovanje po-
jedina¢nih remek-dela moralo biti relativirano
i posto je bilo priznato mnostvo ,,umetnickih”
tvorevina, kao opisni pojam transindividualne
tipike ponudio se pojam ,stila”i®). Delo Alojza
Rigelsa (Aloisa Riegelsa)l®) Kasnorimska umet~
ni¢ka industrija, koje se pojavilo 1901. godine,
prvi put je upotrebilo pojam stila konsekvent-
no kao vrednosno meutralno razlikovanje izra-
zajnih tendencija (on ih tumadi kao ,,umetnic¢-
ke”). Umesto uspona i pada od vrhunca do
raspada sada se, sasvim u smislu istorijskog
shvatanja, pokazalo da je svaki vek, ,neposred-
no kod boga” (Ranke), jedno razlikovanje pre-
ma izraZajnim stavovima i njima odgovarajué¢im
formama. U meduvremenu su nastale opste po-
znate podele stilova ,gotike”, ,renesanse” i
»baroka”, sa mjihovim potpodelama mna ,rani”,
»visoki” i ,kasni” wstil. Za formalno viSeznadne
meduperiode nadene su apstrahujuée oznake kao
»manirizam”. Formulisani su generacijski stilo-
vi kao ,nezni stil” (,international styl”), re-
gionalni stilovi kao ,,gornjorajnski”, ,,veneci-
janski”, ,jalpski”, koji su mogli pruZiti speci-
fikaciju epohalnih stilova.

Ali, ono Sto je bilo tako podeljeno bio je onaj
deo masleda koji je odgovarao merilu ,,umetnié-
kog”. U meduvremenu, ovo utvrdivanje se vige
nije povinovalo jednom krutom akademskom ka-
nonu, nego je moralo posedovati izvesne uop$te-
ne karakteristike ,;oblikovnog”, ,jizraznog”. Sem
toga, pojmovi stila su samo zamisljani za jedan
ykvalitativmi” izbor, iskovan u smislu stilisti¢ke

1) ypor. H. Bauer, str. 74. j dalje; L. Dittmann,

1% Alois Riegl, (1901) 1927. Za ,umetnitko” upor. i:

L. Dittmann, 1967, st. 20. 1 dalje, i H. Bauer, 1976,

str. 74. 1 dalje. Za teoriju ,htenja’ objektivacija upor.

i E. Cassirer, 1929, S. K. Langer, 1959, F. Leander
1966.
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&istote, upravo izbor ,umetni¢kih dela”. Neza-
mislivo je da bi se celokupno slikovno-simbo-

litko maslede — od zavetnih ‘darova, od seljaé-
kih i manastinskih tkanih i pletenih radova, do
uredenja Versaja — moglo svnstati ped jedin-

stvene pojmove stila. ‘A jo§ je teZe zamislivo
(mada su to pokulali Osvald Spengler i drugi,
pod wuticajem Rigla®®) da se celokupne druge
oblasti socijalnog zivota mogu svesti pod kate-
gorije istila. Pojam stila tako ostaje od retro-
spektivno ukinjenog izbora ,tipitnog” vezan za
oblikovanja tkoja se odredenim strukturalnim
uredenjem svojih izraZajnih elemenata mogu i-
dentifikovati kao ,,umetnost”. ,,Stil”, dakle, pod-
razumeva jednu mnormu izrazne strukturira-
nosti.

Jedna tako formalna kategorija ne moZe se po-
vezati mi sa kakvim istorijsko-sociolo§kim sta-
vom., Ako delovanja postaju shvatljiva i pored-
ljiva polazeéi od njihovih intencija — to je je-

dna sociolcSka premisa — onda se uskracuje
supsumiranje pod formalno strukturalne kate-
gorije.

Automatizacija pojedinaénih istorijsko-umetnic-
kih interpretacija

Postulat intencionalnog razumevanja protiv-
refi i metodi istorijsko-umetnitke interpretaci-
je i, s njom povezanoj, teoriji istorijske rekon-
strukcije. Posmatrati ,jumetnitka dela” kao slo-
zZene celine, Cije su pojedinatne osobenosti svr-
stane u jedan finterpretacioni sklop: to je wos-
novna postavka interpretacije u teoriji knjizev-
nosti i dstoriji umetnosti nakon Diltajevog pre-
noSenja jednog opSteg ulenja o strukturi Gul-
nog opaZzanja na predmete duhovnih mnauka®).
Zajedno sa teorijom strukturnog sklopa preuze-
ta je i premisa ,,svako duhovno jedinstvo centrii-
rano u samom sebi”2?), To je u istoriji umetnosti
ekspliaitno naglaseno ,,analizom strukture”23), ko-
ju je razvio Hans Zeldmair (Seldmayr), ali se
kao implicitna pretpostavka nalazi u skoro svim
interpretacijama, Sociolog usmeren ma intencio-
nalno razumevanje uvaZiée utvrdeni strukturni
sklop ipak samo ako on odgovara specifiéno is-
torijskoj strukturi komunikacije i ne predstav-
lja samo jednu kombinaciju partikularnih for-
malnih adekvacija.

%) Upor. za to P. A. Sorokin, 1953, glava I Estetska
istorijska tumadenja.

) W. Djlthey, 1886, str. 142, i (1894) (1957, str. 139.
i dalje.

2) W. Dilthey, (1894), 1957. str. 217; za dilemu izvo-
denja preskriptivnih normi iz deskriptivnih stavova
upor. Manfred Riedel, Uvod za W. Diltheya, 1970.

) H. Sedlmayr, 1958, str. 35—T70.

18




KLAUS GRIM

Pretpostavka struktuniranosti delovamja spada m
ccoiclosko razumevanje. Veé u najlapidarni-
jim fcnmama svakidasnje komunikacije mesves-
no se pretfpostavlja upravo taj sistematski od-
nos pojedinih izraZajnih obeleZja prema inten-
ciji znadenja: ovo uzajamno dopunjavanje i po-
jatavanje elemenata izlaganja povetava se sa
specifiénodéu saopsStavanja. Implicitno kao i eks-
plicitno, veé¢ina interpretacija potekla je od je-
dnog jedinstva smisla oonoga S$to je umetnitki
sacpSteno; takode i tamo gde su u okviru jedne
forme oblikovanja predotene suprotnosti, kon-
kretna karakternistika celine forme komunijkacije
shvatena je kao u sebi skladna. Ono &to je kod
teoreti¢ara informacija oznateno kao visoka re-
dundanca ,,umetnitkih dela”, karakierife tesko-
éu intencionalnog usaglasavanja u komunikaciji
pesredstvom ascciranih opaZanja. Upravo stoga
Sto ovi elementi izlaganja nisu u svojim znace-
njima normirani kao jezitki pojmovi i popri-
maju razli¢ita znatenja zavisno od konteksta,
necphodna su izrazajna viSestruka pomeranja pri
saopStavanju pomoéu pretpojmovno-viSeznaénog
materijala opaZanja.

Moze se, dakle, utvnditi: strukturiranost, s je-
dne strane, i centriranost, s druge, opsSte su
prefpostavke za likovno — kao i svako drugo
— posredovanje izraza. Sem toga, u razliéitim
vremenima mogu se konstatovati razliciti ste-
peni sistematizacije slikovnog jezika simbola.
Odredena sadrZajna podru¢ja — kao npr. kod
kroz teologiju mnormativno utvrdenih znafenja
— i odredene forme izlaganja — onako kako
su Treglementirane od strane sve viSe razvijenih
estetika i nautnih institucija do pocetka 20. ve-
ka — moraju biti uzeti u obzir kao polja od-
govarajucih visoko dzdiscipliniranih konstruk-
cija. Iz ovog uvida u istorijsku varijaciju tezi-
$ta strukturiranja, me dozvoljava se pretpostav-
ljanje generalno i uvek iznova prihvatane unu-
tra$nje sloZenosti i celovite organizacije.

Naporedo sa ovim istorijskim prigovorom, mo-~
gu se mavesti prigovori iz sociclofke teorije: u
ckvinima teonije delovanja nema moguénosti da
se odredeni rezultati delovanja izlazu kao for-
malno zatvoreni, ,,dovrSeni” u odnosu na sve
druge, ukoliko za pojatano unutrasnje usagla-
Savanje formi delovanja nema smislenog raz-
loga. Jedan takav razlog za odredenu logitku
i formalno-logitku elaboraciju dat je u okwvi-
rima jedne specijalne sistematike, npr. u naué-
noj argumentaciji dili upravo u slikovnoj sim-
bolici.
Mada i tada nastaju specifitno situirana zgus-
njavanja prema kriterijumima relevantnosti, to

ipak nisu one mistifikovane ,celovitosti” ili
,0bli¢ja”). Ne sme se zaboraviti da su drus-

t)y H. Sedlmayr, 1958, str. 92. 1 dalje,

19




KLAUS GRIM

tvene vrednosti, koje su tematizovane u simbo-
lidkim tvorevinama, dsto kao 4 izraZajno sred-
stvo simboli¢kog oblikovanja, ,racionalne” u
najrazli¢itijim stepenima i da ve¢ stoga me mo-
gu hiti prevodene u logi¢ki skladne sisteme. Sem
toga, i m razvijanju simboliékih tvorevina, na-
ro¢ito onih ‘kompleksnih i onih koje iziskuju
mnoge stupnjeve obrade, vaZi da one jedino
retrospektivno predstavljaju jedno delanje (kao
razvijanje jednog objedinjujuéeg koncepta).
Analiza ée — 'to je demonstnirao Alfred Sic
(Schiitz)®*) -— to ostvarivanje ovog delovanja
morati pojmiti kao rezultat jednog miza kon-
stituiSu¢ih akata ,delanja”. Upravo kod i~
kovnih dela, fisto kao 1 kod drugih kompozicio-
nih rezultata, pri pommnijoj pojedinacnoj ana-
lizi nalaze se mnogi tragovi postepenc razvija-
nog delanja i, time, razli¢itih intencija u okvi-
ru celokupne slike. To narocitc vazi za dela
i koncepcije u kojima su kooperativno sudelo-
vali viSe autora.

Onaj ko sledi istorijsko-umetni¢ke interpretacije
do savremenosti mac¢i ¢e samo malo pokuSaja
koji se drZze istorijske, najceSte asimetriCne,
strukture?®) Sociolo$ka analiza motiva i formi
izraza ireba da — masuprot vladajutoj praksi
— konkretna jedinstva istorijskog smisla i u
okviru istorijskog konstituisanja wsmisla shvata
ne kao jedinstva u smislu danaSnjeg razume-
vanja, nego samo kao dokumente znadenja koja
su danas nespojiva sa istorijskim jedinstvom.
Ideje o ,,umetnosti kao pomoéi zivotu”, o ,,po-
novnom budenju” onoga $to je istorijski inten-
dirano??), ili njegovih uvek movih ,konkretiza-
cija”8) u ,istorijskom razvoju” pothranjuju ovu
fluziju (,,...ovde se maposletku moZe i istoriji
umetnossti povratiti njena osporena legititnaci-
ja u meri u kojo} ona traZi i opisuje kanon i
sklop dela, koji u dsti mah aktualizuje obilje
ljudskog iskustva satuvano u pro§loj umetnosti
i omogucava njegovo saznanje u sadasnjosti’??).

Apstrahovanje od specifiéne (kulturne) rele-
vancije

Jedna sociolo§ka analiza ne moZe se razvijati
polazedi prosto od proizvoljne koordinacije se-
mantitkih elemenata jednog dela. Ona u najve-
¢oj moguéoj meri mora da koristi prethodne in-
formacije o tome kako je istraZivana smisaona
tvorevina strukturirana: u kakvom je odnosu sa
drugim smisaonim poredima i kojim osama zna-
%) A, Schiitz, 1974, str. 187—190.
) Upor. za to interpretaciju N. Schneidera, 1973, str. 21.
) H, Sedlmayr, 1958, str. 88. i str. 142. 1 dalje.
#) H. R. Jaus, 1970, str. 247.

*) ¥, R. Jaus, 1970, str. 251.
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¢enja mogu biti pridodati identifikovani smisao-

ni elementi. Menjaju se intencije u istoriji, a is~

tovremeno sa mjima menjaju se i simbolitke

forme u svojoj merodavnosti za odredena pod-
rucja smisla.

Ono $to je — kao u evropskom srednjem veku
— bilo predmet interesa za ,znanjem”, kasnije
je delimitno potpalo pod sadrzaje ,,verovanja”.
Forma odraZzajnog sredivanja sadrzaja ,zna-
nja” ili ,verovanja” kasnije je morala delom
da sluzi iskljuéivo jednoj profanoj estetici. Ono
sto je pri tom jedanput bilo sistematizovano u
visokoj meri, kasnije je dzostavljeno iz vodeéih
smisaonih konstrukcija; naprotiv, ono §to je ra-
nije bila periferna metodika primene, vaZilo je
potom za obavezan racionalni princip konstruk-
cije stvarnosti.

Sociolog, dakle, mora prihvatiti da ni ono ma
izgled poznato unutar jednog stranog konteksta
ne moZe biti identifikovano bez znaCenja koja
dobija od tog konteksta, To dalje znaéi da i
sveukupni sklop mozZe biti sadrZajno rasclanjen
tek onda kada su sva pojedinaéna znacenja
kruzno predena. Ovom stavu protivredi ako se
kategoricki odredeni prima vista istaknuti mo-
tivi 1 forme izlaganja ¢ine osnovom tumadcenja
,Smisla”, ako se ovo jedinstvo karakteristika
posmatra iz kulturno udaljene, dakle pogresne,
perspektive. Nedostatak istrazivanja je u tome
sto se odredena idealiziranja istrazivata namecéu
kao merilo za ono $to mije razumljivo po sebi i
vode ka formalnim ocenama, odnosno $to se i-
dentifikuje spontano i izolovamo — i stoga ne-
potpuno. ‘Ovo se deSava u veéini slutajeva ana-
liza ,stila”, gde se konstatuje jedno tipi¢no od-
stupajuce izrazajno ,htenje”, a prema kome je
svaki konstrukt identifikovan kao samorazum-
ljiv smisaoni sklop ,,umetnit¢ko delo”. Qva gre-
Ska u posmatranju moZe se nac¢i i u metodi in-
terpretacije kod Ervina Panofskog®), metodi
koja je jo§ uvek reprezentativna za internaci-
onalno izvedena umetni¢ko-istorijska tumadenja.
Problematiku istorijsko-umetni¢kog rada ma tu-
madenju Panofski je predstavio u formi sledete
tabele. Ona slika uzastopne korake interpreta-
tora koji sve dublje prodire u slojeve znacenja
sumetnitkog dela’1).

Svoju trojnu podelu Panofski zasniva na Man-
hajmovoj raspravi o intenpretacijama pogleda
na svet®), koja razlikuje tri oblika datosti smis-
la: objektivni, subjektivni i smisao dokumenta
(odnosno: ,smisao”, ,izraz” i ,dokument”),
Ne uzimajuéi u obzir Manhajmovo problemadi~
ziranje®) i preokreéudi ,subjektivni” smisao, ko~

%) E. Panofsky, 1964, str. 92.
3) E. Panofsky, 1964, str. 91. i dalje.

1) K., Mannheim, 1921/22, preitampano u K. Mannheim,
64, str. 91—154.
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ji se sada kao ,smisac fenomena” odnost na su-
bjektivno razumevanje posmatrada, a ne onog
koji dela, on ih pretvara u ,izvore interpretaci-
je”. U prvom, ,primarnom”, sloju smisla, po-
smatrat zahvata ,,smisao fenomena”, do koga
dospeva zahvaljujuéi wvitalnom egzistencijalnom
iskustvu. To se desava majpre bez refleksije kul-
turnog nasleda. ,Da bi se 'dospelo do sekun-
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darnog sloja smisla, koji se otvara samo pomo-
éu jednog literarno posredovanog znanja' i koji
moZe biti oznacen kao ’region znadenjskog smi-
sla’, potrebni su ’primereni pojmovi’ koji pre-
vazilaze jednostavne oznake opaZljivih svojsta-
va 1 garamtuju ispravnu interpretaciju dela, po-
$to obuhvataju stilistike osobenosti umetnit-
kog dela. U unutrasnjosti ovog sekundarnog
sloja smisla, Panofski razlikuje, s jedne strane,
'sekundarne ili konvencionalne -obrasce’, ¢j.
teme ili pojmove koji se manifestuju u slikama,
pritama ili alegorijama’ (ako npr. jedna grupa
koja sedi oko stola u izvesnom poretku pred-
stavlja vefernji obed), i &ije reSavanje prnipada

22




KLAUS GRIM

ikonologiji, i, s druge strane, ’'imanentni smisao
ili sadrzaj’, koga ikonolofka linterpretacija mo-
Ze shvatiti samo pod uslovom da ikonografska
znadenja i kompozicione metode tretira kao
simbole jedne kulture, kao izraz kulture jedne
epohe, nacije ili klase, i da se trudi *da razvije
fundamentalne principe oblikovanja, koji pot-
krepljuju izbor i izlaganje motiva disto kao d
produkeiju i interpretaciju slika i daju smisao
i formalnoj kompoziciji i tehniCkim postup-
cima’.”33)

Ako je Panofski ,vitalno egzistencijalno isku-
stvo” i, od njega tipitno razgraniteno, ,iskustvo
znanja” &oveka dvadesetih godina 20. veka uzeo
za osnovu svog tumadenja, onda su se adekvat-
no ovim porecima morala dodati i znaCenja: u
smislu tadasnje recepcije ,,umetnosti” i uz isto-
rijsko-literarno rasvetljavanje ,znanjem” is-
kufenih sadrZaja, koji misu mogli predstavijati
nifta drugo do od ,umetnika” pridodate ideje,
dekorativna proSirenja (u poredenju sa, s obzi-
rom na izraz konstruisanim ,,simbolizmom” kod
ekspresionistitkih 1 mnadrealisti¢kih slikara).
wOuStinski smisao” ili ,,smisao dokumenta”, da-
kle, onda ne moZe dati viSe do jedan labav od-
nos ,simptomatskog” dipa, onako kako se on
lako i meobavezno mozZe uspostaviti pri dodiru
~sa svetorn motiva u okvimu duhovno-istorijski
shvatenih sistema simbola. Netaéne ocene, iz-
bor i vezivanje pojedina¢nih posmatranja, ne
mogu se ispraviti makmadnim dodacima. Na
netadnoj sveukupnoj klasifikaciji ,umetnidkih
dela” izgradeno, pojedinatno tumacéenje ne po-
staje manje pogreSno ako se specifikuje tipizi-
ranjima. Smisaoni sadrzaj koga istraziva¢ Zeli
da otkrije upravo je omaj ,,umetnitkog dela” u
smislu 19. ili: 20. veka — ono $to se time misli,
moZe se uvek potvrditi imvorima — dli je, pak,
smisaoni sadrzaj ,relikvijara”, stihara ili ol-
tara. Pre mego &to su razjaSnjene specifiéne
simboli¢ne teZnje izliSno je govoriti o ,religi-
oznoj” ili ,mnaturalistitkoj” ,umetnosti”’, posto
se ni naSim pojmovima ,religioznog”, ni poj-
movima ,/prirode” ili ,umetnosti”, ne moZe oz-
naciti ono o ¢emu se radilo za one koji su de-
lali u istonijskoj wsituaciji.

Ono $to je problematitno vet¢ u pozitivistickoj
primarnosti formalnog opisivanja tkarakteristi-
ka, postaje potpuno summjive u strukturalisti¢-
koj gemeralizaciji. Ova se mnalazi kod Pjera
Burdijea*®). Posto je njegova parafraza Panof-
skijevih formulacija sem toga shvatena kao op-
Ste-metoditki i druStvenonaudni prilog (u ne-
madtkom prevodu u okviru kmnjige ¢lanaka ,0
sociologiji simbolidnih formi”¥), ovde éemo je

¥) (Citirano prema rezimeu kod P. Bourdieua, 1970,
str. 128.

¥) p. Bourdieu, 1978, str. 125. i dalje.
%) {sto, str. 130.
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delimiéno cifirati: - ,,Zaista iscrpno tumacenje
‘imanentnog smisla (ili sadrZaja)’ moglo hi éak
pokazati da je mnatin rada karakteristi¢an za
jednu zemlju, za jedan period, ili za odredenog
umetnika — mneka se pomisli samo na Mikelan-
delovu naroéitu naklonost prema kamenu, u-
mesto prema bronzi, u njegovom vajarstvu, il
na mnjegovu sklonost prema Srafurama ma crte-
Zima — simptomatitan za. isti temeljni stav,
koji se moZe videti u svim drugim svojstvima
njegovog stila. Razli¢iti slojevi znacenja, dakle,
uklapaju se, pri ¢emu ‘je moguée poredenje sa
razliGitim jeziCkim slojevima, u jedan hijerar-
hijgki sistem u kome je ono $to je obuhvatnije
ocbuhvaéeno sa svoje strane, a ono 5to je zna-
&ajno, znafajno je, sa svoje strane. Zadatak
analize je da prede taj sistemn u uzlaznoj i si-
laznoj liniji.’*®) Ono $to je prema danadnjim
otckivanjima mneuobitajeno, kod Burdijea se
ocenjuje kao tipitna ,konvencija”, kao ,habi-
tus”, principijelno kao razumljivo, poSto se ra-
di o jednoj ,pozitivno nastaloj formi opaZa-
nja”. U pogledu obetanja ,zaista iscrpnog tu-
macenja” treba primetiti da ono dosada jo§ mije
nigde ostvareno i da tamo gde je pokuSavano
nije dalo viSe od maglovitih stilskih opsStosti.

SOCIOLOSKE KOREKTURE

Interpretacija iz istorijsko-socioloskog postav-
ljanja pitanja

Nasuprot tome, problem interpretacije istorij-

skih smisaonih figura moZe se predstaviti samo

tako $to se uzima u obzir kruZzna veza izmedu

sklopa tumacdenja i identifikovanja na razlidi-
tim teorijskim mnivoima.

»Fundamentalni principi oblikovanja”, koje je
trazio Panofski sa socioloskog gledista, me mogu
se na¢i kroz simptomatiku formi i motiva. Pi-
tanje je da L se pod ,fundamentalnim®” i pod
»brincipom” podrazumeva ono $to bi se damas
u socioloskom videnju moglo tako nazvati: nor-
me delovanja i motivacije, uslovljene posebnim
drusStvenim o€ekivanjima, Pri tome, relativi-
ranje normi delovanja na drustveno dimplicira
odgovarajucu teoriju razvitka. Krug objasnje-
nja i ddentifikovanja istorijskih i kulturi stra-
nih fenomena oduvek ukljuéuje dstorijska i an-
tropoloska objadnjenja, podto je relativna ade-
kvacija, odnosno posebna meodifikacija, identi-
fikovanja nekako izvedema u heteronomnim
pojmovima.

%) TUpor. P. Bourdieu, 1970, str. 155, zatim formu-

laciju ,,Habitus kao generativna gramatika” i: ,Isto-

rija se ovde javlja samo kao pozornica, na kojo] sistem,

koji tendira ka tome da razvija sam sebe, u potpu-

nosti razvija svoje logitke moguénosti, npr. one koje
imaju sposobnosti obrazovanja stila.”
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Detaljno postavijanje pitanja uvek je test nad-
redenih teorija. Iz izbora moguéih premisa he-
uristicki se stavljaju na ragpolaganje alterna-
tivna tumagenja. Jedan primer: Panofski se
svostava u Skolu Abi Varburga (Aby Warbur-
ga), &Cije je dstorijsko istrazivanje simbola bilo
orijentisano na sveobuhvatni koncept da se us-
pon kulture shvati na mjenom putu. Iz ove u-
daljene perspektive, jedna pojedinatna inter-
pretacija moze biti iskazno sposobna onda ka~
da moze priloziti znafajna uputstva za teoriju
stupnjevanja, za vrstu, obrazovanje i sled sta-
dija ovog dinamifmog kretanja. Na osnovu da-
nasnjeg znanja, u smislu jedne ,kognitivne
psihologije”, socioloskog ucenja o0 razumeva-
nju i simbolima, mogu se na dokumentacionom
materijalu razli¢itih dstorijskih stupnjevia for-
mulisati postavljanja pitanja koja specifi¢no is-
torijske intencije od pocetka sistematizuje iz
perspektive jednog, sveobuhvatnim drustvenim
preobrazajnim procesom odredenog, odnosa pre-
ma savremenosti. Na takvim osnovama, struk-
turno-analiti¢ko i duhovno-nauéno iznalaZenje
sprincipa oblikovanja” — iznalaZzenje koje po-
¢iva na neodrzivim premisama — beskorisno je.

Na mivou metodologije, ovaj uvid ima sledete
konsekvence. Sistematska rekonstrukcija smisla
delovanja mora, dok god smera ma transsubjek-
tivini, kolektivni plan, iskoristiti dohvatljive funk-
cionalne odnose. ,,Funkcionalistidki stav ima
prednost da sistematski obuhvata objektivno-in-
tencionalne sklopove. Objektivni sklop iz koga se
socijalno delanje moZe pojmiti bez napustanja in-
tencionaliteta ne ¢ine samo elementi tradiranog
smisla i jezitki artikulisanog nasleda. Dimen-
zije rada i vladavine na njemu se ne smeju
zatajiti u korist subjektivmo zamisSljenih simbo-
lickih sadrZaja.”¥) Funkcionalna rekonstrukci-
ja daje samo jedan minimalni zahtev, koji pri
diferenciranijem stanju data mora biti odgo-
varajuce prosiren. Treba razdvajati funkcional-
nu teoriju i funkcionalnu metodu: dstina, u jed-
nom delovanju vaZeéa znadenja mogu se rekom-
binovati iz data socijalnog konteksta samo uz
pretpostavku jednoznaéno smiislenog orijentisanja -
na taj kontekst (dakle, jednog funkcionalnog
odnosa), ali sva jedinstva konteksta stoga se jo§
ne mogu pretpostavijati prelazno agregativno,
kao ravnopravni elementi strukture.

Za korekturu interpretacione Seme to znadi da
bazitna definicija predmeta viSe ne mozZe poli-
vati na ,jsmislu fenomena” — kao ,umetnost”
— mnego mora biti shvaéena kao interakcija iz
sklopa jednog sveobuhvatnog konteksta znade-
nja. A posSto ovaj kontekst egzistira samo u
istorijskoj rekonstrukciji, mora biti uzeta u
obzir i teorija razvitka.

%) J. Habermas, 1971, str. 305.
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Intencije — a <shodno tome i delanja — mo-

gu biti opazene samo kulturno-relativno. So-
cijalna promena znadi sporije ili brZe pomera-
nje svih kulturnih funkcija. Istorijski nadZiv-
Ijavajuée konstante, naprotiv, mogu se zasni-
vati polazeéi od prirode potreba ili od drustve-
ne prirode &oveka. Pretpostavka normativnog
pojma umetnosti, da je u svakoj epohi posto-
jala jedna tefnja za oblikovanjem (,,umetni¢-
ko htenje”), odnosno pretpostavka struktur-
ne istorije da su, shodno tome, postojale ,iz-
razne” ili ,,objektivacione potrebe”, protivreéi
ovioj sociolo§koj poziciji. Socioloska pozicija po-
lazi od tumadenja delovanja kao interakcije na
osnovi promenljivih uzajamnih odlekivanja i
situacionih perspektiva; duhovno-nautna pozi-
cija, maprotiv, psiholoski pretpostavlja kod de-
latnih individua konstantnu potrebu za objek-
tivacijom. Polazeti od ove poslednje pretpo-
stavke postaje razumljiv izbor objekata isto-
rije umetnosti, izbor koji se u socioloskoj per-
spektivi javlja kao zbirka omoga Sto je prekju-
¢e, uCe i danas izabrano od razlid¢itih ljubitelja
uz promenljive morme. Tako postaje jasna i
,,hnesvrsishodnost”.
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Zastraene moéju tradicije — ne na poslednjem

mestu istrajnoséu duhovno-istorijskih merodav-

nosti i zahtevom za istinom ,masuprot Cistoj

metodi”3¥) — sociolodka teorija i metode su sa-

mo sa mnogo ustezanja koris¢ene za sekundar-
nu analizu istorijskih koncepata.3?)

Jednostavno povezivanje data jedne ,sociolo-
gije umetnosti” ili ,,umetnitke sociologije” sto~
ga je memoguée. Ono bi bilo (i jeste) spajamje
vatre i vode: tj. spajanje jednog istorijski-nor-
mativnog sakupljanja ,fakata” sa jednom no-
moloski orijentisanom maukom o ljudskom de-
lanju. Ve¢ina parcijalnih sociologija metodo-
loski su problemati¢ne, ali ko je hteo da piSe
uporedno jednu ,sociologiju dobre politike” ili
,suspesnog istraZivanja”? Ova dilema ne moZe
se izbe¢i time da se ,;sociolodki” ogranidava na
»Studij socijalne prepletenosti umetnosti’”?), na
istrazivanje umetnika, na ,;socio-umetni¢ku ak-
ciju” ili na publiku uwmetnosti4!) Delovanja su
povezana sa ofekivanjima, a time i sa vredno-
vanjima: empirijsko istrazivanje onda upravo u
svojoj iskaznoj wvrednosti ostaje ‘ograni¢eno na
specifi®éni pojedinatni slucaj, ali o ,umetnosti”
ne kaZe nidta $to bi se moglo uopstavati, a po-
gotovo nista takvo me kaZe o socijalnom.

Ne moze biti nikakvog mnautnog ,povezujuleg
beotuga izmedu wsociologije i nauka o umetno-
sti”42), Ne moZe biti nikakvog sociologkog pri-
znanja onog fakticki necelovitog, samo nakna-
dnog, grupisanja kao ,umetnosti” (naspram
snarodnoj umetnosti”, tehmici”, | zanatlijskom
proizvodu”, ,ki¢u”) ili kao ,umetnitke muz-
ke” ili ,;knjiZevnosti” (nasuprot trivijalnim ro-
dovima). Duhovno-naudno fundirane, dosadas-
nje ,nauke o umetnosti”, zbog svojih, sa socio-
logijomm mespojivih, standarda racionaliteta mu
svojim dskazima, ne mogu biti preuzete, nego
se moraju reinterpretirati.

Korekturni primer: okvirne postavke u svom
uticaju ma sistematizaciju elemenata tumacdenja

Postavka duhovno-nauénog idealizma: da po-
stoji jedna Kkljudna oblast, jedna rezidualna
zona individualno-izvornog, idealnog delanja, i
da se ona odgovarajuée moZe identifikovati u
sumetni¢kim delima”, dosada je teomijski i me-
todologki kritikovana. U daljnjem je ulinjen
#¥) Upor. Hans-Georg Gadamer, 1960, Habermas, 1971,
str. 261. i dalje; Faber, 1971, str. 109. i dalje.

%) Upor. G. G. Iggers, 1978.
©)y Upor. A. Silbermann, 1963, str. 20; upor. takode o
diskusiji o jednoj pozitivisitkoj soclologiji umetnosti
i knjiZevnosti B. J. Warneken, str. 81. i dalje.
@) A, Silbermann, 1963, str. 20. i dalje.

4y A, Sllbermann, 1963, str. 24,
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pokusaj da se tipiéni slom samopostavljenih za-
dataka istorijsko-umetni¢ke interpretacije, da-
kle, jedna pojava istraZzivadke prakse, svede na
nedostatak istorijsko-sociolo§ke refleksije. Pri-
metimo da analiza pojedinanog dela predstav-
lja jedan duhovno-nau¢ni domen, te da u smi-
slu ove tradicije predstavlja to ukazivanje na
centralni sadrzaj ,umetnidke - intemcije”®), a
time i doZivljaja koji treba -opet pobuditi kod
posmatrada.

Primer je Vermerova slika ,Slikarska umet-
nost”, poznata i kao ,Slikar u ateljeu’”, nastala
izmedu 1660. i 1670. u Delftu, a danas se nalazi
u Istorijsko-umetnit¢kom muzeju u Befu. Ka-
talog holandskih majstora BeCke slikarske ga-
lerije, uz pomoé¢ jednog obimnog pregleda Li-
terature; rezimira interpretacije koje su dali
mnogobrojni internacionalni strufnjaci za u-
metnostt*). ,Pretpostavka da je Vermer u liku
slikara predstavio samog sebe, §to ne treba sa-
svim odbaciti i Sto se, naravno, moZe modifiko-
vati moguéom upotrebom camere obscure, mo-
gla bi se osloniti na ono — ne neosporavano —
identifikovanje autoportretom sa aukcije iz
1695, Nr. 3, kao i na sli¢nost u odeéi sa likom
muzitara, o kome se govori kao o autoportretu,
sa slike ,,Kod podvodadice” iz 1656, danas u
Slikanskoj galeriji u Drezdenu”. Katalog tome
dodaje sledeta tumatenja: ,Slika je u jednom
imovinskom sporu izmedu Vermerove udovice i
njene majke pomenuta kao ’'De Schilderconst’
(Slikarska umetnost). Ovaj naziv slike, kako
to dokazuje ¢injenica da model pozira kao Klio,
muza istorije, kao i sa ikonografskom tradici-
jom uskladeni atributi lovorov venac, truba i
knjiga (Herodot, odnosno Tukidid), dali su po-
voda za interpretaciju da se radi o otvorenoj
(Gowing), odnosno prikrivenoj (Sedlmayr) ale-
goriji u koju je uvedena d mrtva priroda ma
stolu (knjiga: fraktat o slikarstvu, maske ili va-
jarski model i skicenblok, tumadeni i kao atribu-
1 muza Polihimmnije, Talije i Euterpe) i karta
Nic. Visschera (Piscatons; posle 1648) 17 pro-
vincija Holandije pre mjene podele iz 1581. g....
Nasuprot ovim interpretacijama — ’Muza isto-
rije inspirise slikarstve’ (Van Gelder), ’San
umetnika o nekadasnjem uglednom poloZaju nje
gove umetnosti u Holandiji’ (Tolnay), 'Slikar-
stvo slave stare Holandije’ (Sedlmayr) — izra-
7ava se realistidki smisao slike. Hulten vidi ie-
dnu ironiénu parafrazu mnadmenog istorijskog
slikarstva baroka i pokuSava da dokaZe teoniju
autoportreta kroz egzakina merenja prostora u
vezi sa (upotrebom ogledala wslovljenom) me-
uobi¢ajenom veli¢inom figura. Ovome se opet
suprotstavlja primena camere obscure, koju je
verovatno izveo Fink, Prema Badtu, Vermer,

#) H. Sedlmayr, 1958, str. 95. i dalje.

#) Katalog Holandskog slikarstva, Umetni¢ko-istorijski
muzej, Wien, 1972, str. 95/96.
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blago ironi$uéi, sa realnom modelnom iscenom
zaista deziluzioniSe fikeiju alegorije, ali isto-
vremeno temi, predstavijanju slikarske umet-
nosti, daje njen novi sadrzaj, koji po€iva na sli-
karstvu stvammosti holandske kao i njegove sop-
stvene umetnosti. Zedlmair, sledeé¢i ideje seku-
lanizacije jedne slike Luke (Gowing, van Gel-
der), u modelnoj sceni vidi jedan ucbitajeni
uvijeni nadin dzlaganja sa viSe smisaonih slo-
jeva: Klio inspiri$e slikara da teZi ka slavi sli-
karstva (stare Holandije), koju ¢e ona kao
Fama objaviti i ovekoveliti u knjizi. Nijedno
od ovih tumacenja ne moZe u potpunosti zado-
voljiti, Savremenoj tendenciji ka mnadinterpre-
tiranju treba protivstaviti Traudoltovu (Traut-
scholdtovu) uzdrianu formulaaiju: 'Zaista jedna
vrsta fantazije — samopredstavljanja koja na
nenadmasan nac¢in objedinjuje privid i stvar-
nost’, formulaciju koju treba wuopStiti temom
'slikarstva’ i dopuniti modelnom scenom sa
Klio'. ,Utoliko citat iz kataloga Bedke galerije
pokazuje koliko je u jednom delu, kome se u
naSem vremenu divi kao delu bogatom izra-
zom, blckirano odgonetanje intencije. Iz litera-
ture treba dodati jo§ i ocenu da je ma Verme-
rovoj slici svetlost ,istinski ’predmet’ 45).

Ovo mnabrajanje pokazuje proizvoljnost sa ko-
jom su istoni¢ari ddentifikovali, povezivali i
isticali semanti¢ke elemente. Na dzgled ,realis-
titko” slikarstvo Holandana me dopusta mikak-
vo naknadno diferenciranje simboli¢kih razlika
u vrednosti: koji su odrazeni elementi upravo
samo tnivijalni beleg veristitkog posmatranja, a
koji drugi prenose ,,sustinski smisao”, ,intrinsic
meaning”. Ovde vidimo kako jedno razlikova-
nje prema ,,poznatom”, odnosno ,strancm”, vodi
u zabludu. Bujajuca literatura o simbolidkim
tumacenjima viSestruko je stvorila dluziju da
su takve aluzivne slike dokument o jednoj iz-
razito literarno obrazovanoj publici (a i o od-
govarajuce obrazovanom slikaru!). Pri tome se
ranije primitivno — svakida§nja tumacenja pri-
rode brkaju sa komplikovanim nauénim promi-
§ljanjima koja su danas muZna za njihovu re-
konstrukaiju.

Jedno samo estetsko i samo istorijsko-umetnié-
ko tumacenje tipa, onako kako je on uobifajen
u celokupnoj interpretaciji do danas, pomoéu
pojedina¢nih informacija swvih bliskih struka,
doduSe, moZe primereno identifikovati seman-
ticke elemente i uz to rekombinovati jednu lo-
giku poretka. Ali, ono ne zadovoljava ftamo gde
podinje iracionalnost istorijskih poredaka smisla
— a to je slutaj vet¢ u poretku relevancije po-
jedinatnih elemenata tumadenja i seZe do po-
retka kognitivnih formi, Drugaéije izraZeno: mi
neizostavno moramo poznavati funkcije. Ovo
nije dovoljno pojmljivo u okolnostima mnarudz-

#) . Sedlmayr, 1958, str. 168.
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bine, a pre svega ne u 17. veku u Holandiji, gde
se maruwdZbinske obaveze wife me mogu pretpo-
stavljati kao opS$te (zbog nastalih formi ano-
nimne komercijalizacije i zbog Ceste muzgredno-
sti slikarske delatnosti) i samo izuzetno su pre-
nofene u formulacijama. Polazeéi od postavke
jedne saznajne funkeije, koja mora biti negde
izmedu humanisti¢ko-filosofiske omijentacije XVI
veka i estetske orijentacije XIX wveka, ovde je
korisno odncs znanja i opaZanja, stvarnosti i
sveta slika, razjasniti u njegovom razvitku.
Odatle moZemo doé: do postavke koji tipi¢ni
motivi se mogu pripisati jednom ili drugom
poretku. Za 1o je u daljnjem izlaganju poduze-
ta jedna skica razvitka saznajno-posredujucih
funkcija likcvnih dela.

Nasuprot jedinstvenom poretku slike jedne sve-
obuhvatne stvarnosti koja podjednako ukljucu-
je natprirodno i ovezemaljsko u srednjevekov-
nim predstavljanjima, od XV veka odvija se
sve veCe ograniCavanje opaZzanja i likovne te-
matike na <€ulno dohvatljivi predmetni svet
(profani likovni rodowi, svakidadnje perspekti-
ve, prirodna osvetljenja — sky umesto heaven
(plavo wmesto zlatnog meba) — gubljenje oreo-
la, naglaSavanje posmatratkih scena namesto spa-
siteljskih glavnih li¢nosti). U likovne rodove
osamostaljene pocetkom XVI veka spadaju i u
interijere situirane ,slike obifaja”, koje poka-
zuju li¢nosti i delatnosti svakidasnjeg sveta,
ali koje su razliditim aluzijama povezane sa
dubokosmislenim promatranjima.

U srednjem veku to dvoje, opaZanje i saznanje,
mogli su se podudarati: po naSem shvatanju
nadzemaljski svet bio je za znanje i iskustvo
srednjeg veka tatno predstavijen u likovnim
delima. Ova moguénost i§€ezava sa postepenom
racionalizacijom opaZanja i, time, njegovog re-
lativiranja mna samo pojavne uslove opaZanja i
subjektivne perspektive. Najkasnije sa pustoSe-
njima ikonoboraca XVI veka i sa novom defi-
nicijom funkcija slika u odnosu prema crkvi i
religiji, postaje jasno da su stvarnost i svet
slika dve odvojene regije — maro¢ito u Holan-
diji, gde su slike izdvojene iz liturgijskog kon-
teksta, a religiozne teme, u skladu s tim, posta-
le rede. Sociologki receno: radi se o dva hete~
ronomna sistema znanja. Jedan strukturalno
nadredeno odreduje $ta je isaznanje i koje for-
me vode ka njemu: kao op$ta epistemologija.
Nasuprot tome, sve wviSe sistematizirano este-
tiéko znanje predstavlja jedan repertoar teh-
nika izraza. Od moguénosti njihove primene
zavisi to koje regije stvarnosti, sa kog aspekta
i sa kojom jasnoSéu mogu hiti ucinjene likovno
pristupaénim. Taj repertoar je specifiéno ogra-
ni¢en — on je, u sukobu sa tradicijom mnago-
milano, stanje iskustva.
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Izmedu ta dva — i institucionalno utvrdena —
poretkka, odwvija se jedno uzajamno delovanje.
Epistemologki sistern, ma wosnovu napredujuéeg
racionaliteta utemeljenja zmanja i suzenih kom-
petencija za likovnu objektivaciju, suzava i
njihovo predmetno podrucje, a time i socijalnu
relevanciju. Nowvi poredak kognicije odreduje
predmete koji u celini, dli u odredenim aspek-
tima, mogu postati simbolidki, u smislu ,nepo-
sredno stvarncsnog” (kao: anatomski, fizio-
gnomski, elementarni kvaliteti) ili — u odrede-~
nim sklopovima — i posredno dostizu ovaj kva-
litet. Za likovni sistem reprezentacije u celini
time se odmerava relevancija (jednom &isto
funkcionalno, predstavljeno bez uzimanja u ob-
zir fradicije) prema odnosu dva faktora: epi-
stemolodkog statusa i neposrednosti (odnosno
stupnjeva refleksivne isprekidanosti) sadrZaja
koji se mogu reprezentovati. Sekularizacija mo-
tiva predstavljanja (od svetatkih slika do uli¢-
nih scena) zbiva se paralelno sa mapredujucom
sistematizacijom 1 omedujuéimn preciziranjem
repertoara oblikovanja. U dopunjavanju iluzi-
onistitke posmatratke i reproduktivne metodi-
ke razvijene su forme apstrakcije i prevode-
nja: upuéujuéi supstrati (idealni materijali kao
menmer, sloncvacta, zlato i bronza i njihove i-
mitacije po obliku), dematerijalizovane pojavne
forme (povrdinski sjaj, bezbojnost, formalno
osamostaljene konture i prostorne forme, iz pri-
rodnog lokalnog kolorita izdvojeni poreci boja,
zacudujuéa, vestatka, pnividno slu¢ajna struk-
turiranja povriina). Ove forme izdiZu ono pred-
stavljeno od trivijalne kopije i upuéuju ga na
jednu -apstraktnu, generalnu, uzvisenu stvar-
nost. U slikama i skulpturama ,renesanse”, a
narodito u onoj fazi 16. veka koja je oznafena
kao ,manirizam”, uspostavlja se jedna simbo-
litka stvarnost koja izmedu udaljene mnadstvar-
nosti i trivijalne oéiglednosti stvara jednu me-
duregiju apstraktne orijentacije. Ovaj filosof-
ski poredak wspostavljen je iapstrakcijom i
alegorizirajuéim (onim koje drugadije govori)
prenoSenjem iz opaZljivog svetat®).

Od tada mastaje jedan suprotan imperativ za
likovna dela: uz zahtev, s jedne strane, za naj-
jasnijom mogucom saznajnosSéu mnjihowvih sadr-
Zaja, ona su, s druge strane, morala da izloZe
nadcfulni karakter onog §to treba opaziti. Na-
suprot srednjevekovnom likovnom poretku, gde
su predmetni motivi bili nad€ulne, a materijal
i forme opredstavljanja mnaivnotulne prirode
(Marija u &istomm nebeskom plavetnilu), sada
su forme predstavljanja postale presudne za o-
pazanje spiritualnog i pustaju predmetna obe-
lezja da postoje kao ogranit¢ene formalne ade-
kvacije. Primarni smisao motiva suspenduje se

) JIdeologija ovog platonijanskog obrta ka jednoj
koncepciji idealnog arhitipa dokumentovana je u ra-
spravi E. Panofsky, 1960.
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narotitom formom izlaganja i postaje jedino
povod za duhovno razmatranje, Kao $to svaka
vinsta metaforike terminira upravo u duhovnom
upucivanju, tako se kod konvencionalmih moti-
va postsrednjevekovne simbolike ve¢ ne radi o
jednom samostalno vaZeéem ,smislu” (od Zedl-
maira prihvaceni Cetvenostruki smisao Verme-
rove slike analogno Danteu oznatavao je razli-
gite nivoe vaZenja jednog istog smislat”), nivoe
koji ovde misu verovaini), nego o jednom pre-
laznom koraku koji od marednog biva dijalek-
ticki doveden u pitanje i nastavlja se dalje sa-
mo u odredenim misaonim elementima.

Preko jednostavne alegorijske forme vodi dalje
jedan razvitak koji tako reéi ponovo proizlazi
iz ponovnog razgranitenja epistemoloSkog sis-
tema u odnosu na likovne moguénosti pred-
stavljanja. To misu maprosto ideje uodljive vec
kroz apstrakciju forme (dakle, ideje ,,slikar-
stva” iza jedne stilizovane scene ateljea), mego
ogranitenje uodljivosti vazi upravo i za ta ide-
elna jzvodenja. ,Realizam” u XVII veku, wise
od prethodnog ograni¢avanja na fakti¢ki-vid-
ljive supstrate oblikovanja, jeste jedna kontrola
formi opaZanja i izraZavanja, marolito u pers-
pektivitetu, mporetku osvetljenja, psiholoSkom
poretku. Preseci trenutka, znaci nearanZiranog,
situativnog, sluze kao dokumentacija empirije.
Ovo se moze uklopiti u razvijeno empirijsko isku-
stvo realiteta, marodéito u kalvinisti¢ko-burzoas-
kom misljenju u Holandiji. U swim likovnim ro-
dovima (mrtva priroda, pejzaZ, portret, slika obi-
Caja) ostaju zadrzane crte isludajnosti i svaki-
dasnjosti: upravo u smislu jedne dijalektike
videnja i saznanja, sveta slika i stvarnosti. Ova
dijalektika, poSto pravi sustinske razlike, spre-
cava glatku prevodljivost primarnih opaZanja
u jedan skriveni smisao. Upravo ova diferenci-
ja objasnjava prosirenu upotrebu motiva pro-
laznosti u predstavijanju puke.ovostrane priro-
de: ispraznost kao ograda, kao medas izmedu
empirije i sveobuhvaltnog, obelodanjenog znanja.
U smislu odrzavanja tfradicionalnog zahteva za
saznanjem sistema simbola, u XVII veku u Ho-
landiji pckazuju se dominantnosti termma i mo-
tiva. Adekvatno poretku mrtve prirode i pejza-
Za prema elementima prirode, mnaglasena su
scenska predstavljanja kao akcija éula ili izra-
zite éulnosti (pijanstvo, borba, bordelske i mu-
zitke scene). Likovna delovanja od sredine ve-
ka (kod Vermera, de Hoha, Terborha i dr.)
preuzimaju tematiziranje prolazne, &isto afek-
tivne prirode, kojoj se pokoravaju i viSe delat-
nosti, kao i delatnosti slikara ili uéenjaka. Taj
isti aspekt prolaznosti vazi za atribute umetno-

sti i nauka.
Iz nadredene saznajne kritike naposletku — od
sredine veka — rezultira konvencionalizacija

) H., Seldmayr, 1958, str. 169. i dalje.
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alegoriénih figura i grupiranja. Nejednoznaé-
no, ipak u jednom mmogovrsnom bogatstvu od-
nosa, motivi u svakidas$njici, kao i svetu slika,
prezemtiraju se prema jednom dubokom videnju.
Daljni mehanizam distanciranja, koji realisti¢ki
opravdava tematska i motivska mnaglasavanja,
a wukupni utisak uzdize iznad sveta svakidas-
njeg, nalazi se u, na binu asocirajuéem, karak-
teru mnogih dela slikara enterijera, na kojima
donekle nadmene li¢nosti uzdignutog gradan-
skog staleza izgledaju kao da samo igraju sce-
ne bogate odnosima. Na Vermerovoj slici ate-
ljea u stranu gurnuti goblenski zastor moZe se
tumaciti kao teatralna indicija na isti na¢in kao
i poentirane poze slikara i modela. Pojedinatna
tumacenja spadaju u jedan takav eo ipso viSe-~
znac¢an nacin iskustva: ,slava” Fame-Klio, s je-
dne strane, jeste lepa poza jedne blede ideje,
koja je ipak podrazumevana maporedo sa zna-
¢enjem prolaznosti gizdave mladenadke lepote.
Izguzvana karta je isto tako deo, sa rezervama
opaZene, empirije: da, ona verovaino sluzi ,glo-
balnom uops$tavanju onoga $to se dozivljava ov-
de i danas (i ¢ija refleksija za svoje polaziste
moze uzeti ,,slavu holandskog slikanstva”). Re-
flektirano opazanje tako, pomocu na izgled tri-
vijalnog, otkriva celinu dubljih odredbi.

Ipak, §ta je u okviru tog zbivanja tako rele-
vantno da moze biti preispitivano kao madre-
dena sadrzajna referentna tatka? Za razja$nje-
nje se mozZe poc¢i od upravo formulisanog legi-
timacionog problema za saznanje opazanjem:
empirijski dohvatljiva priroda je u tadasnjem
tumacenju elemenata pmirode, onako kako je
ljudska priroda prezenima sa Gulnom delatnoséu,
i i njoj. Refleksija ove ¢ulne prirode obja$njava
se kao teznja tema ,slika obitaja” kod Vermera
i mjegovih savremenika: nad sobom zamisljeni
ljudi koji Citaju pisma, tofe mleko, ljuste ja-
buke, €iste pse, sviraju spinetu, piju vino, ispla-
¢éuju movac i vagaju®®). U owvim problemskim
okvirima potvrdivanja &ula dobijaju interes i
kao pojedinatni motivi: slikarevo videnje (koje
je meuofljivo za posmatrada), (vidljivi) spuste-
ni pogled modela Fame-Klio, ruke koje pipaju
(kao ,josefaj”) i naposletku asocijacija sludanja
sa (mirujucom) trubom. Posredno postaju ak-
tuelna upuéivanja na tri muze i ispoljavanja
wSumetnosti” koja one reprezentuju.

#) Ova tipi¢na raslojavanja tema koje se genera-
cijski diferenciraju dosada nisu uodena. StaviSe, pri-
likom izloZbi (npr. ,,Jezik slika, realitet i znadenja u
holandskom slikarstvu XVII veka”, Braunschweig,
1978) i1 priredivanja kataloga postala je moda jedna
asocijativno nesredena nadinterpretacija. Primedbe o
bliskostj literaturi, o odgovarajuéem obrazovanju sli-
kara i publike, odaju da niti je identifikovano tadasnje
svakida3nje znanje — koje u poredenju sa nafom sli-
kom o prirodi i &oveku izgleda tako arhai¢no da, opet,
moZe biti neshvaéeno kao ,,0obrazovano’” ~—, niti su
uzete k znanju dalekoseZne teme vremena. Za anallzu
sveta slika upor. E. M. W. Tillyard, 1943.
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Dominantni doZivljajni kvalitet, ipak, pripada
predmetu koji je pripisan najviSoj regiji stvar-
nosti: ovde svetlosti, za koju istorijski znamo da
je posmatrana kao metafizitki kvalitet. Ovaj
saznajno-relevantni predmet sada nije bilo ka-
ko utvrden, mego u najveéoj meri precizmo u
svojim pojavno opazljivim delovanjima: u of-
klonu svetlosti u atmosferi jedne sobe, u opti¢-
kim prelomima, u delovanju na oko (isticanje
svetlih krugova oko tammnih kontura silueta).
Danas znamo da je Vermer radio sa camerom
obscurom4®) i po prvi put e pridrzavao razli-
¢itih dubinskih o$trina uz utvrdene ZiZne da-
ljine (kod Befke islike u osnovi su dva posma-
tratka poloZaja, koji su usmereni na stolicu u
prvom planu i na slikara), kao §to je ostvario
i jedno, nesvesnim prilagodavanjem oka izazva-
no, posmatranje svetlosti i boje. Poredak prema
komplementarnim bojama (ovde: Zutoplavo na
modelu), koji se Cesto susrete na Vermerovim
slikama, i jedinstvena preciznost u obradi op-
tickih fenomena, dopustaju da se pretpostavi
jedno fi$¢ekivanje videnog, koje se, analogno sa
,Laterna magica” Atanazijusa Kirhera (Athana-
siusa Kirchera), od 1646, za primenu camere
obscure mozda moZe formulisati kao uwvid u
,vera natura rerum’”®). Vermerovo posmatra-
nje svetla u toku Sezdesetih godina vremenski
se poklapa sa prvim teorijskim formulacijama
o prirodi svetlosti: 1664 Gnrimaldi otkriva skre-
tanje svetlosti, a Huk postavlja talasnu teoriju
sveatlosti; 1672, Njutn razlaZe suntevu svetlost
pomoc¢u prizme; 1675. Remer merni brzinu svet-
losti; 1676. Njutn wostvaruje svoja posmatranja
interferencije; 1678, Hajgens prvi put formulise
svoju talasnu teoriju svetlosti; 1690. Hajgens
objavljuje delo O swvetlosti; 1704. izlazi Njutnova
Optika. Likovno simboli¢ka sistematizacija svet-
losnih fenomena ovde je u predvorju analitic-
ke. Neka ovo bude primeéeno kao upuéivanje
na povezanost ,umetnosti i nauka”, a time u
isti mah i na, kauzalnoj analizi u percepciji
prethodeéi, aktivitet danas defunkcionalizovanog
kognitivnog wsistema slikovnog (analognog, kom-
pleksnog) tipa.

U idstorijskom nazivu pomenuta muzitka spo-
sobnost ,,slikanja” terminira u refleksiji pojav-
ne moc¢i ,svetlosti”. Nepokretnost, zatvoren po-
gled i prazna maska mnagoveStavaju samotnost
za znanje; difuznost razmatranih obrazaca i
modela moZe biti nameran izraz jednog posma-
tratkog interesovanja pred i iza wvidljivih povr-
Sina; ma slici ma $tafelaju naslikani lovorov ve-
nac, kao per se simboli¢an, moze biti istaknut
kao istinski opaZljiv (ovo bi dobilo pokri¢e sa
baroknom teorijom teatra, koja viSe i stvarnije

#) Upor. Ch. Seymour, Jr. 1964, Nr. 3.

) Tako glasi jedan podnaslov u Athanasius Kircher,
1646.
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iskustvo pripisuje umetni¢ki fingiranom, u nje-
govoj supstancijalnoj mestvamosti veé reflek-
tiranom).

Ono §to je ovde izvedeno dobija svoje vaZenje
iz funkcionalnih i strukturalno-funkcionalnih
gledista za tumadenje intencija — i u specifi¢-
nim subsistemima w okviru jedne kulture. Iz
socioloske teorije delanja 1 razumevanja ovde
se pokazuje kao neizbezna konsekvenca za isto-
ricistitku (kulturno-relativistiGku) metodu. U
isti mah trebalo je da bude demonstrirano da
se jedinstvena istorijska intencija ne moZe pre-
uzeti iz spoljasnjosti izdvojene iz konteksta,
nego — u zavisnosti od razvojno-istonijske ire-
alizacije kulturnih vazenja — da mora biti re-
konstruisana iz istorijskog msklopa wrelevancije.
Moris Mandelbaum je demonstrirac ovu neop-
hodnost ma procesu povladenja novca iz kase
jedne bamke’!), procesa koji neko ko nije u to
upuéen ne bi mogao identifikovati polazeéi od
samih data posmatranja ponaSanja. Ovaj pri-
mer pokazuje neophodnost saznanja ,societal
facts” (znadenjska pripisivanja i pravila igre).
Njlhovo neopazljivo utemeljenje, na zalost, ne-
poznato je veini Iljubitelja i strutnjaka za
yJumetnost”, posSto oéigledna forma izjednadava
»Slike” | skulpture”, ,fasade”, sa danasnjim
predmetima i posto su skupa jedinstveno kla-
sifikovani u knjigama, izloZbama 1 muzejima
yumetnosti” ili u zbirkama spomenika.

Razgranifenje sociolo§kog pojma simbola

U okvirima postprosvetiteljske ,,umetnosti”
promenila se i upoireba pojma simbola. Do da-
nas se pod ,simbolizacijom” podrazumeva jedno
proSirenje izraznog oblika dopunjuju¢om prime-
nom upuéujuéih znakova (,simbol” ljiljana kod
prerafaelista, ,simbol” bikovske glave kod Pi-
kasa itd.). Ovi ,simboli” su ekstremno izrazaj-
na jedinstva predstava koje su sadriajno di-
fuzne, ali za osetajni kontekst ,,umetni¢kih de-
la” daju posebno wupecatljive asocijacije. Kao
§to je ,,simbelizovanje” u nefunkcionalpoj ,u-
metnosti” postalo pronalaZenje izraZzajnog ma-
terijala za gotovo proizvoljni sadrzaj, tako isam
ovaj ,sadrZaj” me treba posmatrati kao oznaku
socijalne intencije koja treba da je wu osnovi
svakcg delanja. ,,Forma” i ,sadrzaj”, ,ssimbol”
i ,znaéenje”, razlikovanja su na mnivou logike
izraza, gde je sam ,jizraz” postao merodavni
cilj. Ovaj natin procenjivanja pripada onoj
jednostrano distanciranoj perspektivi, naro¢ito
ako je ona usmerena ma simbolizacije koje slede
druge ciljeve,

Za one koji komuniciraju sa simbolima, znaci i
znatenja ¢ine jedno merazdvojno jedinstvo, koje
je deo mjihovog poretka stvarnosti, Mora ke

51) M. Mandelbaum, London 1959, str. 476—487.
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praviti razlika izmedu jednog =znafenja koje
podrazumeva obesnazeni, knjizevni ili ,,umet-
ni¢ki”’, mac¢in objaSnjavanja znaka, i drugog,
koje podrazumeva funkcioniSudi, samorazum-
ljiv i neposredan nadin objaSnjavanja’). DZordZ
Herbert Mid je u ovom poslednjem — socioloS-
kom — smislu izveo simbolizaciju iz teonije de-
lanja, i za nesvesno upuéivanje upotrebio po-
jam ,,gesta”, a za svesno pojam ,signifikantnog
simbola”3). Ovo, kod svih ufesnika interakcije
normativiio pretpostavljeno, znadenje simbola
moZe biti u razli¢itoj vezi sa podruc¢jem delo-
vanja; a odgovarajuéi mnjegovoj indirektnosti
i izvedenost] simbol je — dok god ovaj smisa-
oni sklop nastavlja da postoji — svrstan u je-
dan mehanizam povratne sprege, koji se, iz-
medu ostalog, moze zvati ,metateorija” ili ,,es-
tetika”. Potpuno fungirajuéi simbol je pojam il
formula u jeziku nauke, na isti na¢in kao 1 sva-
kidasnji pojam koji je neproblemati®an u smi-
slu danasSnjeg znanja. Takvim konstruktima
stvarnost se moZe oznaciti prihvatljivo za mas.

Za slikovne simbole mi danas wviSe ne poznaje-
mo wodgovarajuée obavezujuce primene. Znak
blagoslova, svefe Sifre, vizionarski konstrukii,
imaju za nas ne$to mesgtvarno i &isto fingirano:
neki lik Marije, ili neki srednjevekovni woltar,
mi posmatramo kao svedotanstvo dekorativne
fantastike, dok god ih tumadimo polazeéi od
danasnjice. Ali, funkcionalna rekomstrukeija sis-
tema delovanja i orijentacija, i njihovog isto-
rijskog razvitka, ukazuju na kognitivni znaéaj
slikovne simbolike,

Predstava o objektivirajuéim i komunikativnim
funkcijama slika ili kamenih figura zadaje te-
Skote danaSnjem <¢oveku pre svega stoga §to
on opaza upravo u kategorijama kopije i izraza.
Naspram ovog povrinog odnosa, treba naglasiti
da je simbolizovanje u veéini kultura (a i u na-
Soj do prosvetiteljstva) bilo figurativni i sli-
kovni poredak stvarnosti. To govori da tizbor
predmeta i1 karaktera formi me znaé primarno
njihovu reprodukeciju dli njihov izbor kao for-
me lizraza, mego u pravilima igre svakog siste-
ma reprezentacije®) razjasnjava jednu speci-
fidtnu intenciju, ,meaning” (A. H. Gardiner)5s).
Vliadimir Vedle (Wladimir Weidlé) je ovo sta-
nje stvari razjasnio pojmom ,mimezis”: ,,Samo
mimezisom ¢ovek moze misljenom i dozivljenom
dati jedan oblik koji o tome prosto ne izvegfa-
va, kao §to to &ini uobiCajeni jezik, nego ovo
misljeno i doZivljeno otelovijuje u sebi, objedi-
njuje se sa njim 1 za slusaoca, posmatraa, on

&) H. G. Gadamer, naved. delo.
#) G. H. Mead, 1973, str. 81.
§) Upor. N. Goodman, 1973, str. 32. i dalje.
%) Alan H. Gardiner, 1951.
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jeste ono §to treba posredovati”.’®®) Da li je ovo
jedinstveno onoga S$to se samo mimetitki ote-
lovljava jedna za svet delovanja neobavezna
misaona ili osetajna figura, ili je meSto Sto svi
mogu da znaju, razumeju i delimitno podraza-
vaju, pitanje je kognitivnhog reda. Nelson Gud-
man kaZe o odnosu prema nauci: ,Kada sam
rekao da je estetsko iskustvo jedno kognitivno
iskustvo, za koje je karakteristi®na dominacija
izvesnih simbolitkih obelezja, i koje se prosu-
duje prema nomnmama kognitivne eficijencije,
da li sam prevideo mnajostriji kontrast, da je u
nauci, nasuprot umetnosti, istina odluéujuéi kri-
terijum? ... Ali, ...istina je stvar saglasnosti
(a matter of fiit) — saglasnosti sa teorijom i
saglasnosti hipoteze i teorije sa prisutnim da-
tama i faktima na koje ée se jos§ nai¢i... A da
takvo slaganje, takva sposobnost, stoji u skla-
du sa mas$im znanjem i ma$im svetom, i refor-
mise ih, isto je tako relevantno za estetski sim-
bol. Istina i njena estetska adekvacija nisu ni-
Sta drugo do prikladnost pod razli¢itim nazivi-
ma. Ako govorimo o tome da su istinite hipote-
ze, a ne umetnitka dela, onda to ¢éinimo stoga
$to pojmove ,jistinito” i ,JazZno” ostavljamo za
simbole u formi iskaza.’?)

Socijalno-istorijske korekture

,-Umetnidko” delanje odnosi se na jednu samo-

svrhu ili sopstvenu vrednost, ¢iji smisao se ne

moze izvoditi iz drugih svrha savremenosti, ne-

go proizlazi iz tradicije. Postavlja se zadatak

da se prosledi konstitucija ove vrednosti. To je

moguce u jednom preispitivanju razvojnih stup-
njeva u kojima je ona nastala.

Vrati 1i se u period pre uspona evropskog pro-
svetiteljstva, dakle, pre sredine 18. veka, mai-
lazi se — wukecliko dalje, utoliko jednoznatnije
— mne samo na velike ciljeve, nego i na progra-~
matski diljno vezana posmatranja ,,umetnosti”,
odnosno delatnosti iz kojih su potekli proizvodi
koji su naknadno ocenjeni kao ,,umetnost”. Sa-
ma ova {injenica — ogranifeno istorijsko vaze-
nje modernog pojma umetnosti — predstavlja
veoma ozbiljan prigovor protiv njegove upo-
trebe kao mniverzalne kategorije. Jedna znatna
koli¢ina ,,umetnitkih” dela (&ji su tradirani
zahtewi i viSi kvalitet izvedbe saodredili vred-
novanje za ,umetnost” uopste), time otpada za
potvrdivanje teze o autonomiji.

U neophodnom istorijskom diferenciranju u pot-

punocsti se mozZe konstatovati da je za ,jumet-

ni¢ki” — isto kao i za ,mnautni” — rad postoja-

la  jedna parcijalna autonomija. Ona je ipak u
) N. Goodman, 1973, str. 265.

) W. Weidlé, 1962, str. 249—273.
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kontekstu ispecifiénog teorijskog i tehnoloSkog
standarda.

Srednjevekovni pojam umetnidki lepog smerao
je na sudelovanje u najwiSim formama, u bo-
gus8), i uz takvu nameru podlegac je promeni
teoloskih i saznajno-teorijskih pogleda. Sred-
njevekovno ,,umetnitki lepo” konvergira sa ,u-
metni¢ki lepim” moderne estetike u teznji za
,sistinom”. Pod tim se u srednjem wveku, ipak,
podrazumevala majjasnija moguéa veza sa tada-
$njim ,znanjem”, (pri ¢emu su vera i znanje
bili sistematski povezani). Funkcije srednjeve-
kovnih likovnih dela bile su u neposrednoj po-
vezanosti sa stvarnoséu i posredovanjem spase-
nja. Njihova socijalna relevancija moZe se npa-
slutiti ako se razjasni da su istrazivanje, pred-
stavljanje i primenjivanje spasenja funkcional-
no obavljali otprilike ono $to danas medicina,
ustanove osiguranja, nau¢no istrazivanje i kul-
turne delatnosti svih vrsta (od opere do tele-
vizije), ostvaruju zajedmo. ,Nauéna” i repre-
zentativno-legitimatorska funkcija arhitekton-
skog, figuralnog i likovnog oblikovanja u ra-
ncem novom veku imala je apstrakinije, ali ipak
jo§ uvek drustveno delatne i odgovarajuéi po-
vezane zadatke.

Saznajno-teorijska povezanost ,tehnike”, ,na-
uke” i ,,umetnosti”, postaje jasna u jednoj for-
mulaciji Hermana Bauera: ,,U renesansi nije
bilo ’tehnike’ koja nije bila ’ars’. U podruéja
’artes mechanicae’ prodirala je ’inventio’, umet-
nidko pronalazenje koje je moglo stvarati apa-
rate kao i ’'umetnitka dela’. Ovde treba pome-
nuti Leonarda, ...jer kod mnjega postaje ole-
vidna mpolazna tadka tehnike u ‘’umetnosti’, i
obrnuto, 'umetnosti’ u tehnici. Njegovo posma-
tfranje prirode, prema kome ije istvarao slike,
vodilo ga je 1 do pronalaZenja aparata za po-
draZzavanje prirode.”’®) Albertijeve Tri knjige
o slikarstvu, iz 1436, sadrZavale su kao glavne
priloge ulenje o proporciji i raspravu o osnov-
nim pojmovima perspektivistitke konstrukcije,
koji su bili temeljni za ovu maudnu raspru.®®)
Polaze¢i od analize takvih izvornih spisa,$) na
primer, postaju objadnjivi fenomeni istorijske
uloge umetnosti, kao $to, obrnuto, mjeno sazna-
nje dopunjuje informacije teksta: u nafim da-
nasnjim mpojmovima enormno mmostvo uloga
kod takozvanih ,univerzalnih genija”, koji su

%) R. Assunto, 1963, str. 16. i dalje.
%) H. Bauer, 1976, str. 20.

) U ovom kontekstu Interesantno je upuéivanje sivo-

-belih (grisaille) fresaka Case Pellizzari, u Castelfrancu,

na Giorgione, koji u jednom programu umetnosti 1

nauke (des artes liberales) pokazuju 1 ,,umetnost sli-

kanja”, u formi jednog ateljea, gde se pored sikarskih

instrumenata mogu videti knjige, konstrukecije propor-
cija i merne naprave.

) J, J. von Schlosser, Wien 1924.
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bili arhitekte, inZemjeri, alhemi¢ani, slikari i

teoretiCari, ovde se pokazuje kao povezivanje

kasnije heteronomnih delatnosti. Kao simbo-

li¢na forma drustveno-polititke reprezentacije,

i kao medij jednog bogatog sveta ideja, razli¢i-

te forme predstavljanja preuzete su od strane
burzoaskog drustva.

U ovom peuzimanju, funkcionalne veze su pre-
kinute, a namesto zamagljene kognitivne funk-
cije, razvijen je jedan macin dskustva koji osta-
je u okvirima ¢ulnog poretka dozivljaja. Istra-
Zivanje antike i umetnosti, u¢enje o opaZanju i
estetika, ,,nauéno” su osigurali ovaj antropoloski
program, kada su dokumentacija 1 pedagosko
posredovanje dopale institucijama anonimne
recepcije.

Rezime

Dosada razvijena metodska kritika i podetna
sekundarna analiza donele su argumente za to
da jedna ,istorija umetnosti” predstavlja le-
gitimno postavijanje pitanja samo za period od
poslednjih dve stotine godina (a i to samo za
neke rodove i grupe kvaliteta, na primer ne za
snarodnu umetnost” § ne za Siroka podrudja
yumetni¢kog zanatstva”). Kategorija ,,umetno-
sti” nije odgovarajuéa za obimna ranija nasleda
likovno-umetnidkog oblikovaja, na koje se upra-
vo poziva legitimacija movog roda ,jumetnosti”.
Za te istorijsko-socioloske fenomene ona bi bila
primerena ni viSe ni manje nego §to je to po-
jam demokratije za rasvetljavanje borbe oko
investiture ili borbi za vlast plemic¢kih partija
u apsolutizmu.

Koliko je klasifikacija ,,umetnosti mnedovoljna
za razvojno~istorijsko izlaganje, toliko proces i
preobrazaj ocenjivanja mnetega kao ,,umetnosti”
predstavljaju wveé¢ jedan interesantan isefak
globalnog wvidenja promene simbola, widenja ka
kome treba teziti. Sem toga, treba pitati o mo-
guénostima pregrupisavanja i dopunjavanja u
celini tako osobito i zgusnuto odrzanog tistorij-
skog materijala dosadaSnje istorije ,jametnosti”.
Ipak, ova — =zaista mekonsekventno obradena
— kategorija odnosila se na jedan izbor, u koji
su ukljuéene tako . istaknute zajednit¢ke tvore-
vine kao $to su piramide, anti¢ki hramovi, ka-
tedrale. Ne ma poslednjemn mestu, u prihvata-
nju ¢injenice da je ,,umetnost” bila formula za
odrzanje istorijskih simboli¢kih dela u posled-
njih dve stotine godina, ovi i drugi kriterijumi
izbora moéi ¢e se suprotstaviti iz predstave o
prvobitnom stanju predmeta koji su svojevre-
meno proizvedeni za identi®me svrhe. Kroz re-
fleksiju istorije konstitucije ,umetnosti”, modci
¢e se ponovo mnaéi put za rdkonstrukciju isto-
rije likovne simbolike. Ovu ,jistoriju” mne treba.
shvatiti kao nepovezanu reprodukciju pojedi-
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naénih posmatranja, nego kao obuhvatanje ti-
piénih promena jedne druStvene delatne medu-
zavisnosti, mnjenih institucija, uloga, mormi i
maksima, kao i njene (izrazno-)tehnicke siste-
matizacije. IzraZeno u nauénom programu, to
glasi: istonija recepcije, istorija funkcije slike,
institucija proizvodnje 4 recepcije slikovnog
predstavljanja dstorija wloga, istorija tipova
predstavljanja i analiza razli¢itih strukturnih
formi simboli¢kog posredovanja.

Odlu¢ujuée u pojedinadnim istorijama, koje tre-
ba rekonstruisati, simbolike slika ili muzike, ili
,hauke”, bice to 5to one mogu biti ostvarene
samo u okvirima jedne sveobuhvatne rekon-
strukcije. Slikovna simbolika dohija svoje spe-~
cifitne relevancije od svoje pozicije u okviru
celokupnog kognitivnog sklopa; kognicija se pre-
ma dru$tvenoj struktuni odvija u razluéivim
stupnjevima institucionalizacije i sistematizaci-
je; odredene forme znanja, pod odredenim u-
slovima, postaju stvarnosno-determinanime: s
tim smo u isrediS$tu sociolo$ke teorijske kon-
strukcije.

U primeravanju postavljanja pitanja istorijskim
datama i mnjihovom procenjivanju, ubuduce ée
biti posebnio angaZovana dva teornijska podrué-
ja: metodologija funkcionalne interpretacije,
zasnovana na teoriji delovanja, teoriji sistema i
sociologiji znanja (pri ¢emu se opste teorije dru-
Stvenih procesa i objektiviranja moraju dstorij-
ski diferencirati specifitnim datama) i evolu-
ciona teorija, koja se podjednako moZe odno-
siti na razvitak formi imterakcije i dru$tvenih
sklopova.t?)

Za nastajanje teorije dstornijske evolucije, u sli-
kovnosimbolitkom mnasledu nalazi se jedan o-
sobito zgusnut, u nekim sekvencama neupore-
divo detaljisan, ¢injenidki materijal, koji je —
uz uzimanje u obzir radikalno neistorijskog iz-
bora — ipak potpuniji nego dijedno drugo isto-
rijsko naslede. Simbolski konstrukti su presud-
ni izvori za pronicanje istorijskih smisaonih
svetova. Njihova tumadenja se ne mogu razdva-
jati od rekonstrukcije pomoéu preostalih isto-
rijskih data, ipak specifiéna smisaona povezi-
vanja postaju pristupaéna — i to upravo u o-
nome $to se u odnosu na izraz pokazuje kao
posebno pristupaéno, iz celokupnog nasleda ve-
kovima selekcioniranog materijala, koji se da-
nas, nasuprot pukoj obitajnosti i konvenciji,
izdvaja pod etiketom ,umetnost”. Ako se za
osnovu mnaknadnog razumevanja uzmu norme
objektivacije i ako se, polazeti od nadistorijske
izrazne modi koja se istite, povratno zakljuduje
o marodito konsekventnoj sistematizaciji sim-
bolskih tvorevina (npr. u posmatranju svetlosti

) Upor. za to K. H. Tjaden, 1969; J. Habermas, 1976;
H. Holzer 1978.
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kod Vermera), onda se u osobito racionalizo-
vanoj simbolskoj tvorevini inoZe uoditi jedna
mreza adekvacija. Strukinmiranje slikovne sim-
bolike koje se uzdiZe iz difuznog iracionaliteta
istorijskih vaZenja moZe se porediti ma mnogim
primerima i stoga bolje preispitati i u pogledu
znatenja. Ono daje merilo za promenu simbola
u celini. Dopunjujué¢im analizama semanti¢kog
konteksta i uvodenjem daljih data mogu se
izvuéi zakljutai o daljim poljima kognitivne i
opste drustvene promene. Slikovno-simbolitki
poredak je racionalni poredak, ©ija logika iz-
gleda principijelno razresiva.

U horizontu moguéih razjaSnjenja pokrenutih
pitanja mna svetlost dzlaze mnovi nerazjaSnjeni
problemi: da bi se potvrdila ovde skicirana
funkciona i razvojna tumadtenja, trebace po-
sebno diferencirano istraziti prelaZenje pred-
stavljajuce prakse iz jedne u drugu tradiciju.
S jedne strane, postojalo je dosta kulturnih to-
kova koji su mogli da stvore malu ili nikakvu
slikovnu simboliku, bilo je preokreta i prelo-
ma i u tradiciji takozvanih visokih kultura, di-
ferencirane zanatske i manufakturne tradicije
okoncavale su se ofpadanjem mnarudZbinske os-
nove. S druge strane, uprkos potpunom obez-
vredenju zadataka predstavljanja (poredak nad-
sveta), katkad e pokazuju mova d proSirena
obrazovanja sistema islikovne gimbolike. Ovaj
fenomen, a i ¢€injenica porasta ,,umetnitkog”
prestiza, uz istovremeni gubitak funkcije nje-
govih tvorevina (i uz suZavanje uloge i snaZ-
nije ugroZavanje njegove egzistencije: interna-
cionalni ,,genije”, umesto nekoliko stotina lokal-
nih ,majstora”), ukazuje na slaganje obrazova-
nja sistema i, maposletku, na proZimanje u §i-
rokom domenu mnajrazli¢itijih potreba za sim-
bolizacijom. Iza toga ostaju mereSena pitanja o
,osnovnim potrebama” u praveu takozvanih
»celovitih” iskustava ili mjihove iluzije u obra-
zovanju analognih (kompleksnih) opaZajnih sis-
tema reprezentacije nasuprot digitalno (kauzal-
noanaliti¢ki, pojmovino) sistematizovanim stvar-
nostima.$3)

Ovde dznesena razmatranja trebalo je da ras-
Ciste sumnje protiv kooperacije sociologije i
istorije. Za danaS$nju dstraZiva®ku praksu, a i °
za teoriju, te dve discipline, jo§ uvek je pri-
metno jasno razgranicavanje. Preuzimanja so-
ciologkih premisa za istomijska istraZivanja mo-
gu to da Gine samo sa segmentima, a nikada sa
konsekventnim utemeljavanjem u strukiurnoj
ili evolucionoj teoriji. I obrnuto, sociolog koji
smera na viSe od sopstvene savremenosti ogra-
niava se ma preuzimanje rezultata koji se —
#) Ovde samo naznafene pozadine problema, kao 1
razmi$ljanja o buduéim ciljevima istraZivanja, detaljno
su razvijeni u- habilitaclonom radu autora Promena

simbolike slike. Jedno sociolofko tumadenje ‘umet-
nosti’, koji se trenutno priprema za Stampu.
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a to je dsto tako problematiéno — u svom iz-
boru i zmadenju ne mogu wodvajati od teorijske
pozadine koja pnipada svakom istorijskom po-~
stavljanju pitanja. Ovoj situaciji odgovara kada
Fridrih Tenbruk, pod znaéajnim mnaslovom ,,So-
ciologija pred istonijom”, utvrduje: ,/To da je
istorija socioloSki nesamerljiva, zna¢i da se o-
na ne moZe objasniti posredstvom socijalnih
zakonomernosti. Ne postoji logika koja bi iz,
za istoriju karakteristitne, sme$e agregatnih i
neagregatnih datosti, dstoriju mogla objasniti
zakonomerno. .. Nikakvo poveéavanje nomoloS-
kog znanja ne moZe mnifta promeniti u toj situ-
aciji, tako da saznanje istorijske stvarnosti na
kraju uvek ostaje zadatak moc¢i sudenja, kod
koje se raznolikost heterogenog mnomoloskog
znanja mora dovoditi u sklad.”)

Heteronomne date me mogu se — a upravo o
je metodolo$ka problematika dstrazivanja isto-
rije — meriti subjektivnim umom, mego samo
nautnim interesom wutoliko, ukoliko je njihovo
ostvarenje razja$njeno, a mjihova fskazna moé
data za jedan aksiomatski sreden, u sebi ne-
protivretan, teonijski sklop. Nema nikakwvog raz-
loga za postaviku o dvojakom tipu razumevanja
(ovaj je ma drugom mestu nazvan kao ,istina”
contra ,metoda”),®®) mego se razumevanje de-
lanja, kulturnog tumatenja i drustvenog poret-
ka zbiva ma istorijskom predmetu ma isti nadin
— samo muz te¥koéu racionalne rekonstrukcije
— kao i u odnosu ma savremenost. Kada Frid-
nih Tenhruk ograni¢ava nadleZnost sociologije
za lstoriju sa argumentom da se ,socioloske
meduzavisnosti, pravilnosti i zakonitosti odnose
uvek samo ma izvesne momente stvarnosti —
pre svega na njihove agregativne forme”, onda
to mije prigovor protiv socicloske metodologije,
nego je samo upudivanje ma oteZavanje inter-
pretacije mnepotpunim stanjem data: ,,Upravo
je istorija tip Zbivanja koji neagregativnim sna-
gama dopusta da postanu socijalno zmaajne.
Sustinske snage idstorije i wsocdijalne promene
propadaju kroz praznine socioloskih konce-
pata.”%)

Ali, ova bez sumnje opravdana knitika utoliko
vise vazi za savremenost, iz &ijih se trenutno
- prisutnih jezifkih pojmova, poredaka znanja,
institucija i uloga, preuzimaju elementi tuma-
éenja za soctjalno, i koji se shvataju kao delovi
jednog smislenog sklopa ove ili one vrste. A ko
nam kaZe da se mase, ili bilo koje drugo, drus-
tvo veé tim moZe primereno tumakiti? Ko nam
kaze da su — samo zato $to doZivljavamo iz-
vesnu meru sredenosti — ove povriinske struk-

#) F. Tenbruck, 1972, upor. 1 W, Bilhl, 1975, 1 J. Ha-
bermas, 1876, str. 200. 1 dalje.

%) H. G, Gadamer, 1960,
#) F. Tenbruck, 1972.
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ture, koje se javijaju iz mnaSe svesti o proble-
mu, ve¢ i manifestne strukiure jednog ,siste-
ma” — a mne dalekoseZno defunkcionalizovand
dextivati istonijski davno minulih wmtvrdivanja
funkecija i mnogostrukih — manifestmih kao i
latentnih -—— promena funkcija? Ko nam kaze
da pojedinadne uloge 1 institucije, morme delo-
vanja i misljenja, imaju funkoiju koja se legi-
timatorski iznosi — a da odavno me sluZe Ja-
tentno mefemu drugom, ili pak wviSe nitemu?
Ovo je problem tipiziranja koji se uvek iznova
postavlja, ako celokupno fistraZivanje o socijal-
noj strukturi — od sociologije organizacije do
politi¢ke sociologije — me treba da ostane ve-
zano za majprimarnija postvarivanja.

Dakle: ljudsko podrustvljavanje i promena zna-
nja i misljenja dmaju istoniju. U owvoj istoriji
ne mogu se razlikovati simboli i poreci simbola,
kojima odredeni materijalni i miotivski rodovi
odgovaraju kao mediji socijalnih institucija.
Moze se pisati jedna istorija oltarskih mnaslona,
ili slika koje se drZe u stanovima, ali ne i is-
torija ,jumetnosti”.
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