Entkunstung u , Estetickoj teoriji“ Theodora Adorna
te pitanje egzistencije umjetnosti

Grbavac, Danijela

Master's thesis / Diplomski rad
2023

Degree Grantor / Ustanova koja je dodijelila akademski / strucni stupanj: University of
Zagreb, Faculty of Humanities and Social Sciences / SveucilisSte u Zagrebu, Filozofski
fakultet

Permanent link / Trajna poveznica: https://urn.nsk.hr/um:nbn:hr:131:278622

Rights / Prava: In copyright /Zasti¢eno autorskim pravom.

Download date / Datum preuzimanja: 2024-05-23

Filozofski fakultet

Sveucilista u Zagrebu

Repository / Repozitorij:

V¢
ODRAZ - open repository of the University of Zagreb
Faculty of Humanities and Social Sciences

DIGITALNI AKADEMSKI ARHIVI I REPOZITORLIL

zir.nsk.hr


https://urn.nsk.hr/urn:nbn:hr:131:278622
http://rightsstatements.org/vocab/InC/1.0/
http://rightsstatements.org/vocab/InC/1.0/
https://repozitorij.ffzg.unizg.hr
https://repozitorij.ffzg.unizg.hr
https://zir.nsk.hr/islandora/object/ffzg:7736
https://repozitorij.unizg.hr/islandora/object/ffzg:7736
https://dabar.srce.hr/islandora/object/ffzg:7736

SVEUCILISTE U ZAGREBU
FILOZOFSKI FAKULTET
ODSJEK ZA FILOZOFIJU

Danijela Grbavac

ENTKUNSTUNG U ,,ESTETICKOJ TEORIJI* THEODORA
ADORNA TE PITANJE EGZISTENCIJE UMJETNOSTI

Diplomski rad

Mentor: doc. dr. sc. Goran Sunajko

Zagreb, veljaca 2023.



SADRZAJ

UVOD ..o 2
1. UMJETNOST | NJENE MNOGE DEFINICHE .....ccoooiiiiiiiiieeece e 4
1.1. Umjetnost i umjetniCko djelo ........cocviiiiiiiiiiiciiic s 4
1.2. Estetske definiCije UMJEINOSTE.......cc.cviiiiiiiiieiee e 5
1.3. FunkcionalistiCke definicije UmJEtnOSti........ccveviiieiiiiiiieiieie s 7
1.4. Ekspresionisticke definicije Umjetnosti........cccvecverieiiiiiiiieiieicsee s 7
1.5. Hibridne definiCije UMJEINOSTI.........coiiiiiiiiieieeee e 8
2. POVIJESNI RAZVOJ UMJIETNOST ..ottt 12
2.1. Umjetnicki pravei na prijelazu 19. 1 20. St .oovoiveiiiiiiiciicsecee e 13
2.2. Umjetnicki pravel 20. StOLJECa......viiiiiiiiiiiiiii s 14
3. RAZVOJ ESTETIKE KAO DISCIPLINE ..ot 17

4. PROBLEM UTJECAJA MASOVNE KULTURE NA PRODUKCIJU TE RECEPCIJU

UMUIETNOST .ttt bbb 25
4.1. Entkunstung i POVIJESE UMJETNOSTE .......eiviiieiiieieieiiesiesie s 25
4.2. Entkunstung 1 masovna KUITUFA ...........cocuiiiiiiiee s 27

5. RELEVANTNOST ADORNOVOG DJELA PEDESET GODINA NAKON
OBJAVLIVANIA ESTETICKE TEORIJE..........ooeeeeeeeeeeeeeseeeeesieessesees s s ssnassenissen s 31

ZAKLIUCAK oo e et e e et e e e e et e e e e e s ee e e et e es e e e e er e e e e e e s eese e eerans 35

POPIS LITERATURE ..o s 36



Entkunstung u ,,Esteti¢koj teoriji“ Theodora Adorna te pitanje egzistencije umjetnosti
Sazetak

Estetika je filozofska disciplina koja se bavi umjetnos¢u, njenim sadrzajem i oblikom.
Iako ona nastaje usporedno s umjetnosc¢u, svoj naziv i utemeljenje kao discipline dobiva tek u
18. stoljecu, zahvaljujuéi A. G. Baumgartenu. Kroz povijest su mnogi pokusavali (i joS uvijek
pokuSavaju) definirati umjetnost i u tu definiciju ukljuéiti razne odlike. Tako se razvijaju
mnoge struje koje definiraju umjetnost na razne nacine. Dok jedni smatraju da se umjetnost
nalazi u prikladnosti oblika i1 sadrzaja, drugi kazu da je za njeno odredivanje neophodno
sagledati drustveni i povijesni kontekst u kojemu je nastala. Treéi ¢e pak rec¢i da da bi nesto
bilo umjetnicko djelo, ono mora posjedovati neko odredeno svojstvo. Ekonomizacija i razvoj
masovne kulture doveli su nestabilnosti umjetnosti. Ona se prodaje kao roba, a njen promatrac
postaje potrosac. Tako dolazi do Entkunstunga, gubljenja umjetnickog karaktera umjetnosti.
Adorno je smatrao da je pozicija umjetnosti postala neizvjesna te da bi se ona mogla spasiti
principijelnim odredenjem filozofije umjetnosti.

Klju¢ne rijeci: Adorno, Entkunsung, masovna kultura, moderna umjetnost

Entkunstung in the ,,Aesthetic theory* by Theodor Adorno and the question of the
existence of art

Summary

Aesthetics is a philosophical discipline that deals with art, its content and form. Although it
arose parallel to art, it got its name and establishment as a discipline in the 18th century,
thanks to A. G. Baumgarten. Throughout history, many have tried (and are still trying) to
define art and bring various characteristics into it. This is how many currents that define art in
various ways are being developed. While some believe that art can be found in the
appropriateness of form and content, others say that in order to determine what art is, it is
necessary to look at the social and historical context in which it was created. Still, some others
will say that in order for something to be a work of art, it must possess a certain property.
Economization and the development of mass culture led to the instability of art. Art is sold as
a product, where its observer becomes a consumer. This is how Entkunstung, the loss of the
artistic character of art is occured. Adorno believed that the position of art had become
uncertain and that it could be salvaged by a principled determination of the philosophy of art.

Key words: Adorno, Entkunstung, mass culture, modern art



UvoD

Glavna preokupacija ovoga rada je pojam Entkunstung, neologizam koji je skovao
Adorno prvi put ga spominju¢i u svom clanku ,,0 jazzu“, objavljenom 1953. godine. Na
engleski jezik cesto preveden kao de-aestheticization, no nekada i kao de-arting, sam pojam
je tesko, mozda i nemoguce prevesti na hrvatski jezik, pa ¢e se u radu koristiti pojam na
izvornom, njemackom jeziku. U samom pojmu obuhvaceno je ono $§to Adorno vidi kao
sudbinu umjetnosti 20. stolje¢a, vremena u kojem se mute granice izmedu umjetnosti i drugih
kulturnih produkcija. Tim pojmom on je zelio objasniti utjecaj koji je masovna kultura imala
na produkciju i recepciju umjetnosti.

Da bi se obrazlozilo znacenje pojma, prvo ¢e se pokusati analizirati razvoj autorove
misli koji je doveo do radanja pojma Entkunstung. Ve¢ u prvim recima Esteticke teorije,
Adorno postavlja pitanje je li umjetnost uopce vise moguca jer niSta $to se tiCe umjetnosti
same niti §to se ti¢e njenog odnosa prema cjelini viSe nije samo po sebi razumljivo, ¢ak ni
njeno pravo na egzistenciju.

U prvom dijelu rada objasnit ¢e se povijesni razvoj umjetnosti, gdje ¢e glavni naglasak
biti na periodu sredine 20. stoljeca. Opseg pojma umjetnosti obuhvaca razdoblje od 5. stoljeca
prije nove ere, kada je prvo smatrana umije¢em, zanatom, da bi tek sa renesansom i
humanizmom dos$lo do njenog produhovljavanja — u toj mjeri, da su umjetnici gledani kao
geniji. U 20. stolje¢u na promjene u umjetnickoj sferi te u pogledu njenoga interpretiranja
uvelike je utjecala promjena kulturne svijesti nakon Prvoga svjetskoga rata. Definiranje
apstraktnih pojmova je teSko, a umjetnost se, kaze Adorno, ne moze ni definirati jer ona svoj
pojam ima u povijesno promjenljivim konstelacijama momenta. Definicija onoga S$to
umjetnost jest uvijek je oznacena onime $to je ona nekad bila, a legitimira se onime §to je
postala te je otvorena prema onome §to mozda moze postati. Uz razvoj umjetnosti, takoder ¢e
se objasniti i razvoj estetike kao discipline. 1z same Cinjenice egzistencije umjetnosti ne daje
se nuznost egzistencije estetike, kao §to su to mnogi smatrali. Postavlja se dakle pitanje, je li
estetika u modernom svijetu uopce vise potrebna te ako jest, zasto?

Sredi$nji dio rada bavit ¢e se problemom utjecaja masovne kulture na produkciju te
recepciju moderne umjetnosti. Kao $to je ve¢ spomenuto, vise niSta Sto se tiCe same
umjetnosti nije samorazumljivo, a na gubitak karaktera samorazumljivosti umjetnost reagira
na nacin da raskida plast vlastitoga pojma — da je ona umjetnost. Tu dolazi do Entkunstunga,
gubljenja umjetnickoga karaktera umjetnosti. Nijedno djelo ne ostavlja se takvim kakvo je,

dolazi do strasti za opipljivim, da se neSto prilagodi, da se priblizi gledatelju. Adorno ovo
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navodi kao neke od simptoma te tendencije. Za njega Entuknstung predstavlja funkciju u
kojoj pokuSava ustanoviti u kojoj mjeri umjetnost 20. stoljeca egzistira van sebe. U tom
pojmu on je obuhvatio nestabilnost moderne umjetnosti, ekonomizaciju kulture te okretanje
umjetnosti ka kulturnoj industriji. Dolazi do okretanja afiniteta promatra¢é — promatrano;
umjetnicko djelo prodaje se kao roba, a promatraC postaje potrosa¢ koji po vlastitom
nahodenju moze projicirati emocije prema onome $to mu je predstavljeno sve dok u jednom
trenutku ne zaboravi na sama sebe te iS¢ezne u djelu.

U zavr$nom dijelu rada pokuSat ¢e se obrazloziti relevantnost Adornovoga djela u
danasnjem, suvremenom dobu, pedeset godina nakon samog objavljivanja Esteticke teorije.
Koliki je zapravo smisao umjetnickog djela u suvremenom svijetu koji odlikuje sve
naglaSeniji indeterminizam i neograni¢ena vlast digitalnih tehnologija? Koliko je danas
zapravo kritiCarima stalo do umjetnosti same, a koliko do trgovine te u kolikoj mjeri se
umjetnici mogu u njih pouzdati? Je li doslo do kraja umjetnosti? Pitanje ima li umjetnost jo§
pravo da egzistira moze se postaviti, no ono je jos uvijek dio same umjetnosti, dok pitanje
kraja umjetnosti djelomi¢no ostaje van nje. Umjetnost jest autonomna, no takvom je postala
svojom oprecnom pozicijom prema druStvu; ona kritizira druStvo samom c¢injenicom da

postoji, a odrzava se na zivotu svojom drustvenom snagom otpora.



1. UMJETNOST | NJENE MNOGE DEFINICIJE

Postoji nekoliko glavnih stajaliS§ta o najboljem nacinu definiranja umjetnosti. U svojoj
knjizi Filozofija umjetnosti, Theodore Gracyk (2012.) nabraja funkcionalisticke,
ckspresionisticke, institucionalne i klasterske definicije, od kojih je posljednja jednostavno

mjesavina ostalih.!

1.1. Umjetnost i umjetni¢ko djelo

Umjetnicko djelo je komunikacija; iako je savrSeno istinito da uspjesan prijenos ovoga
zahtijeva komuniciranje izvan forme, sto je istodobno ucinkovita, atraktivna, besprijekorna
komunikacija, nije manje istina da je ovaj oblik beznacajan osim poruke koju prenosi.

Umjetnicko djelo usporedeno je s otvaranjem prozora u svijet. Sada, prozor mozZe
zahtijevati cijelu nasu paznju ili nikakvu. Moze se, kaze se, razmisljati i gledati bez ikakve
brige o kvaliteti, strukturi ili boji prozorskog okna. Po ovoj analogiji, umjetni¢ko djelo moze
se opisati kao prijenosno sredstvo za iskustva, prozirno prozorsko staklo ili neka vrsta naocala
primijeéeno od strane nositelja i koriiteno jednostavno kao sredstvo za postizanje cilja.2

Ali kao $§to se moze koncentrirati pozornost na prozor i njegovo okno i strukturu njegovog
stakla bez uzimanja u obzir pogled s druge strane, umjetni¢ko djelo moze se tretirati kao
neovisna, neprozirna formalna struktura, cjelovita sama po sebi i u izolaciji, tako re¢i, od bilo
Cega vanjskog. NO ne moze se buljiti u prozorsko staklo koliko god se Zeli; ipak, prozor je
napravljen da se gleda kroz njega. Kultura sluzi zastiti drustva, a religija, filozofija, znanost i
umjetnost, sve imaju svoje mjesto u borbi za njegovo o¢uvanje.

Argumentirati definiciju umjetnosti 1 umjetnickog djela znaci pokusSati uvjerljivo odrediti
nuzne i dovoljne uvjete tako da se na temelju njih za svaki objekt moze re¢i je li ili nije
umjetni¢ko djelo.® To bi znagilo da treba odrediti svojstva koja imaju sva djela i izdvojiti
samo ona djela koja su intuitivno odredena kao umjetni¢ka. Tako bi se dobilo pojasnjenje
zbog Cega su umjetnicka djela upravo umjetnicka djela, Sto bi pomoglo u buduénosti za
odredivanje 1 klasifikaciju stvarnih umjetnickih djela.

Dva glavna ontoloka pitanja filozofije umjetnosti su: Sto je to umjetnost? i Sto je to

umjetnicko djelo? Umjetnost je osobita ljudska djelatnost koja ukljucuje stvaralacki zanos,

1 Usp. Theodore Gracyk, The Philosophy of Art: An Introduction. Polity. Cambridge, 2012., str. 141.
2 Usp. Arnold Hauser, The Philosophy of Art History, Routledge & Kegan Paul, London, 1959., str. 5.
3 Usp. Noél Carroll, Philosophy of Art: A Contemporary Introduction, London — New York, 1999., str. 5-10.



(estetsku) izradu i oblikovanje djela te njegov dozivljaj. Djelo se moze stvoriti govorom,
pisanjem, tonom, njihovim nizom, bojom, plasti¢nim volumenom, crtama, plohama, pokretom
itd.

Umjetnicko djelo djeluje na razum, osjecaje i imaginaciju, oplemenjuje ¢ovjeka i ljudsku
kulturu. Sociologija definira umjetnost kao jednu od kulturnih univerzalija koja je prisutna u
svim drustvima, u svakoj kulturi, u svakoj civilizaciji, pocevsi jo§ od crteza u $piljama. Sama
umjetnost je kroz svoj povijesni nastanak i razvoj imala razne funkcije, stilove, ideje i
izvedbe. Moze se re¢i da nije postojao jedan dominantni umjetnicki pokret, izvedba, stil ili
razdoblje, jer se radilo koliko o raznoj umjetnickoj praksi, toliko 1 cesto puta o
suprotstavljenoj praksi.

Tradicionalna podjela umjetnosti je ona na dramu, knjizevnost, glazbu, slikarstvo,
Kiparstvo, arhitekturu, plesnu umjetnost, filmsku umjetnost i strip, a svaka od njih ima svoje
podvrste. Tako su podvrste plesa npr. Klasi¢ni balet, suvremeni ples, fizicki teatar itd.,
knjizevnost sadinjava proza i poezija, film ima svoje rodove, kao §to su dokumentarni film,
igrani, eksperimentalni, animirani. Moguce je opet dalje igrani film podijeli na njegove
zanrove, kao §to je drama, komedija, avanturisticki film. Dalje idu podzanrovi stilskih struja:

art film ili film noir itd.*

1.2. Estetske definicije umjetnosti

Neki se filozofi uvelike oslanjaju na razliku izmedu estetskih svojstava i1 umjetnickih
svojstava nekog djela, uzimajuci da su prva perceptivno upecatljiva svojstva koja se mogu
izravno percipirati u djelima, bez znanja o njihovu podrijetlu i svrsi, a potonja kao relacijska
svojstva koja djela posjeduju na temelju svojih odnosa s povijeS¢u umjetnosti, umjetnickim
zanrovima, itd. Mogucée je zadrzati manje restriktivan pogled na estetska svojstva, gdje ona ne
moraju biti opazajna; u ovom Sirem pogledu, nepotrebno je poricati ono Sto se c¢ini
besmislenim poricati, da apstrakti poput matematickih entiteta i znanstvenih zakona posjeduju
estetska svojstva.

Monroe Beardsley umjetni¢ko djelo definira kao ,,raspored uvjeta namijenjenih pruzanju
iskustva s izraZzenim estetskim karakterom ili (usput) raspored koji pripada klasi ili vrsti

aranzmana koji je tipi¢no namijenjen da ima tu sposobnost“.® Beardsleyjeva koncepcija

4 Usp. Davor Peénjak, Dragica Bartulin, ,,Definicije umjetnosti i formalizam*, u: Bogoslovska smotra, 83
(2013.) 2, 375 -390, str. 378.
5 Monroe Beardsley, The Aesthetic Point of View, Ithaca, Cornell University Press, New York, 1982., str. 299,



estetskog iskustva je Deweyeva: estetska iskustva su iskustva koja su potpuna, jedinstvena,
intenzivna iskustva na¢ina na koji nam se stvari Cine, i to su, StoviSe, iskustva koja su
kontrolirana dozivljenim stvarima.®

Zangwillova estetska definicija umjetnosti kaze da je nesto umjetnicko djelo ako 1 samo
ako je netko imao uvid da ¢e odredena estetska svojstva biti odredena odredenim neestetskim
svojstvima, te je iz tog razloga stvar namjerno obdarena estetskim svojstvima na temelju
neestetskih svojstava kako je predvideno u uvidu. Estetska svojstva za Zangwilla su one
prosudbe koje su predmet verdiktivnih estetskih prosudbi (prosudbe ljepote i ruznoce) i
sustinskih estetskih prosudbi (npr. finoce, elegancije, delikatnosti itd.). Potonji su nacini da se
bude lijep ili ruzan; estetski na temelju posebnog bliskog odnosa s presudama, koje su
subjektivno univerzalne.’

Ostale estetske definicije ugraduju se u razliite prikaze estetike. Eldridgeova estetska
definicija kaze da je zadovoljavajuca prikladnost oblika i sadrzaja stvari jedna drugoj estetska
kvaliteta ¢ije je posjedovanje neophodno i dovoljno da stvar bude umjetnost.®

Ili bi netko mogao definirati estetska svojstva kao ona koja imaju evaluacijsku
komponentu, ¢ija percepcija ukljuéuje percepciju odredenih formalnih osnovnih svojstava,
kao §to su oblik i boja i konstruirati estetsku definiciju koja ukljucuje taj pogled. Postoje i
pogledi koji kombiniraju znacajke institucionalnih i estetskih definicija. Iseminger definira
umjetnost na temelju uvazavanja, na temelju kojega cijeniti postojanje stvari F zna¢i otkriti da
je doZivljavanje njezina bi¢a F vrijedno samo po sebi, i na temelju estetske komunikacije
(koja je funkcija promicanja svijeta umjetnosti).®

Estetske definicije su kritizirane da su 1 preuske 1 preSiroke. Smatraju se preuskim jer ne
mogu pokriti utjecajna moderna djela poput Duchampovih ready-madea i konceptualnih djela
poput onih Roberta Barryja za koje se ¢ini da nemaju estetska svojstva. S druge strane,
estetske definicije smatraju se preSirokim jer se lijepo dizajnirani automobili, uredno
njegovani travnjaci i proizvodi komercijalnog dizajna Cesto stvaraju s namjerom da budu
predmeti estetskog vrednovanja, ali nisu umjetni¢ka djela. Stovide, smatra se da estetski
pogledi imaju problema s razumijevanjem loSe umjetnosti. Konac¢no, radikalnije dvojbe o

estetskim definicijama usredotocuju se na razumljivost i korisnost estetike.°

6 Usp. Tom Leddy, Kalle Poulakka, ,,Dewey's Aesthetics®, Stanford Encyclopaedia of Philosophy,
https://plato.stanford.edu/entries/dewey-aesthetics/#AestExpe, (Pregledano 2.2.2023.).

" Usp. Nick Zangwill, ,,Groundrules in the Philosophy of Art*, u: Philosophy, 1995., 70: 533-544., str. 535.

8 Usp. Richard Eldridge, “Form and Content: An Aesthetic Theory of Art,” u: British Journal of Aesthetics, 1985.
25(4): 303-316., str. 304.

9 Usp. Gary Iseminger, The Aesthetic Function of Art, Ithaca: Cornell University Press., 2004., str. 115.

10 Usp. Stephen Davies, The Philosophy of Art, Basil Blackwell. Oxford, 2006., str. 37.



https://plato.stanford.edu/entries/dewey-aesthetics/#AestExpe

Sto se ti¢e pretjerane inkluzivnosti estetskih definicija, moZe se povuéi razlika izmedu
primarnih i sekundarnih funkcija. Ili se moze tvrditi da su neki automobili, travnjaci i
proizvodi industrijskog dizajna na granici umjetnosti i neumjetnosti te stoga ne predstavljaju
jasne i odlu¢ne protuprimjere. Ili, ako tvrdnja da estetske teorije ne uspijevaju objasniti loSu
umjetnost ovisi 0 tome da neka djela nemaju apsolutno nikakvu estetsku vrijednost, za razliku
od nekog iznosa razliCitog od nule, koliko god infinitezimalnog, mozemo se zapitati §to

opravdava tu pretpostavku.

1.3. Funkcionalisticke definicije umjetnosti

Funkcionalisticke definicije usredotocuju se na svrhu ili specificnu zada¢u koju
umjetnost ispunjava. Odnosno, neS§to moZemo nazvati umjetnoséu samo ako ono ispunjava ili
obavlja odredenu funkciju, ili posjeduje odredene kvalitete. Potencijalne probleme vec
mozemo pronac¢i u funkcionalistickom pristupu definiranja umjetnosti. Na primjer, re¢i da
umjetnost ¢ini X ili umjetnost posjeduje X, odmah postoji mogucnost iskljuc¢ivanja odredenih
umjetnickih djela koja ne odgovaraju tako uskim kategorijama. S druge strane, ako kategoriju
ucinimo dovoljno Sirokom, definicija ¢e mozda postati previse ukljuciva. Stoga smatramo da
bilo koja definicija umjetnosti zahtijeva vise od fokusa na posebnosti umjetnosti.
Ekspresionisticke definicije, verzija funkcionalistickih definicija umjetnosti pokuSavaju
rijeSiti problem pronalazenja zlatne zone izmedu inkluzivnosti i ekskluzivnosti prebacivanjem
fokusa na ono sto djelo izrazava, ili jo$ slozenije, na ono §to se njime namjerava izraziti. Onda
kaZzemo da je X umjetnost ako izraZzava vrijednost koju umjetnost treba, ili je obicno izrazava.
Prvo, namjeru je teSko, ako ne i nemoguce, utvrditi, pogotovo za djela ¢iji autori ne ostavljaju
nikakav trag na temelju kojeg bismo mogli odrediti namjeru umjetnika. Nadalje, namjera
postaje teza kada autor nije imao nikakvu namjeru da djelo bude ekspresivno. Prema tome,
umjetnicko djelo ne moze izrazavati niSta osim subjektivnih osjecaja koje izaziva u svojoj

publici, a koji ne mogu odrediti njegovo biti ili ne biti djelo umjetnosti.

1.4. Ekspresionisticke definicije umjetnosti

Ekspresionisticke definicije umjetnosti korisnije su za odredivanje kvalitete umjetnosti,
nego onoga S$to se moze nazvati umjetno$éu. Razmotrimo, na primjer, izjavu x je loSa
umjetnost jer ne izrazava Y, ili to ¢ini neadekvatno. Neuspjeh da se izrazi, ili izrazi na

adekvatan nacin, moZe biti ¢imbenik za ocjenu kvalitete umjetnosti, iako pociva na
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polufunkcionalistickoj definiciji (moze se re¢i da izraz y odreduje $to je umjetnost - prili¢no
funkcionalisticki nacin definiranja umjetnosti - a X koji to ne ¢ini na odgovarajuci nacin €ini
ga loSom umjetnoscu). Institucionalne definicije umjetnosti kazu da namjera i svrha nisu
manifestne odlike stvari, odnosno nekoga djela. Umjetnicko djelo ne bi se smjelo temeljiti na
njegovoj svrsi, jer nam ona uvijek nije ni poznata. Ono bi se moglo potvrditi ako postoji
dodatno nemanifestno obiljezje, kao Sto bi bilo socijalni i historijski polozaj djela. ,,Mozda je
Duchampova fontana bila skulptura vise nego puka vodovodna instalacija jer je imao priliku
iskoristiti institucionalne okvire — umjetnicku izloZbu i avangardni umjetnicki ¢asopis — Koji
su joj dali taj status.”*

Ovo je fokus institucionalnih definicija koje tvrde da je ta nemanifestna znacCajka
odlucujudi faktor umjetnosti. Ako netko zeli tvrditi da je djelo umjetni¢ko djelo, potrebno je
upoznati se s drustvenim uvjetima koji okruzuju to djelo. Imenovanje umjetnickog djela
umjetno$céu pretpostavlja da priznajemo i razumijemo ideje javnosti i svijeta umjetnosti.

Problem s takvim definicijama umjetnosti je u tome $to one ne tvrde nista o stvarnom
djelu, ve¢ se bave samo time je li djelo predstavljeno u pravo vrijeme, na pravom mjestu, na
pravi nacin i pravoj publici. Dalje, Gracyk raspravlja o povijesnim definicijama koje
sugeriraju da je umjetnost samo umjetnost u odnosu na odredene kvalitete proslosti

umjetnosti.t?

1.5. Hibridne definicije umjetnosti

Hibridne definicije umjetnosti karakteristicno razdvajaju barem jednu institucionalnu
komponentu s barem jednom estetskom komponentom, s ciljem da se na taj nacin prilagode i
tradicionalnijoj umjetnosti i avangardnoj umjetnosti kojoj, ¢ini se, nedostaje bilo kakva
znafajna estetska dimenzija (takve bi se definicije takoder mogle Kklasificirati kao
institucionalne, na temelju toga $to im je podrijetlo dovoljno da budu umjetnicko djelo.) Stoga
nasljeduju znacajku konvencionalistickih definicija: u obracanju umjetnickim institucijama,
umjetni¢kim svjetovima, umjetnostima, umjetnickim funkcijama, one ili ukljucuju sadrzajne
prikaze onoga S§to zna¢i biti umjetnicka institucija/svijet/Zant/forma/funkcija, ili su

neinformativno kruzne.'®

1 Theodore Gracyk, The Philosophy of Art, str. 151.
12 Usp. Isto.
13 Usp. Noél Carroll, Philosophy of Art: A Contemporary Introduction, Routledge 1999., str. 24.



Jedna takva disjunktivna definicija, Longworthova i Scarantinova, prilagodava Gautov
popis od deset svojstava grupiranja, gdje taj popis ukljucuje institucionalna svojstva (npr.
pripadnost etabliranoj umjetnickoj formi) i tradicionalna (npr. posjedovanje pozitivnih
estetskih svojstava). Temeljna je ideja da je umjetnost definirana disjunkcijom minimalno
dovoljnih 1 disjunktivno nuznih uvjeta; re¢i da je disjunkt minimalno dostatan konstitutivni
uvjet za umjetnost, znaci re¢i da je svaki njegov odgovaraju¢i podskup nedovoljan za
umjetnost. Takoder je dano objasnjenje o tome $to koncept ima disjunktivne definirajuce
uvjete.

Definicija same umjetnosti je sljedeca: 3Z3Y (Art e (Z V Y)), gdje

(@) su ZiY, formirani od svojstava na Gautovoj listi klastera, ili neprazne konjunkcije ili

neprazne disjunkcije veznika ili pojedinacnih svojstava;

(b) postoji odredena neodredenost oko toga koji su to¢no disjunkti dovoljni;

(¢) Z nepovlaci Y iY ne povlaéi Z.

Instancija ili Z ili Y dovoljna je za umjetnicki naziv; neSto moze biti umjetnost samo ako
je barem jedan od Z ili Y instanciran; a tre¢i uvjet je ukljucen kako bi se sprijecilo pretvaranje
definicije u klasi¢nu. Objasnjenje o tome Sto koncept C ima disjunktivne definirajuce uvjete je
kako slijedi: C & (ZV Y), gdje su

Q) Z i Y neprazne konjunkcije ili neprazne disjunkcije konjunkcija ili pojedinacnih

svojstava;

(i)  Znepovlaci YiY ne povlaci Z;

(iii)  Z ne povlaci za sobom C i Y ne povladi za sobom C.14

Zabrinutost se ti¢e uvjeta (iii): kako je napisano, Cini se da se racun disjunktivnih
definiraju¢ih uvjeta ¢ini kontradiktornim sa samim sobom. Jer ako su Z i Y svaki minimalno
dovoljni za C, nemoguce je da Z ne povlaci za sobom C i da Y ne povlaci za sobom C. Ako je
tako, tada niSta ne moze zadovoljiti uvjete za koje se kaze da su nuzni 1 dovoljni da koncept
ima disjunktivnost definiranja uvjeta.

Druga disjunktivna hibridna definicija, s povijesnim odljevom, povijesni
funkcionalizam Roberta Steckera, drzi da je predmet umjetni¢ko djelo u trenutku T, gdje T
nije ranije od vremena u kojem je predmet napravljen, ako i samo ako je u jednom od
srediSnjih umjetnickih oblika u T 1 izraden je s namjerom ispunjavanja funkcije koju

umjetnost ima u T ili je to artefakt koji postiZe izvrsnost u postizanju takve funkcije.'®

14 Usp. Isto, str. 25.
15 Usp. Robert Stecker, Aesthetics and the Philosophy of Art, Rowman and Littlefield. Lanham, MD, 2005., str.
61.



Pitanje za Steckerovo glediste jest pruza li ili ne odgovarajuci prikaz $to to znaci da je
funkcija umjetnicka funkcija i moze li, prema tome, primiti antiestetsku ili neestetsku
umjetnost. Razlozi za misljenje da moze postoje, jer u tome §to dok su izvorne funkcije
umjetnosti bile estetske, te funkcije i namjere s kojima se umjetnost stvara mogu se
promijeniti na nepredvidive nadine. Stovise, estetska svojstva nisu uvijek dominantna u
konceptima koji su prethodili umjetnosti. Zabrinjavajuce je da, ako je operativna pretpostavka
da x pripada tradiciji prethodnici T onda x pripada T, nije isklju¢ena mogucénost da ako je na
primjer, tradicija magije tradicija prethodnica znanstvene tradicije, onda su entiteti koji
pripadaju tradiciji magije, ali nemaju standardna obiljezja znanosti, znanstveni entiteti.

Tre¢a hibridna definicija, takoder disjunktivna, je kladisticka definicija Stephena
Daviesa, koji drzi da je neSto umjetnost:

(a) ako pokazuje izvrsnost vjeStine i postignuéa u realizaciji znaCajnih estetskih
ciljeva, te ili je to njegova primarna, identifikacijska funkcija, ili ¢ini vitalan doprinos
ostvarenju svoje primarne, identifikacijske funkcije;

(b) ako potpada pod umjetnicki zanr ili uspostavljenu umjetni¢ku formu i javno
priznatu unutar umjetnicke tradicije;

(c) ako je njezin tvorac namjeravao da bude umjetnost, a pri tome ¢ini ono §to je
potrebno i primjereno do ostvarenja te namjere.®

Svjetove umjetnosti treba karakterizirati u smislu njihovog podrijetla: pocinju s
prapovijesnim precima umjetnosti i prerastaju u svjetove umjetnosti. Stoga sva umjetnicka
djela potjecu od svojih umjetnickih predaka; ta linija podrijetla obuhvaca umjetnicku tradiciju
koja prerasta u svijet umjetnosti. Dakle, definicija je odozdo prema gore i odlu¢no
antropocentri¢na. Zabrinjavaju¢a stvar jest ta da se Cini da glediSte podrazumijeva da
umjetnicke tradicije mogu pretrpjeti bilo kakve promjene 1 ostati umjetnicke tradicije, buduci
da je, bez obzira koliko udaljen, svaki stanovnik prave linije podrijetla dio umjetnicke
tradicije. Cini se da to znaéi reéi da umjetnicke tradicije ne mogu umrijeti sve dok uopée
ostaju tradicije. Tako se dolazi do pitanja je li umjetnost u tom smislu besmrtna. Druga
zabrinjavajuca stvar je da uvjet da svaka umjetnicka tradicija i umjetnicki svijet potjeCe iz
prapovijesnih humanoida u nacelu onemogucuje bilo kojoj neljudskoj vrsti stvaranje

umjetnosti, sve dok ta vrsta ne zauzme pravo mjesto u stablu Zivota.

16 Usp. Stephen Davies,* Defining Art and Artworlds,” u: Journal of Aesthetics and Art Criticism, 2015., 73(4):
375-384., str. 380.
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Cetvrta hibridna definicija je Lopesovo glediste o prenosenju novca, koje pokusava
pobje¢i iz zastoja izmedu definicija usmjerenih na umjetnicka djela i avangardnih
antiestetskih sluCajeva usvajanjem strategije koja pomice fokus definicije umjetnosti s
umjetnickih djela. Strategija je ponovno usredotociti filozofske napore na razlicite probleme,
koji ionako zahtijevaju pozornost. Neki od problema su:

(a) problem davanja prikaza svake pojedine umjetnosti,

(b) problem definiranja $to zna¢i umjetnost, davanjem prikaza veée klase

normativnih/aprecijativnih vrsta kojima pripadaju umjetnosti (i neke ne-umjetnosti).

Jer, s obzirom na definicije pojedina¢nih umjetnosti i definiciju onoga Sto znaci biti
umjetnost, ako svako umjetnicko djelo pripada barem jednoj umjetnosti (ako ne pripada
nijednoj postojec¢oj umjetnosti, onda ono predstavlja pionira nove umjetnosti), tada definicija
umjetnickog djela ispada: X je umjetni¢ko djelo ako i samo ako je x djelo od K, gdje je K
umjetnost.t’

Najveci dio objasnjavajuceg posla obavljaju teorije pojedinih umjetnosti, buduci da bi, s
obzirom na pretpostavku da svako umjetnicko djelo pripada barem jednoj umjetnosti,
posjedovanje teorija pojedinih umjetnosti bilo nuzno 1 dovoljno za rjeSavanje umjetnickog ili
neumjetnickog statusa bilo kojeg teSkog slucaja, nakon Sto se utvrdi kojoj umjetnosti
odredeno djelo pripada.8

Theodor Adorno se u svome djelu Esteticka teorija definiranju umjetnosti osvrée na ovaj

nadéin:

Postalo je samo po sebi razumljivo da niSta $to se tice umjetnosti, ni U njoj samoj ni u njenom
odnosu spram cjeline, nije viSe samo po sebi razumljivo, pa ¢ak ni njeno pravo na egzistenciju.
Otvorenom beskona¢no$éu onog $to je postalo moguce i $to se nudi refleksiji nece biti nadoknaden
gubitak koji je vidljiv u praksi nereflektirajuéega odnosa i deproblematizacije. ProSirenje
mogucnosti se u mnogim dimenzijama pokazuje kao suzavanje. More onog §to se nikad slutilo
nije, na koje su se odvazili revolucionarni umjetnicki pokreti oko 1910, nije donijelo obecanu
sre¢u koja se od pustolovine ocekuje. (...) Jer apsolutna sloboda u umjetnosti, $to jos uvijek ostaje
sloboda u pojedinacnoj sferi, dospijeva u protivurjecje sa trajnim stanjem neslobode u cjelini. U

tom pogledu je mjesto umjetnosti postalo neizvjesno.®

17 Usp. Dominic Mclver Lopes, Beyond Art, Oxford University Press. Oxford., 2014., str. 130.
18 Usp. Isto.
1 Theodor W. Adorno, Esteticka teorija, Nolit, Beograd, 1979., str. 9.
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2. POVIJESNI RAZVOJ UMJETNOSTI

Opseg pojma umjetnosti obuhvaca razdoblje od 5. stoljeca prije nove ere, kada je prvo
smatrana umije¢em, zanatom, da bi tek sa renesansom i humanizmom doslo do njenog
produhovljavanja — u toj mjeri, da su umjetnici gledani kao geniji. U 20. stolje¢u na promjene
u umjetnickoj sferi te u pogledu njenoga interpretiranja uvelike je utjecala promjena kulturne
svijesti nakon Prvoga svjetskoga rata. Sve dok je Covjecanstvo bilo svjesno sebe, stvaralo je
umjetnost koja predstavlja ovo ja. Najranije pecinske slike za koje znamo nastale su prije
otprilike 30 000 godina. Pronadene su slike i crtezi ljudskih aktivnosti iz doba paleolitika
ispod stijena i u $piljama.?°

Ovi najraniji primjeri ljudskog umjetnickog njuha pokre¢u mnoga zanimljiva
pitanja. Zasto su zivotinje prikazane na peéinskim slikama toliko realisti¢nije i Zivopisnije od
zivotinja prikazanih u kasnijim razdobljima? Za koga su djela nastajala? Ne moze se doista
znati razlog zaSto su ti rani ljudi poceli stvarati umjetnost. Mozda su slikanje i crtanje bili
nacin da zabiljeze svoja prozivljena iskustva, da ispricaju pri¢e maloj djeci ili da prenesu
mudrost s jedne generacije na drugu.

Mnoga se razdoblja u umijetnosti znatno preklapaju, a neka se novija razdoblja
pojavljuju u isto vrijeme. Neka traju nekoliko tisu¢a godina, dok druga obuhva¢aju manje od
deset. Umjetnost je kontinuirani proces istrazivanja, gdje novija razdoblja izrastaju iz
postoje¢ih. Koncept umjetnicke ere ¢ini se nedostatnim da bi obuhvatio raznolikost
umjetnickih stilova koji su se razvili od prijelaza u 21. stolje¢e. Medu nekim povjesnicarima
umjetnosti postoji osjecaj da je tradicionalni koncept slikarstva umro u naSem dobu ubrzanog
zivota. Ali to ipak nije stvarnost, jer umjetnici nastavljaju dijeliti svoja jedinstvena ljudska
iskustva kroz medij umjetnosti, bas kao §to su to ¢inili pecinski ljudi, izvan naseg modernog
sustava klasifikacije. Umjetnost se, kao i ljudska svijest, neprestano razvija. U nastavku rada
¢e se predstaviti kratka vremenska crta povijesti zapadne i pretezno europske umjetnosti, i to
od umjetniC¢kih pravaca sa prijelaza 19. u 20. stolje¢e sve do onih koji traju i do kraja 20.

stoljeca.

20 Usp. H. W. Janson, Anthony F. Janson, Povijest umjetnosti, Stanek,Varazdin, 2003., str 51.
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2.1. Umjetnicki pravci na prijelazu 19. u 20. st.

Realizam (1850.-1925.) - Kako je doba romantizma bilo reakcionarni pokret na
razdoblje klasicizma prije njega, tako je i realizam reakcija na romantizam. Nasuprot lijepom i
duboko emotivnom sadrzaju romanticarskih slika, umjetnici realizma su predstavljali i dobro i
lijepo, ruzno i zlo. Stvarnost svijeta slikari realizma prikazuju na neuljepsan nacin. Ovi
umjetnici pokusavaju prikazati svijet, ljude, prirodu i zivotinje onakvima kakvi oni uistinu
jesu. Fokus je na obvezi umjetnosti prema istini. Bas kao i s romantizmom, realizam nije bio
popularan kod svih. Slike nisu osobito ugodne oku i neki su kriti¢ari komentirali da unato¢
umjetnikovim tvrdnjama o realizmu, erotskim scenama nekako nedostaje prava
erotika. Goethe kritizira realizam, govore¢i da umjetnost treba biti idealna, a ne realna. |
Schiller naziva realizam podlim, ukazujuéi na grubost koju mnoge slike prikazuju.

Impresionizam (1850.-1895.) - Povjesnicari ¢esto opisuju impresionisticki pokret kao
pocetak modernog doba. Kaze se da je impresionisticka umjetnost zatvorila knjigu o klasi¢noj
glazbi i drugim klasi¢nim oblicima umjetnosti. Impresionizam je takoder, nakon kubizma,
Moneta i Vincenta van Gogha, impresionizam se odvojio od glatkih poteza kistom i podrucja
pune boje koji su karakterizirali mnoga razdoblja umjetnosti prije njega.?

U pocetku je rije¢ impresionizam bila poput psovke u svijetu umjetnosti, a kriticari su
smatrali da ovi umjetnici nisu slikali odredenom tehnikom, ve¢ da su jednostavno razmazivali
boju po platnu. Potezi kistom doista su bili znacajan odmak od onih koji su bili prije njih,
ponekad postajuéi bijesno divlji. Jasni oblici i linije nestali su u vrtlogu boja. Pojedina¢ne
tocke potpuno novih boja spojene su 0sobito u poentilistickoj raznolikosti impresionistickih
slika. Njihove teme Cesto su se mogle prepoznati samo iz daljine.

Znacajna promjena koja se dogodila tijekom razdoblja impresionizma bila je ta da se
slikanje pocelo odvijati en plein air, odnosno na otvorenome. Veliki dio sposobnosti
impresionistickog umjetnika da uhvati slozene i1 stalno promjenjive boje prirodnog svijeta
rezultat je ove promjene. Umjetnici impresionisti takoder su se poceli udaljavati od Zelje za
predavanjem i poducavanjem, radije stvaraju¢i umjetnost radi umjetnosti (lI'art pour
I'art). Galerije i medunarodne izloZbe postajale su sve vaznije.??

Simbolizam (1890.-1920.) - Tijekom zadnjeg desetljeca 19. stoljeca, simbolizam je

poceo uzimati maha u Francuskoj. Umjetnici su postali zaokupljeni prikazivanjem osjecaja i

21 Ysp. Marijan Jakubin, Vodic kroz povijest umjetnosti. Vremenska lenta, Skolska knjiga, Zagreb, 2003., str. 39.
22 Usp. Isto, str. 40.

13



misli kroz predmete. Omiljene teme pokreta simbolizma bile su smrt, bolest, grijeh i
strast. Forme su uglavnom bile jasne, Cinjenica za koju povjesni¢ari umjetnosti vjeruju da je
anticipirala eru secesije.

Secesija (Art Nouveau) (1890.-1910.) - lako Gustav Klimt niposto nije bio najvazniji
umjetnik u pokretu Art Nouveau, on je jedan od najpoznatijih. Njegov stil savrSeno
objedinjuje pokret s mekim, zakrivljenim linijama, mnoStvom cvije¢a i stilskom
karakterizacijom ljudskih figura. U mnogim zemljama ovaj stil je poznat kao stil secesije.
Umjetnost nastala u razdoblju secesije ukljuCuje mnogo simetrije 1 karakterizirana je
razigrano$¢u i mladoliko$¢u. Secesija ima mnogo politickog sadrzaja, iako mnogi kriti¢ari to
ignoriraju i zabranjuju joj dekorativne aspekte. Kroz umjetnost razdoblja secesije umjetnici su
pokusali vratiti prirodu u industrijske gradove.

Ekspresionizam (1890.-1914.) - U umjetnickoj eri ekspresionizma ponovno vidimo
ozivljavanje vaznosti izrazavanja subjektivnih osje¢aja. Umjetnike unutar ovog pokreta nije
zanimao naturalizam niti kako stvari izgledaju izvana. Kao rezultat toga, postoji odredena
nijansa agresije u nekim ekspresionistickim slikama, koje su cesto arhai¢ne i pomalo divlje.
Ekspresionizam je nastao u Njemackoj i namijenjen je suprotstavljanju impresionizmu. Pred
pocetak Prvog svjetskog rata ekspresionistiCke slike imale su uznemirujuéi intenzitet. S
namjerom da kritizira mo¢ i postojeci drustveni poredak, ekspresionizam je te politicke ideje

Sirio putem medija boje. Umjetnost je pocela postajati politicka.?®

2.2. Umjetnic¢ki pravci 20. stoljeca

Kubizam (1906.-1914.) - Pocevsi od dvojice umjetnika, Pabla Picassai Georgesa
Braquea, kubisticki pokret bio je usmjeren na fragmentaciju, geometrijske oblike i viSestruke
perspektive. Dimenzionalne ravnine svakodnevnih predmeta ra$c¢lanjene su na razlicite
geometrijske segmente 1 ponovno sastavljene na nacin da se objekt prikazuje s viSe strana
istovremeno. Kubizam je bio odbacivanje svih pravila tradicionalnog zapadnog slikarstva i
imao je snaZan utjecaj na stilove umjetnosti koji su ga slijedili.

Futurizam (1909.-1945.) - Futurizam je manje umjetnicki stil, a viSe umjetnicki
nadahnut politicki pokret. Utemeljeno Futuristickim manifestom Tommasa Marinettija, koji je
odbacio druStvenu organizaciju 1 krS¢anski moral, futuristicko doba bilo je puno kaosa,

neprijateljstva, agresije i bijesa. lako Marinetti sam nije bio slikar, slikarstvo je postalo

23 Usp. Isto, str. 43.
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najistaknutiji oblik umjetnosti unutar futuristickog pokreta. Ti su umjetnici Zestoko odbacivali
pravila klasi¢nog slikarstva, smatraju¢i da je sve Sto se generacijama prenosi (vjerovanja,
tradicija, religija) sumnjivo i opasno.?*

Dadaizam (1912.-1920.) - Dada znaci jako puno stvari i ba$ niSta. Autor Hugo Ball
otkrio je da ova mala rije¢ ima nekoliko razli¢itih znacenja u razli¢itim jezicima, a da pritom,
kao rije¢, nije znacila ba§ nista.?® Pokret dadaizma temelji se na konceptima nelogi¢nosti i
provokacije i nije se smatrao samo umjetnickim pokretom, ve¢ i antiratnim pokretom.
Nelogic¢nost postojecih pravila, normi, tradicija i vrijednosti dovedena je u pitanje od strane
dadaistickog pokreta. Umjetnicki pokret obuhvacao je nekoliko umjetnickih oblika
ukljucujuci poeziju, ples i izvedbenu umjetnost. Dio pokreta bio je dovesti u pitanje ono $to bi
se moglo klasificirati kao umjetnost.?® Dadaizam predstavlja pocetke akcijske umjetnosti u
kojoj slika postaje vise od pukog portreta stvarnosti, ve¢ spajanje drustvenog, kulturnog i
subjektivnog dijela ljudskog bica.

Nadrealizam (1920.-1930.) - Kao da c¢ista nelogi¢nost dadaisti¢kog pokreta nije bila
dovoljno ¢udna, nadrealisti su svijet snova smatrali izvorom sve istine. Jedan od najpoznatijih
nadrealistickih umjetnika bio je Salvador Dali. Nadrealizam je u osnovi psihoanaliticki i
mnogi nadrealisticki umjetnici slikali bi izravno iz svojih snova. Ponekad baveéi se
neugodnim konceptima, skrivenim Zeljama i tabuima, nadrealizam je bio izravna kritika
ukorijenjenih ideja i uvjerenja burzoazije. Ovaj stil umjetnosti nije bio popularan kad je
nastao, ali je uvelike utjecao na svijet moderne umjetnosti.

Nova objektivnost (1925.-1965.) - Dok su se nadrealisti pokuSavali odmaknuti od
svijeta fizickih, konkretnih i vidljivih objekata, pokret Nove objektivnosti okrenuo se ovim
idejama. Mnoge teme unutar New Objective umjetnosti bile su drustvene kritike. Turbulencije
rata ostavile su mnoge ljude u potrazi za nekom vrstom reda kojeg bi se mogli drzati, a to se
jasno moze vidjeti u umjetnosti Nove objektivnosti. Slike predstavljene u New Objectivity
¢esto su bile hladne, bez emocija i tehnicke. Kao §to je slu¢aj s mnogim modernim pokretima
u umjetnosti, postojalo je nekoliko razli¢itih krila ovoga pokreta.

Apstraktni ekspresionizam (1948.-1962.) - Za apstraktni ekspresionizam se smatra da
je prvi umjetnicki pokret koji je nastao izvan Europe. Posavsi iz Sjeverne Amerike, apstraktni
ekspresionizam usredotoc€io se na slikanje polja boja i akcijske slike. Umjesto pomocu platna i

kista, na tlo bi se izlijevale kante boje, a umjetnici su koristili svoje prste za stvaranje slika. S

24 Usp. Isto, str. 44.

% Usp. Paul Trachman, ,,A Brief History of Dada“, u: Smithsonian magazine,
https://www.smithsonianmag.com/arts-culture/dada-115169154/, (Pregledano 28. 1. 2023.).
2 Usp. Marijan Jakubin, Vodic¢ kroz povijest umjetnosti, str. 44.
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poznatim umjetnicima poput Marca Tobeyja i Jacksona Pollocka, ovaj se umjetnicki pokret
razlikovao od svih koji su se pojavili prije njega. Primjena boje ponekad je bila toliko gusta da
je gotov komad poprimio oblik koji nije nalik nijednoj slici prije njega. Kao i kod svake
umjetnosti, uvijek postoje kritic¢ari, s konzervativnim Amerikancima tijekom hladnog rata koji
su je nazivali neamerickom.?’

Pop-Art (1955.-1969.) - Za umjetnike pop-arta sve je na svijetu bilo umjetnost. Od
reklama, limenki, pasta za zube i toaleta, sve je umjetnost. Pop-art se razvio istovremeno u
Sjedinjenim Americkim Drzavama i Engleskoj, a karakteriziraju ga jednoli¢ni blokovi boja i
jasne linije i konture. Slikarstvo i grafika nastaju pod utjecajem fotorealizma i serijskih
grafika. Jedan od najpoznatijih engleskih pop-art umjetnika je David Hockney, iako je samo
nekoliko njegovih zivotnih slika pripadalo ovom pokretu.

Neoekspresionizam (1980.-1989.) - Nastavsi u 1980-im, neoekspresionizam se pojavio
sa reprezentativnim slikama velikog formata i slikama koje afirmiraju Zivot. Berlin je bio
sredi$nja tocka za ovaj novi pokret, a dizajni su obi¢no prikazivali velike gradove i zZivot u
njima. Naziv neoekspresionizam proizasao je iz fovizma, a iako su se umjetnici u Berlinu

raspali 1989. godine, neki su umjetnici nastavili slikati u tom stilu u New Yorku.

27 Usp. Isto, str. 48.
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3. RAZVOJ ESTETIKE KAO DISCIPLINE

Iz same Cinjenice egzistencije umjetnosti ne daje se nuznost egzistencije estetike, kao
Sto su to mnogi smatrali. Postavlja se dakle pitanje, je 1i estetika u modernom svijetu uopce
viSe potrebna te ako jest, zasto?

»Adornova Esteticka teorija, nastojala je ukljuciti i kriticki preispitati klupko
osjetilnoga 1 nadosjetilnoga koje je odredivalo govor o umjetnickim djelima, filozofiju
umjetnosti i na kraju estetiku.“?®

Materijalizam je trebala zastupati dosljedna svijest o neidenticnome, duh odvojen u
svrhu samoodrzanja, a u nastavku na znamenitu reéenicu s pocetka Negativne dijalektike:
“Filozofija koja se jednog trenutka ¢inila nadidenom, odrzava se na zivotu jer je trenutak
njezinog ozbiljenja bio propusten.”?® Ta jedna retenica odmah prekida takoreéi iznutra s
tradicijom hegelovsko-marksistickog ocekivanja nuznog i neumitnoga prevrata, u negaciji
negacije, odredenoj negaciji, konstrukciji svjetsko-povijesnoga zbivanja. Ne prekida s
dijalektikom, s “dijalektikom kao konsekventnom svijesti o neidenti¢nosti”.*® Adorno istice
prioritet objekta koji moZe biti miSljen samo kroz subjekt, dostupan je samo subjektivnoj
refleksiji, no nasuprot subjektu uvijek se odrzava kao ono drugo. Ideologija nije nesto Sto
prekriva drustveni bitak kao sloj koji se moze ukloniti, nego je sadrzana u njemu. U Estetickoj
teoriji, kod Adorna umjetnost izmice definiciji, ali ne i refleksiji. Osnovno je njezina
dvostrukost, to da je istovremeno i drustvena Cinjenica i autonomna. Odustajanje od
autonomije, bilo u takozvanom angaziranju, bilo u podredivanju izvanjskim zakonitostima
profita, dovodi do toga da umjetnost gubi svoju osnovnu crtu, da ¢uva obecanje srece.>!

Iz same Cinjenice egzistencije umjetnosti ne daje se nuznost egzistencije estetike, kao
Sto su to mnogi smatrali. Povijest filozofije je imala razne epohe koje su se smjenjivale i
nastavljale jedna na drugu, kao svojevrstan odgovor. Tako se dogadalo da zavrSetkom
racionalistiCke epohe nastupi empirijska, a poslije nje ona koja Zeli pomiriti obje navedene
epohe. Povijest estetike je cijela prozeta ovakvim sukobima. ,Prvi pravac moze se
okarakterizirati kao onaj koji se bavi filozofskim principima umjetnosti, temelje¢i svoje teze

na apstraktnom razmisljanju. Drugi pravac se bavi kritikom umjetnosti koja se brine oko

28 Nadezda Caginovig, ,Neizbjezni materijalizam estetike, U: Inacice materijalizma, Borislav Mikuli¢, Mislav
Zitko (ur.), Zagreb, FF Press, 2017, str. 33.
https://openbooks.ffzg.unizg.hr/index.php/FFpress/catalog/download/124/205/9211?inline=1, (Pregledano
4.2.2023.).

2 Theodor Adorno, Negativna dijalektika, Beogradski izdavacko-graficki zavod, Beograd, str. 25.

% Nadezda Caginovi¢, nav. dj., str. 33.

31 Usp. Isto, str. 34.
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objasnjenja umjetnickih djela 1 trazi sve opce zakonomjernosti, realne psiholoske
predispozicije, kreativne moéi i &itav empirijski supstrat umjetni¢kog stvaralastva.*3?

U antici se suprotstavljaju stoici i epikurejci, a zatim Horacije i Pseudo Longin. U
srednjem vijeku u sukobu su realisti i nominalisti. Renesansa obiluje teoretiCarima umjetnosti
empiristikog pravca kao $to je Leonardo da Vinci®® uz striktne racionalisti¢ke tendencije kod
Scaligera. Sukob se moze na¢i i izmedu hedonista i moralista, izmedu pedagoskih i
normativno formalisti¢kih poetika i suprotstavljanja bilo kakvom normativizmu.

Povijest estetike kao filozofske discipline javlja se u prvoj polovici 18. stoljeca, od
vremena kad joj je njemacki filozof Alexander Gottlieb Baumgarten dao naziv i predmet
njenog odredenja u spisu Filozofske meditacije o nekim aspektima pjesnickog djela,
objavljeno 1735. godine.3* Definira estetiku kao znanost u podruéju osjetilnog (Aesthetica est
scientia cognitionis sensitivae) dok je ljepota savrSenstvo osjetilnosti.

Razum mu je pokazivao da postoji posebna i poStovanja vredna vrsta reda i savrSenstva, sa

posebnim podru¢jem, u poeziji i slicnom; da su taj red i savrSenstvo mozda manje sjajni od

vrlina razuma, ali da su oni sui generis, da zahtevaju nezavisnu disciplinu koja bi ih tumacila, i

da se mogu metodicki povezati u logi¢nu celinu koja ima pravo na zasebno mesto u opstoj
zajednici filozofije.®®

Tako navodi da se savrSenstvo koje umjetnost nosi u sebi ne moZe svesti na
intelektualnu prirodu. Razlikuje dva stupnja uma: gornji i donji stupanj. Prvi, gornji stupanj
odgovoran je za logi¢ko razmisljanje, uz podrazumijevanu to¢nost, dok je donji stupanj uma
ono $to je vezano za umjetnost 1 mastovitost. Umjetnik treba uzore uzimati isklju¢ivo iz
prirode, a njenim podrzavanjem umjetnik se natjece sa idealom. Baumgartenova estetika je
znanost o savrienoj ¢ulnoj spoznaji, s ciljem postizanja savrSenstva osjetilne spoznaje.®

Nakon Baumgartena, izraz estetika brzo postaje popularan u Njemackoj. U raspravama
Herdera i Kanta ulazi u akademski diskurs, a ubrzo dobiva i autorefleksivnu dimenziju, tj. da i
radajuca disciplina estetike pokuSava sama sa sobom napraviti ravnotezu, mjereci vlastite
granice. Ipak, vrijednost i prikladnost izraza estetika takoder je bila predmet rasprave u
Njemackoj. Schlegel se, na primjer, protivio ovom neologizmu, predlazu¢i umjesto njega

termin doktrina umjetnosti.

32 Danko Grli¢, Estetika I1: Epoha estetike, Naprijed, Zagreb, 1976., str. 82.

3 Vise u: Chad Trainer, ,,Finding a Philosophy in Leonardo®, u: Philosophy Now,
https://philosophynow.org/issues/50/Finding_a_Philosophy_in_Leonardo, (Pregledano 15.2.2023.).

34 Vige u: Aleksander Gotlib Baumgarten, Filozofske meditacije o nekim aspektima pesnickog dela, Beogradski
izdavacko-graficki zavod, Beograd, 1985.

3 Katherine E. Gilbert, Helmut Kuhn, Istorija estetike, Dereta, Beograd, 2004., str. 243.

36 Usp. Isto, str. 244.
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Hegel je najprije ponovo utvrdio stvarno jedinstvo umjetnickog djela s njim samim i s
drugim ljudskim djelatnostima. Jedinstvo umjetni¢kog djela nije samo formalno jedinstvo,
ve¢ jedinstvo oblika i sadrzaja, najdubljeg znaCenja i Culnog izgleda. Nacin dojmljivosti i
izrazavanje estetiCkog uvjetovano je prozimanjem misaonog i osjetilnog. Hegel polazi od teze
0 spoznajnom apsolutu, utvrduje da umjetnicko djelo stoji izmedu neposredne osjetilnosti i
idealne misli, $tovise, umjetnost jos uvijek nije &ista misao, ali nije (vise) ni puka osjetilnost.%’

Hegel je kroz proces razvoja umjetnosti htio pokazati kako se povijesno i dijalekticki
konkretizira estetski karakter. Za njega je estetika podrucje ¢iji je predmet lijepa umjetnost. Iz
estetike iskljucuje prirodu, jer je prema njemu priroda na niZzem stupnju u odnosu na
umjetnicki lijepo. Estetika, odnosno, umjetnicko ima znacaj jedino ukoliko ispunjava ovaj
zadatak, ali i zahtjev Hegelovog filozofskog sustava uopce. Hegel porice duhovnost
umjetnosti, mada je pristupaéna umjetni¢kom ali nije pogodna za izu€avanje u znanosti u
njenom punom smislu. Uvidio je da je za razumijevanje umjetnosti potrebno posjedovati
osjetilo i prividenje. Shvadéena kao sama mogucnost egzistencije ljudskog u covjeku®
umjetnost, koja gotovo uvijek pretpostavlja pojedina¢no, u ovom se slucaju c¢ini kao
neophodan uvjet promisljanja opéeg.

Ontoloska estetika, anti-estetika ili negacija estetike je pokuSala sintetizirati
racionalizam 1 empirizam uz napuStanje stare alternative racionalnog ili iracionalnog,
apriornog ili aposterioronog, spekulativnog ili empirijskog. Vecina racionalista tvrdi da
postoje znacajni naini na koje se nasi pojmovi 1 znanje stjeu neovisno o osjetilnom
iskustvu. Da bismo bili racionalist, medutim, nije potrebno tvrditi da se nase znanje stjece
neovisno o bilo kakvom iskustvu; u svojoj srzi, kartezijanski Cogito ovisi o nasoj
refleksivnoj, intuitivnoj svijesti o postojanju misli koja se pojavljuje. Racionalisti opéenito
razvijaju svoje glediste u dva koraka. Prvo, oni tvrde da postoje slu€ajevi u kojima sadrzaj
nasih koncepata ili znanja nadmasuje informacije koje osjetilno iskustvo moze pruziti. Drugo,
oni izraduju izvjeStaje o tome kako razum, u nekom ili onom obliku, pruza te dodatne
informacije o vanjskom svijetu.*

Racionalisti¢ki pristup je prisutan od samih pocetaka razmisljanja o umjetnosti,
pokusavajuéi racionalno tumaciti vje¢nu zagonetku umjetnosti pa cCak i1 kada zavrSava s

iracionalnim zaklju¢cima. PokuSalo se racionalno tumaciti neSto $to je samo po sebi

37 Usp. Danko Grli¢, Umjetnost i filozofija, Mladost, Zagreb, 1965, str. 9.

38 |sto, str. 28.

39 Usp. Isto, str. 28.

40 Usp. Peter Markie, M. Folescu, ,,Rationalism vs. Empiricism*, u: Stanford Encyclopaedia of Philosophy,
https://plato.stanford.edu/entries/rationalism-empiricism/, (Pregledano 4.2.2023.).
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iracionalno, uz davanje odlika proucavanog. Ipak se tek poslije provedenog istrazivanja moze
utvrditi nadin egzistencije proucavanoga. Stoga, racionalizam moze utvrditi iracionalnu bit
umjetnosti te iracionalizam ono esencijalno racionalno u njoj.*

U racionalizmu umjetnicki fenomen ima posebnu ulogu, jer filozofi Cesto
interpretiraju umjetnost te na taj nacin posjeduje nesto nedokucivo razumu. To je razlog zbog
¢ega tumacenje umjetnosti ne smije znaciti negaciju njezine misterioznosti. Racionalistickom
pristupu umjetnosti suprotstavlja se tvrdnja da se stvaranje umjetnosti moze nauciti ukoliko ga
se do kraja uspije objasniti i protumaciti. Sama cinjenica da iskustvo pokazuje kako se
umjetni¢cko ne moze nikada nauciti $kolskim dociranjem neizravan je dokaz da je racionalni
pristup neprimjeren tumacenju umjetnickog. Racionalizam nuzno mora sadrzavati tendenciju
poucavanja svakog pojedinca $to je prava umjetnost jer pretendira rastumaciti umjetnost.
Zbog toga je normativnost nezaobilazna posljedica svake racionalisticke estetike. Ucenje
stvaranja umjetnosti povlac¢i za sobom citav niz dodatnih pojava koje svi veliki umjetnici

nastoje izbjeci, jer se optere¢uju didakti¢nosc¢u i dogmatskom doktrinarnoséu.

Pokazuje tendenciju da bude univerzalna ¢im postaje sjena onoga §to oponasa, $to predstavlja

pa normativnost ne moze izbje¢i ni sve konzekvencije platonizma. Ako postoji filozofski

dokazana prva ljepota pa su sve druge njezina sjena tada za sve pojave preostaje samo

proporcionalni dio privida samostalnosti lijepog te je razlika izmedu prirodnog i onog
umjetnickog beznacajna. Ipak prirodno ima prvenstvo pred umjetnickim jer je ono nastalo po
njezinom liku i priroda je u tom jedinstvu prauzor svekolike umjetnicke ljepote. Priroda i njoj

najradikalnije suprotstavljen protupojam ideja, dio su istog koordinatnog sustava i to se u

racionalisti¢koj estetici najjasnije vidi.*?

Gotthold Ephraim Lessing generalna esteticka pravila preuzeo je od Spinoze,
Leibniza, Baumgartena i dr., mada ih on u svome kasnijem djelovanju modificira. Objekt
estetike je ljepota koja je shvacena kao savrSenstvo cjeline. Usporeduje slikarstvo i pjesnistvo
govoreci kako iako imaju isti objekt, a to je ljepota, ne mogu je prezentirati na isti nacin.
PjesniStvo tu ima primat nad slikarstvom jer dok ono moze prezentirati samo materijalnu
ljepotu, odnosno ljepotu u njenoj vanjskoj formi, pjesnistvo moze prezentirati i dozivljaje,
lijepotu u njenoj unutarnjoj formi, odnosno ljepotu kao takvu.*?

Jasnoc¢a ideje i jasnoca izraza su osnovne pretpostavke lijepog za racionalistiCku

estetiku. Sve $to ostaje zagonetno, nerazumljivo, Sto je nedovoljno jasno izrazeno, nije na

41 Usp. Danko Grli¢, Estetika Il, str. 85.

42 |sto, str. 87-88.

43 Usp. Dabney Townsend, ,,Lessing, Gotthold Ephraim*, u: Routledge Encyclopaedia of Philosophy,
https://www.rep.routledge.com/articles/biographical/lessing-gotthold-ephraim-1729-81/v-1/sections/lessing-and-
rationalist-aesthetics, (Pregledano 16.2.2023.).
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strani ljepote. Jezik koji se obrac¢a razumu, ne obraca se osjecajima, te stoga mora imati
univerzalnu primjenu, uz ispravnost, toc¢nost i razumljivost.

U francuskom klasicizmu je do imperativnhog zahtjeva dovedena jasnoda stila.
Apsolutni red temeljen na apsolutnom razumu dovodi do cCisto estetske problematike.
Utvrdene norme jasnoce jezika Cesto isti osiromasuje te tako postaje dalek od svog pocetnog
izvoriSta: razuma. Zbog koncepta jezika i ograni¢avanja, ukalupljivanja, suzavanja, a na sStetu
razvoja i obogacivanja, knjizevnost postaje skup otrcanih, istroSenih fraza i kliSeja. Ipak ovaj
je tip estetike imao vazan utjecaj u Francuskoj i u filozofskim sustavima Leibnizove $kole.
Racionalizam je imao svoj procvat u Francuskoj u 17. te u Njemackoj u 18. stoljecu.

Empirizam kriticara ili estetiku 0d0zdo moze se nazvati kritikom kriti¢ara umjetnosti.

Glavna karakteristika ovoga pravca je njezin empirijski karakter koji polazi iz aposteriornoga i
esteticari dolaze do razlicitih zakljuCaka te se ¢ak i oStro suprotstavljaju i polemiziraju. Nema
nekih posebnih zajednickih karakteristika predstavnika ovoga pravca, osim mozda upravo
aposteriornog polazista, koje je isti temelj koji dovodi do razli¢itih refleksija. Empirizam im je
zajednicki u njihovoj raznolikosti.**

Kod empirista pravila umjetnosti nisu ono $to je unaprijed dano, zacrtano, nego se
izvlaCe iz umjetni¢kog djela iz svakog od njih posebno. Nisu postavljena izvana. SrediSnja
tocka stvaralastva je osjecaj, kao individualni dozivljaj kod nekih teoretiCara. Zbog toga
kriterij prosudivanja umjetnosti ne moZe biti javno misljenje. Individualni ukus je u izravnoj
opreci s racionalistickim poimanjem vje€ne, nepromjenjive ljepote koja je za njih temelj
raspravljanja o ljepoti.

Prema njemackom povjesnicaru umjetnosti Johannu Joachimu Winckelmannu ljepotu
nije moguce definirati. Filozofski zakljucci se potiskivaju osobnim iskustvom, vlastitoS¢u 1
iskrenos¢u dozivljaja, pozivanjem na sam Zivot i na ljepotu. Stoga se ljepotu ne moze staviti
pod neki pojam, ne moZe se misaono ni pronaci ni odrediti, ve¢ samo stvarati ¢ime se krse sve
filozofske koncepcije o ljepoti.*®

Denis Diderot bio je protiv klasicistickin normi, uz odbacivanje religijskih i
filozofskih predrasuda aristokratskih duhovnika. Izrazeno je hvalio Zivo djelo, Zivotni pristup
umjetnosti. ,,U svom cuvenom Eseju o slikarstvu napada vjerski fanatizam. Koristi rije¢i na

granici vulgarnog kako bi istakao ljepote i Zivosti zivota. Iz njegovog izraza jasno je vidljivo

4 Danko Grlié, Estetika Il, str. 221.
45 Usp. Isto.
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da je bio strastven borac za Zivu umjetnost ne prezajuci ¢ak ni od vulgarizama kako bi opisao
laznost drustva u kojem je Zivio.“®

Prema njemu, pjesnicima nije mjesto u ateljeima, nego u krémama. Diderotova
razmisSljanja o umjetnosti mnogi su filozofi i povjesnicari filozofije zanemarivali, a Bolzano je
tvrdio kako ga ne treba ni pobijati zbog velike pogreske u njegovim razmisljanjima. Unatoc
tome, Diderot je dobivao priznanja od umjetnika i kriticara, a dok su ga Lessing, Goethe i
Schiller postavljali kao uzor teoreti¢arima umjetnosti.

Estetsko iskustvo za njega pocinje osjetilnim iskustvom, jer je prema njemu lijepo ono
Sto raznim stimulansima dovodi do zadovoljstva, dok nije lijepo ono koje ne zadovoljava.
Nema apsolutno lijepog, nego postoji stvarno lijepo i relativno lijepo S§to je u biti razlika
izmedu subjektivnog i objektivnog gledanja umjetnosti. Za likovnu umjetnost daje temeljne
odlike za ocjenjivanje crteza: dizajn, boja, sjena i svjetlo te izraz, uz savjet mladim slikarima
da izadu van, da promatraju ljude, stvarni zivot te da tamo traZe istinite prizore iz Zivota koje
¢e kasnije prenijeti na platno. Potice ih da se ostave naucenoga i da zamijene sva znanja
istinom i jednostavnos¢u.*’

Winckelmann, kao poznati teoretiCar umjetnosti, svoje oduSevljenje antikom 1

poznavanje antickih umjetnina prelijeva u spise koji su objavljeni poslije njegove smrti.

Pocecima estetike je nedostajao upravo ovaj neposredni odnos s umjetnoséu. Njegove teorije
pokazuju i znacajke spiritualizma te nastoji pojam lijepoga vratiti kao atribut bozanskoga. Za
njega anticko ima nadljudsku uzviSenost i mir istovjetan bozanskom miru. Prava je ljepota
utoliko veca ukoliko se priblizava savrSenstvu ljepote, Bogu. Utjelovljenje najvis§e moguce
ovozemaljske ljepote je ljudsko tijelo. Ta ljepota se ogleda u skladnosti dijelova tijela i
rasporedu njenih odnosa putem funkcionalne elipsaste linije.*

Smatra da je plemenita jednostavnost 1 mirna veliCina op¢a karakteristika anticke
umjetnosti, ¢cime nije samo ocijenio likovnu umjetnost, ve¢ 1 knjiZzevno stvaralastvo. Navodi
da ako povrsina bjesni, da se ispod nje nalazi mir, §to je slucaj s licem, mada vrijedi i obrnuto,
da je lice mirno, a ispod da bjesne prikrivene strasti. U grckoj umjetnosti on vidi samu prirodu
te ne preporuca oponasanje prirode ve¢ grcke umjetnosti.

Johann Gotfried Herder, protivnik Kanta, napisao je sabrana djela u 33 toma, a svoju
estetiku izgradio je na Sirini obrazovanosti i opée kulture. Uspio je sakupiti bogatu gradu iz
mnogih umjetnosti, proucavajuéi knjizevnost Shakespearea 1 starih, primitivnih naroda.

Smatrao je da se filozofska spoznaja i umjetnicka djela strogo iskljuc¢uju. Umjetnost iskljucuje

6 |sto, str. 227.
47 Usp. Isto, str. 234.
8 |sto, str. 247.

22



mitoloSke price, briSuci tako fantazije neukih ljudi. U tom iskljucivanju se ogleda ¢injenica da
lijepe umjetnosti mogu djelovati odgojno, mada cijeni primitivnu i narodnu poeziju, jer se u
njima vide obicaji, uvjeti rada, Zivota, osjecaja i misljenja Citavog jednog naroda. Svaka
pojava umjetnosti moze biti razumljiva jedino ako je temeljito proucena. Nema namjeru da
sudi estetskom promatranju ve¢ zeli uzivati. Odlucno zastupa estetski objektivizam, jer je
istinska ljepota osjetilno savrSenstvo. Razvojem duse razvija se i ukus, pogotovo kod naroda.

,»UKUS je povijesno odredena ali i graduelna i kvalitativno beskona¢no graduirana
sposobnost prosudivanja koja se moze oformiti i odgojem; on je ono subjektivno. Nasuprot
tome osjetilno savrSenstvo, ljepota, jest ono objektivno S$to se mora ispravno shvatiti u
estetskom dozivljaju i adekvatno predstaviti u umjetni¢kom stvaranju.“4°

Protiv je svih odredenja po kojima Kant daje Cetiri definicije ljepote. Bez htijenja i
zudnje ljepota nam se ne svida, bez pojmovna shvacanja ljepota nam se ne moze svidati,
osjecaj svidanja nije 1 ne treba u svih ljudi biti jednak. I zadnje, bez pojma ljepote nije mogu¢
ni osjecaj ljepote.

Sadrzaj i oblik se ne mogu odijeliti jedno od drugoga, jer ako sadrzaj nema oblika
onda je to amorfna masa, a oblik koji nema sadrzaja, prazan je. Stoga Su najpotpunije
sintetizirani u umjetnickom. Herder gleda estetiku kroz povijesnu dimenziju te tipove
oblikovanja proizasle iz vremenske i narodne uvjetovanosti koja je razliita s obzirom na
pojedince, doba, narode i rase. On ispituje psiholoski moment razvoja i nastanka razli¢itih
ukusa. Homer, po njegovom misljenju, nije pravi pjesnik, ve¢ pjesnik svoga naroda i vremena
1 jedino tako se mogu razumijevati umjetnicka djela, u tom kontekstu.

U empirizmu Engleske jedan od najznacajnijih predstavnika bio je slikar William
Hogarth, koji svojim slikama ismijava racionalizam i akademsku ukocenost slikarskih djela
koja se drze normi. Prema njemu je jedino slikar onaj koji poznaje formu djela dovoljno
kompetentan govoriti o njemu i procijeniti je li lijepo ili ne.

Postavlja pet temeljnih principa na kojima leZe teoretske pretpostavke ljepote:
svrhovitost, raznovrsnost, vanjska jednolikost koja sluzi svrhovitosti, jednostavnost povezana
s raznolikos¢u te velic¢ina. Postavlja i temeljni princip odredivanja lijepog, u obliku zmijolike
linije, te piSe da ljepota te linije nije isto Sto i ljepota vijugave linije, poSto ima odredene
dubine zaobljenosti i odnose u idealno lijepoj liniji. Kako ravna linija za njega nema ljepotu,

ljepSe je Zensko nego musSko tijelo. Strastveno Kritizira racionaliste i njihove norme

49 |sto, str. 277.
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umjetnosti. Za njega su dosadna vjecna ponavljanja istoga i ljepotu vidi upravo u prirodi 1

njezinoj Zivosti.>

0 Usp. Isto
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4. PROBLEM UTJECAJA MASOVNE KULTURE NA PRODUKCIJU TE
RECEPCIJU UMJETNOSTI

Kao $to je ve¢ spomenuto, vise nista Sto se ti¢e same umjetnosti nije samorazumljivo,
a na gubitak karaktera samorazumljivosti umjetnost reagira na nacin da raskida plast
vlastitoga pojma — da je ona umjetnost. Tu dolazi do Entkunstunga, gubljenja umjetnickoga
karaktera umjetnosti. Nijedno djelo ne ostavlja se takvim kakvo je, dolazi do strasti za
opipljivim, da se nesto prilagodi, da se priblizi gledatelju. Adorno ovo navodi kao neke od
simptoma te tendencije.

Za njega Entuknstung predstavlja funkciju u kojoj pokuSava ustanoviti u kojoj mjeri
umjetnost 20. stoljeca egzistira van sebe. U tom pojmu on je obuhvatio nestabilnost moderne
umjetnosti, ekonomizaciju kulture te okretanje umjetnosti ka kulturnoj industriji. Dolazi do
okretanja afiniteta promatra¢ — promatrano; umjetnicko djelo prodaje se kao roba, a promatrac
postaje potrosac koji po vlastitom nahodenju moze projicirati emocije prema onome $to mu je
predstavljeno sve dok u jednom trenutku ne zaboravi na sama sebe te iS¢ezne u djelu.

Adorno smatra da bi principijelno odredenje filozofije umjetnosti osnaZzilo i1 spasilo
umjetnost, dok nasuprot njega Grli¢ misli da bi dosljedno filozofski i samo duhovno izvesti
umjetnost znacilo razaranje onog umjetnickog u samoj umjetnosti posredstvom racionalizacije

i spoznatljivosti.>

4.1. Entkunstung i povijest umjetnosti

Oni koji su zarobljeni kulturnom industrijom 1 zedni njenih dobara borave na drugoj
strani umjetnosti: zato se uofava njezina neprimjerenost suvremenim oblicima druStvenog
Zivota, ne vlastita neistinitost, razotkriveni su od onih koji se jo§ uvijek sje¢aju onoga $to je
neko¢ bilo umjetnicko djelo. Guraju se prema Entkunstungu umjetnosti.>?

U uvodu svoje Esteticke teorije, Adorno identificira strukturalno i svesrdno
ukljucivanje u kapitalisticko trziste ne toliko kao implikaciju umjetnosti koliko kao imanentnu
funkciju modernih burzoaskih drustava, ali mnogo vise kao jedan od tih primatelja koji stoje
izvan burZoaskog shvacanja umjetnosti. Utjecajni povjesniCari umjetnosti i kriticari

neposrednog poslijeratnog razdoblja poput Clementa Greenberga, identificiraju Adornov

51 Danko Grli¢, lzazov negativnog, Nolit, Beograd, 1986, str. 40.
52 Theodor W. Adorno, Esteticka teorija, str. 32.
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Entkunstung kao gubitak umjetni¢ke distinkcije, kao prijetnju tradicionalnim medijima
umjetnosti i njihovoj imanentnoj progresiji.>

Ali dok Adorno u drugim odlomcima takoder nastavlja razmatrati Entkunstung kao
dinami¢ku snagu u imanentnoj progresiji umjetnosti,>* kao dematerijalizacija koja se §iri
unutar umjetnosti, Greenberg, naprotiv, predlaze imanentnost umjetnosti kao protupokret
Entkunstungu, ocuvanje burzoaskih domena izvrsnosti umjetnosti, specificnosti njezinih
medija, razlikovanje njegovih disciplina i njegovih drustvenih tehnika. U ¢lancima poput Die
Kunst und die Kiinste® Adorno uodava uniStavanje drustvene distinkcije umjetnosti
implicirane u troSenju (Verfransung) umjetnosti ili eroziju granica izmedu njezinih razli¢itih
zanrova.”® On ne govori u korist novog poretka koji bi mogao rekonstruirati te razlike nego se
umjesto toga suocava s Entkunstungom kao suvremenim toposom umjetnosti.

“Imunitet protiv duha vremena sama po sebi nije zasluga sama po sebi. (...) Ono §to
rusi grani¢ne stupove zanrova jest animirano povijesnim silama koje se bude unutar ovih
granica i naknadno ih preplavljuju.”®’

Dinamizam koji Adorno ovdje opisuje je ono $to on pripisuje Entkunstungu. Adorno
nastoji zadrzati kategoriju individualnog rada kao regulativu ideju®®, ali je kritican prema
njezinoj dezintegraciji unutar vlastitog duha vremena. Za razliku od Adorna, njegovi
protivnici Entkunstung identificiraju kao vanjsku prijetnju umjetnosti i stoga ne uocavaju
njezinu uklopljenost u oblike umjetnic¢ke proizvodnje.

Retrospektivni prikazi povijesti umjetnosti modernizma nipoSto nisu homogeno
usmjereni na jednozna¢nu afirmaciju, no od 1970-ih povjesnicari poput Rosalind Krauss
razvili su retrospektivni prikaz modernizma, posebno s obzirom na povijest unutar specifi¢nih
medija.

Kraussin strukturalisti¢ki pristup omogucuje razumijevanje povijesne umjetnicke
formacije, koja je manje usmjerena na posebnost djela, a viSe na njegova formalna
postignuca. Ipak, to ne vodi do afirmacije Entkunstunga u osporavanje umjetnosti kao pravi
izazov umjetnosti, iako Kraussino osporavanje afirmativnih teorija umjetnosti i povijesti
moderne predlaZze trajni zaokret povijesti umjetnosti prema proSirenom razumijevanju

umjetnicke prakse.

53 Usp. Isto, str. 73.

54 |sto, str. 123.

55 Usp. Theodor W. Adorno, “Die Kunst und die Kiinste”, u Kulturkritik und Gesellschaft Bd. 1 (Frankfurt am
Main: Suhrkamp Verlag, 1970., str. 432.

% |sto, str. 432.

57 |Isto, str. 433.

%8 Immanuel Kant, Kritik der Reinen Vernunft, ed. by Raymund Schmidt, Meiner Verlag. Hamburg, 1990., str.
510.
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U zbirci eseja Originalnost avangarde i drugih modernistickih mitova®, objavljene
1985. godine, Krauss predlaze da se razumijevanje umjetnic¢kih djela kao organizama
zamijeni razumijevanjem umjetnickog djela kao strukture. S jedne strane to dovodi do
razumijevanja umjetnickog djela kao onog koje je prozeto strukturama, razlikama i
materijalizacijama u sebi, a time na neki nacin proSiruje Adornovu ideju imanencije prema
produktivnoj dezintegraciji. Ovaj potez identificira umjetnicka djela kao povrSinske strukture
- pojave, koje trebaju biti razmotane, a ne deSifrirane. Krauss je ekstrapolirala te pretpostavke
u cijelom nizu spisa. Krauss na uzoran nacin unosi strukturalisticke pojmove u nju, rasprave o
umjetnosti, otvarajuci ih na tekstualni nacin, izlazu¢i njihovu pismenost i nerazlikovanje od
tekstova u koje su upisani. U mnogocemu ovaj lingvisticki pristup pokazuje ostru razliku
izmedu umjetnosti i njezinog drugog. Ovdje postojanje umjetnosti kao takve nikada nije
upitno, jer se Cini da jest uvijek bila a priori opravdana svojim jezi¢nim sadrzajem.

Koncept Entkunstunga razvio je Adorno kao djelomi¢no obrambeni prikaz moderne
dezintegracije umjetnosti, ali je takoder Krauss implicitno objasnila tu dezintegraciju kao
produktivni proces, pomak umjetni¢ke proizvodnje prema umjetnickoj produkciji, kulturu
razlikovanja prema razlikovanju kulture ili, kona¢no, uvodenju popularnog u umjetnost.
Produktivisti nikada nisu nastojali stvoriti dobru umjetnost, ve¢ su radije postavili svoje stanje
rekonstrukcija umjetnosti u opéenitiju umjetni¢ku praksu na izlozbama.

Entkunstung postaje vidljiv i razumljiv samo tamo gdje se ozbiljno shvati kao praksa
koja je materijalno pokusala pobjeci od umjetnosti, ne tamo gdje se jednostavno smatra kao
slaba faza ili nusprodukt. Entkunstung nije umjetni¢ko pitanje nego pitanje o umjetnosti kao
takvoj, koja ¢ini monografski prikaz djela onih likova produktivizma koji su postali povijesno
valorizirani u umjetnosti kao konstruktivisti, zanimljivi samo kao zbirke materijala, a ne kao
pravilne procjene njegovog znacaja. Isto vrijedi 1 za estetske spise na tu temu: gdje
monografije povijesti umjetnosti znac¢aj produktivizma kao druStvenog procesa ¢ine
nevidljivim, estetika ostaje nesposobna objasniti bilo kakve oblike izvan statusa prave

umjetnosti.

4.2. Entkunstung i masovna kultura

Koliko god je sam Adorno predlagao Entkunstung umjetnosti kao fenomen za estetsku

teoriju, onu u kojoj se masovna kultura zatvara u umjetnost i temeljito je rekonstruira kroz

59 Usp. Rosalind E. Krauss, The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, Cambridge, MIT
Press, 1985.
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unutarnje formiranje, ova neosporna afirmacija estetske teorije kao odgovarajuce
problematike za bavljenje umjetnickom produkcijom nakon 1945. takoder ostaje upitna. Ovo
je intrinzi¢no povezano s potpunim nedostatkom bilo kakvog koncepta umjetnickog rada u
odnosu na druge oblike rada u Adornovu shvacanju umjetnosti. Za Adorna razlika izmedu
umjetnickog rada i1 rada opcenito je potpuna: Cini se da je umjetnost individualni ¢in izraza,
koji dobiva drustveni znacaj, dok se rad opcenito ¢ini drustvenim, ali neindividualnim ¢inom.
To je istina u smislu da podjela rada, koja strukturira reprodukciju u kapitalistickim
drustvima, ostavlja pojedina¢nog radnika liSenim bilo kakvog smislenog odnosa s njegovim
djelima.®® Ali ova jukstapozicija ne uspijeva registrirati sveprisutni most izmedu te dvije
krajnosti, da se kulturna proizvodnja ne smatra umjetnos¢u i Adorno je okarakterizirao
izrazom industrija kulture.®

Industrija kulture figurira kao sredi$nja karakteristika umjetnickog Entkunstunga,
pokreta¢ profesionalizacije umjetnosti, sistematizacija njegovih uvjeta proizvodnje i
distribucije 1 njegove recepcije kao robnog oblika. U tom pogledu estetika tezi kulturnoj
industriji, kao S$to razvoj umjetnickog rada 1 najamnog rada slijedi iste linije:
profesionalizacija, specijalizacija, podjela rada, usavrSavanje sredstava, proizvodnja u paru uz
krajnje nekriticko prihvacanje zasto proizvodnje. Adornov tretman umjetnosti kao pozitivne i
same po sebi neosporne kategorije spada u ovu ideologiju, jer on afirmira drustveni status
umjetnosti unutar ove podjele rada kako bi osigurao ono §to vidi kao njezin potencijal, kao
oblik intelektualnog rada.

,»U mjeri u kojoj umjetnost odgovara stalnoj drustvenoj potrebi, ona je najveé¢im
dijelom postala pogon kojim upravlja profit, koji traje onoliko koliko je ta umjetnost
rentabilna i1 koliko svojom perfekcijom pomaze da se prede preko Cinjenice da je vel
mrtva, 52

Umjetnost kao estetski entitet posljedi¢no je osporena od strane naizgled vanjske
moci, industrijalizacije, oblika ru¢nog rada znacajnog za proizvodnju popularne kulture, koja
ga uzurpira. Entkunstung oznac¢ava nesigurni status umjetni¢kog rada unutar opceg rada, ali
unato¢ Adornovim naporima, moze biti aktivno i produktivno percipiran samo ako se postavi
status 1 druStvena funkcija same umjetnosti. Adorno svoje razmatranje umjetnosti suZava na

ono §to se moze razmatrati iznutra parametrima estetske teorije, a to ga umnogome sprjecava

80 Karl Marx, Das Kapital, Vol. 1 (Berlin: Dietz Verlag, 1990), str. 531.

61 Theodore Adorno, “Kulturindustrie: Aufklirung als Massenbetrug”, in: Max Horkheimer, Theodor W.
Adorno, Dialektik der Aufklarung: Philosophische Fragmente. Gesammelte Schriften Vol. 3, ed. Suhrkamp
Verlag, Frankfurt am Main, 1981.

82 Isto, str. 52.
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da istinski stavi u povijest svoj pristup umjetnosti. Uvodi estetsku teoriju kao filozofsku
disciplinu koja ima, na mnogo nacina, proizvoljan odnos prema umjetni¢kim praksama buduéi
da se temelji na afirmativnom razumijevanju drustveno razli¢itog, cak i antagonistickog
statusa umjetnosti.®®

Kao filozofska disciplina, estetska teorija vodi umjetnost prema njezinu statusu znanja
(Erkenntnischarakter), lik sredi$nji za Adornovo uvazavanje umjetnicke proizvodnje®:
umjetnost u Adornovom smislu je opravdana u svojoj antagonistickoj drustvenoj ulozi time
Sto je oblik znanja (Erkenntnis). To je ono §to za njega razlikuje umjetnost kao praksu
misljenja od robne kulture kapitalizma kao prakse proizvodnje i potroSnje. Putem ovog
umetanja filozofskog digniteta u podrucje umjetnosti, kao materijalizacije negativne
dijalektike kritiCkog misljenja, ona ostaje stabilizirana, stabiliziraju¢a i neosporna figura za
Adorna, koja se suocava s drastiénim neuspjesima druStva u podrucju emancipacije u 20.
stoljecu, ali 1 paralizira svaki pristup suvremenim umjetnickim praksama kao materijalu akcije
iz kojih bi mogla proiza¢i emancipacija. Za Adorna umjetnost nije sporna i antagonisticka
praksa, ve¢ materijalizacija osporavane i antagonisticke misli.

Adorno biljezi one procese umjetnosti koji teze njezinoj demontazi, njezinu karakteru
djela, u nastanku dezintegrativnih praksi, ali za njega oni prvenstveno predstavljaju slabljenje
negativnih sila umjetnosti, izvan cjelovitosti §to on ne kao vidi nikakvu produktivnu funkciju
umjetnosti osim afirmacije druStvene 1 kulturne uskladenosti. Daju¢i prednost filozofskoj
estetici nad umjetno$¢u, Adorno pokreée teoriju umjetnosti vrlo artikulirane, ali pasivne
reprezentacije.®

Moglo b1 se tvrditi da djelomic¢no ova povijesna nepomicnost burzoaske kulture u
Adornovoj misli koja umjetnost ¢ini pasivnom u odnosu na porast ekonomskih ¢imbenika
unutar discipline Entkunstunga postaje fatum i vise se ne percipira kao produktivna dinamika.
Adornovo inzistiranje na negativnoj sili umjetnosti liSava ga svake moguénost da mu se
pripiSe drustvena odgovornost.

Adornov cilj da izjednac¢i umjetnost s estetikom sredinom 20. stolje¢a demonstrira
kategoricki problem u kojem Entkunstung predstavlja jednu od funkcija svjetskih umjetnosti,
svjetovnost sredstava za proizvodnju umjetnosti. Adorno zagovara estetiku emancipacije
naspram umjetnicke stvarnosti, nakon 1945. No, to odreduje i njegovu retrospektivu

shvacanja avangarde ne toliko kao aktivno umjetni¢ko prilagodivanje stvarnosti, nego vise

8 Theodor W. Adorno, Esteticka teorija, str. 56.
64 Usp. Isto, str. 383.
8 Usp. Isto, str. 372.
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kao prilagodba projiciranoj negaciji. Pojam Entkunstung oznacava materijal za raspad
filozofskog zavjeta, voljno i nevoljno prilagodavanje umjetnosti stanju kulturne proizvodnje,
u kojem smislu nije prvenstveno proizvedena kroz ideal koji treba biti adekvatan nego kroz

obradu pomaka.
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5. RELEVANTNOST ADORNOVOG DJELA PEDESET GODINA NAKON
OBJAVLJIVANJA ESTETICKE TEORIJE

Adornova obrana modernizma nije ni§ta manja nego estetika iskupljene modernosti.®®
lako Adorno smatra potencijale suvremenog svijeta vrlo ambivalentnima, modernost ipak
sadrzi emancipacijski impuls, u obliku autonomne umjetnosti i dijalekticke filozofije.
Umjetnosti i filozofija dovode racionalnost u vezu s mimezisom u nacin koji ih sprjecava da
postanu motori instrumentala. Izvan ovih oblika otpora, administrirani svijet ukljucuje
slamanje individualnosti, potencijal za politicki autoritarizam i posve besmislenu kulturu.

Estetski privid, umjetnicka iluzija, nosi nadu u pomirenje unutar modernistickih
umjetnickih djela, u obliku protesta zbog prekrSenog obecanja srece. Autonomna umjetnost,
sa njezinim individualnim sadrzajima i disonantnim oblicima, istodobno su geste prema
pomirenju 1 ukazuje da svijet to ¢ini nemoguc¢im. Filozofija to tumaci kao istiniti sadrzaj
umjetnosti, koriste¢i svoju dijalekticku metodologiju da kriticki osudi povijesne uvjete
neslobode koji modernizam daje kao prikaz utopije. Naoruzani dijalektickim znanjem o
ogranienju instrumentalnog razuma i baveci se oslobadajué¢im praksama s namjerom
transformacije druStva, moderni pojedinac se moze nadati boljem svijetu.

Koliko je danas aktualna Adornova zahtjevna filozofija? Mozda se ne bismo trebali
pitati $to mislimo o Adornu, ali umjesto toga razmotriti $to bi on mislio o nama. Svjedo¢imo
opadanju utopijske energije i popustanju kriticne napetosti koja je mlitava i tuzna. Postoji
mnogo kriticke rezignacije i nigdje vise nego u zdravorazumskoj pretpostavci da s trijumfom
kapitalizma na kraju Hladnog rata, sva pri¢a o druStvenim alternativama postaje puka
sramota. Protiv bilo kakvog tihog prihvacanja statusa quo, Fredric Jameson predlaze da
Adornovu perspektivu gledamo ne kao zastarjelu, nego da se smatra nepravodobnom.
»Adornova proroCanstva o ‘totalnom sustavu’ napokon su se obistinila...u postmoderni
krajolik, tako da se Adornov marksizam...moze okrenuti i biti upravo ono $to nam danas
treba“.®’

Zizek je jedan od rijetkih koji je doista shvatio Adornovu estetsku strategiju za

predstavljanje filozofskih ideja. Ovo nije iznenadujuée, jer je Zizek zajedno s Adornom

8 Wellmer, Albrecht, The Persistence of Modernity: Essays on Aesthetics, Ethics and Postmodernism.
Cambridge, MIT Press. MA and London, 1991., str. 1.

67 Jameson, Fredric, Late Marxism: Adorno, Or, The Persistence of the Dialectic. Verso. London and New York,
1990, str. 5.
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smatrao da je ,temeljna znacajka danaSnjeg druStva je nepomirljivi antagonizam izmedu
Totaliteta i pojedinca“.%®

Otvoren, neteleoloski koncept dijalektike duguje, iako on rijetko priznaje, Adornu.
Osvjezavajuca stvar u Adornovoj antisustavnoj filozofiji je da ne proizvodi akolite: u
najgorem slucaju, njegova zagonetna gustoc¢a Stvara akademske komentatore; u najboljem
slucaju, kontradiktorni fragmenti izazivaju vrlo originalne, neovisne pozicije. Adornovi
nasljednici u Frankfurtskoj skoli, Jirgen Habermas i Albrecht Wellmer, tvrde da je utopijsko
pomirenje pod hipotekom za romantiGarsku opreku izmedu razuma kao instrumenta
manipulacija 1 mimeza kao alternative pojmu. Ako je razum uglavnom lingvisticki
posredovan druStveni fenomen koji se pojavljuje u dijalogu, onda su instrumentalni oblici
mali podskup racionalnosti koji se ne bi trebali predstavljati kao pripajanje cjelini razuma,
bilo kao trijumf ili katastrofa. To bi mjesto umjetnosti, u sasvim drugacijem odnosu prema
racionalizaciji od onog, predvidio Adorno.

Za Fredrica Jamesona postmoderna kultura — koju on karakterizira u smislu
komodifikacije estetskog materijala, tehnike pastiSa, gubitka osjecaja otudenosti i shizofrene
(nepovijesne) svijesti — proizvod je posljedicnog povecanja reifikacije. S osnivanjem
oglasavanja za dizajn proizvoda i uspona multinacionalnih korporacija za zabavu, doslo je do
Cudesnog S§irenja kulture u cijelom drustvenom carstvu i potpune komodifikacije ,,tih...
pretkapitalistickih enklava (Priroda 1 Nesvjesno) koje je nudilo izvanteritorijalna 1
Arhimedova uporista za kriticku ué¢inkovitost”.%® Rezultat je kulturna praksa u polju visoke
umjetnosti koja je suprotna od modernizma, jer je modernizam citirao materijale da ih
parodira; postmodernisticko citiranje popularne kulture ,,amputiran je satiri¢ni impuls, liSen
smijeha...prazna parodija, kip sa slijepe o¢ne jabucice*.”

Dok je Jamesonov dug prema Adornu o¢it (njegov opis postmoderne kulture uvelike
posuduje iz Adornovih kritika naspram Stravinskom), manje je o€ito u kojoj mjeri njegov stav
korelira s Adornovim osnovnim pristupom. Jameson se obi¢no smatra tuznim pesimistom, ali
u Adornovom smislu, a pozicija koja potvrduje potpunu reifikaciju prirode i nesvjesno je
beznadno ocajavajuca. Ucinkovito iskljucuje otpor tom upravljanom druStvu koje Jameson,

slijedec¢i Adorna, detektira u suvremenom svijetu.”

88 7izek, Slavoj, In Defense of Lost Causes. Verso. London; New York, 2008., str. 127.

% Fredric Jameson, Postmodernism, Or, The Cultural Logic of Late Capitalism, Duke University Press, Durham,
NC, 1991, str. 48.-49.

0 |sto, str. 17.

"L Fredric Jameson, nav.dj., str. 5.
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Iz Adornove perspektive priroda — a time i nesvjesno — je neiskorjenjiva, §to znaci da
postoji trajni potencijal za otpor komodificiranju za koji je autonomna umjetnost sposobna
izrazavati se, ako ga praktiCari odluce braniti. Jamesonova kriticka praksa pokazuje kako
Adornov rad jo$ uvijek ima znacaj u postmodernoj kulturi. Ostaje pitanje je li turobni kraj
autonomne perspektive umjetnosti zapravo jedini nacin na koji se moze protumaciti Adornov
doprinos suvremenoj raspravi. David Roberts tvrdi uvjerljivo, u svojoj knjizi Art and
Enlightenment: Aesthetic Theory after Adorno’® objavljenoj 1992. godine, da se
postmodernizam pojavljuje kao ironijska negativnost nakon pada mita o progresu i da
Adornovo oditanje Stravinskog ukazuje na put naprijed u suvremenoj kritici. Drugi nacin za
naprijed bio bi da se usredotoCi na fragmentaciju estetskih materijala i pomracenje i postavi
jasna granica izmedu svijeta umjetnosti i kulturne industrije.

Intuitivno, postoji ogromna razlika izmedu na primjer, filmskog realizma Sanctum
(2008.) Ridleya Scotta, disonantnog modernizma Larsa von Trierovog Antikrista (2009.) i
deliricnog postmodernizma Unutarnjeg carstva Davida Lyncha (2006). Ideja je da je sada sve
postmoderno. Meduratni modernizam oslanjao se na potpunu odvojenost visoke umjetnosti i
masovne kulture: bila su to dva suprotstavljena otoka. Sada svijet umjetnosti i popularna
kultura zauzimaju jedinstvenu kopnenu masu koja je podijeljena pomi¢nim 1 poroznim
granicama. Ali brisanje granice ili kraj velike podjele izmedu autonomne umjetnosti i
masovne kulture nije isto Sto 1 eliminacija dvaju polova na oba kraja kontinuuma.
IzvjeStavanja o smrti kasnog modernizma donekle su pretjerana, kako to Kieferova umjetnost
demonstrira. Bez obzira na njihove estetske strategije, postmoderna djela jednostavno ne
spadaju u isto polje kao Hollywoodski blockbusteri, reklamni panoi Coca-Cole, Dan
Brownovi romani i reprodukcije Kandinskog. Umjetnic¢ka standardizacija proizvoda kulturne
industrije nije isto Sto i estetika postmodernih praksi.

Jazz glazbenici kao $to je Charlie Parker uglavnom se nisu oslanjali na popularne
pjesme, ali kad su to u€inili, ué¢inak njihovih negacija komercijalnih hitova je proizveo nesto
uznemirujuce, na isti na¢in na koji su neke od Schénbergovih skladbi uznemirujuce.”

Kada se nisu oslanjali na popularne pjesme, poanta je bila izvedba, a ne kompozicija,
jer individualizacija u jazz improvizaciji ovisi 0 izrazajnoj spontanosti prolaznog trenutka, a
ne o metodi racionalne konstrukcije u pisanom zapisu. Nadalje, razvoj od ragtimea, preko

swinga do bopa 1 zatim u poslijeratni free jazz, pokazuju upravo takav proces ucenja kroz

2 Usp. David Roberts, ,,Art and Enlightenment: Aesthetic Theory after Adorno*, u: The Journal of Aesthetics
and Art Criticism, Vol. 50, br. 3, 1992., str. 262.-263.

3 Theodore Gracyk, ,,Adorno, Jazz and the Aesthetics of Popular Music* u: The Musical Quarterly, 1992.,
76(4): 526-542.
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estetsko eksperimentiranje koje Adorno opisuje kao razvojni slijed u estetskoj teoriji. Ono §to
sve ovo sugerira jest da Adornova glavna briga nije visoka umjetnost nasuprot popularnoj
kulturi, ali jest trzisno vodena komercijala proizvoda nasuprot novim oblicima estetskog
izrazavanja.’

Problem — u principu ispravljiv — je Sto nije dobro uhvatiti se u koStac s
eksperimentalnim oblicima popularne kulture koriste¢i vlastite estetske teorije, pa je propustio
priliku intervenirati u kulturnu politiku masovne recepcije umjetnosti. Pocevsi od Jamesonova
eseja Reifikacija i utopija u masovnoj kulturi’® iz 1979. godine, &itav niz kriti¢ara inspiriranih
Adornom nastojao je identificirati razvojne sekvence u popularnoj kulturi koji se oslobadaju
komercijalne standardizacije i zapoCinju eksperimentiranje. Greil Marcus i Simon Frith (u
sociologiji glazbe), Oskar Negt, Thomas Andrea, Miriam Hansen i Peter Wollen (u studijima
kinematografije), Douglas Kellner, Herbert Schiller i Armand Mattelart (iz medijskih studija)
i mnogi drugi, su u¢inkovito predlozili sljedece: autonomna umjetnost nije stvar; to je proces
diferencijacije od komercijalne standardizacije koji izrazava otpor, ali se moze oporaviti.

Drugim rijeCima, to je politicka borba. Politicka migracija je mozda najbolji nafin da se

4 Usp. Martin Jay, The Dialectical Imagination, Little, Brown & Co., Boston, MA; Toronto, 1973, str. 182.
5 Vise u: Fredric Jameson, ,,Reification and Utopia in Mass Culture*, u: Social Text , br. 1., 1979., str. 130.-148.
6 Usp. Geoff Boucher, Adorno reframed, I. B. Tauris, London and New York, 2013, str. 140.
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ZAKLJUCAK

Filozofija umjetnosti je filozofska disciplina u kojoj se smislenost i istinitost isticu kao
zajednicki element filozofije 1 umjetnosti, jer se u obje cjeline navodi pitanje kakav je odnos
istine, koja je Cesto u sklopu noumenalnog svijeta i bi¢a u kojem su stacionirane
senzibilisticke moguénosti poimanja.

Modeli umjetnickog Entkunstunga opstaju u visestrukim strukturama unutar prakse
suvremene umjetnosti. Entkunstung unutar uspona konceptualnih umjetni¢kih praksi u
umjetnosti od 1960-ih ne samo da jo$ uvijek predstavlja paradigmu suvremenog u umjetnosti,
nego Entkunstung danas predstavlja status u umjetnosti kao obrazac kritickog ponasanja, koji
se $iri daleko izvan tradicionalnog podruc¢ja umjetnosti. Ova ekspanzija Entkunstunga danas,
sastoji se od neumoljivih umjetni¢kih imitacija razli¢itih polja suvremene kulture i intrinzi¢no
je vezana uz pitanje umjetnosti i trenutnog potencijala drustvenoga i politickoga znacaja.

Pozicija konceptualizacije umjetnosti u Entkunstung kao afirmacija zivota u
umjetnosti danas, vraca se revolucionarni slogan Umyjetnost u Zivot u obrnutom obliku. S
jedne strane, to je zbog institucionalnog uspostavljanja konceptualnih umjetnickih praksi; s
druge zbog njihovih stalnih pokusaja da reisceniraju svoju vlastitu konceptualnost kako ne bi
postali zrtve njihovog stvarnog uspjeha kao umjetnosti.

Konceptualnost — a time i Entkunstung — u tome se pojavljuje kao drustveno
opravdanje umjetnosti. Ovo ponekad dovodi do nenamjerno komicnih rezultata, poput
proljetnog izdanja ¢asopisa njemacke umjetnosti koji je bio posvecen zZanru slikarstva i tvrdio
da je slikarstvo zapravo jo$ uvijek Zivo, ali samo tamo gdje se predstavljalo unutar okvira

konceptualne umjetnosti.
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