SVEUCILISTE U ZAGREBU
ODSJEK ZA FILOZOFIJU

Kornelija Krpaci¢

POVIJEST UMJETNOSTI U ESTETICI DANKA GRLICA
Diplomski rad

Mentor: prof.dr. sc. Gordana Skori¢

Zagreb, rujan 2013.



Sadrzaj:

o T 1
. MarksistiCki KOntekst. .........oiiuii i e 2
2.1. Dogmatske marksisticke koncepcije .........cooeiiiiiiiiiiiiiii, 2
2.2. Umjetnost kao svjetotvorna praksa .............ooeeiiriiiiiiiiiiiiiiiiienanaene. 5
. Estetika 1 povijest UMJEtNOStE .....ouuentiietitiitt ettt e eae e eaenns 8
3.1.  Obrat subjektivitetu i mjesto umjetnosti medu ¢ovjekovim mocima; ukus i
BSTELIKE 0SJECAJA. ... vttt e 10
3.2. Umjetnost kao osjetilna spoznaja ...........coooviiiiiiiiiiiiiiee, 12
3.3.  Osnivanje estetike kao filozofijske discipline ...................oooiiiiiit. 14
3.4.  Estetsko iskustvo i raskid s NOrmativnoSeu .............cooviiiiiiiiiiiiiiiinn. 17
3.5, Povijesni pristup UmjetnoStl .......evueeinteete et 20
3.6. Metodologija tradicionalnih povijesti umjetnosti: problem determinizma....25
. Grli¢eva misao 0 UmMjetnosti i POVIJESNOSHL ...vvvrertitieniitiiti et e eieneeeenaan, 28
4.1.  Umjetnost kao srediSnja kategorija Zivota .........cccoeviviiiiiiiiiiiinninnnenin, 28
4.2.  Sonustranu estetike: za UMJEtNOSt ...........covvviiiiniiiiiiiie 33
o ZAKIJUCAK ..ttt st et neeneeneas 38

B 510~ v 113 ) - A 44



Povijest umjetnosti u Estetici Danka Grli¢a

1. UvOoD

Cetiri knjige Estetike, objavljene izmedu 1974. i 1979, povijesna interpretacija
estetickih problema poduzeta iz specificne marksisticke perspektive vezane uz jugoslavensku
filozofiju prakse, zivotno su djelo Danka Grlica. U radu pokuSavam pokazati temeljna
filozofska izvorista Grli¢eve misli o umjetnosti i njegovo stvaralatko nadovezivanje na
praksisovsko tumacenje Marxovih uvida, posebice onih iz njegove rane faze koja se Cesto
oznatava  humanistickom i filozofijskom. Kljuéna je ovdje misao o prevladavanju
metafizi¢kog suprotstavljanja subjekta i objekta i njezine implikacije na shvacanje umjetnosti
kao paradigme i sredisnje kategorije istinski ljudskog Zivota §to se moze shvatiti i kao
,egzistencijalna dimenzija mi§ljenja o umjetnickom®. ! Grli¢eva misao o umjetni¢kom nastaje
u dijalogu sa Schillerovom koncepcijom esteticke igre, Nietzscheovom filozofijom, posebice
mislju o vjetnom vracanju jednakog, te Marxovim humanisti¢kim uéenjem i zahtjevom za

povijesnim obratom prema nuznosti otpoc¢injanja 'umjetnickog zivljenja'.

U povijesnom dijelu pokusala sam pokazati kako Grli¢ tematizira put od jo§
ahistorijskih estetickih koncepcija sedamnaestog i dijela osamnaestog stoljeca prema nastanku
povijesnih kategorija u shva¢anju umjetnosti; na tlu subjektiviteta i osvijestenog individuuma
rada se u 0samnaestom stoljecu znanost estetike i, iz jo$ nepovijesno misljenog pojma ukusa,
svijest o povijesnosti. ,,U osnovi, medutim, klice takvog historijskog — koje daje slobodnom
individualitetu ukusa realno tlo povijesnog i povijesno promjenljivog — postoje ve¢ u samom
nastanku estetike kao samostalne discipline $to ispituje ono individualno.“* U tom smislu
Grli¢, nadovezujuci se na Baumlera, revalorizira i Baumgartenovu Estetiku kao afirmaciju tzv.
iracionalnosti, sfere osjetilnog i estetskog, a time i sveukupnosti subjektivnih duhovnih moci
Sto predstavlja snazan ¢in rehabilitiranja individualnog i subjektivnog. Isto tako s pojmom
ukusa covjek je priznat i kao esteticki subjekt, koji o lijepom sudi slobodno, bez datih pravila,
bez apriornog opceg. Na podlozi promisljanja covjekove individualnosti rada se i svijest o

povijesnosti. U Kantovoj kritici utemeljuje se svijest o autonomiji esteticke sfere, te se

! Mladen Labus, ,,Izazov umjetni¢kog u migljenju Danka Grli¢a“, u Za umjetnost, ur. Gordana Skori¢ (Zagreb:
FF press: 2004), 132.
? Danko Grli¢, Estetika Il (Zagreb: Naprijed, 1983), 303.



napustaju normativni okviri i moguénost zasnivanja znanosti o lijepom. Nakon

Winckelmanna i Herdera povijesna svijest kulminira u Hegelovoj filozofiji i estetici.

Grli¢eva misao o umjetnickom izvire iz humanistickog uvida o potrebi prevladavanja
otudenja u o0zbiljenju cjelovitosti ljudskih moguénosti i slobode, dijalektickim obratom u
stvarnosti, pri ¢emu se umjetnost kao igra vidi kao srediSnja kategorija smislenog i istinski
ljudskog postojanja. Umjetnicka preobrazba svijeta, imanentna revolucionarna dimenzija i
kriticka snaga umjetnosti ne misle se kao poziv za izravnim drustvenim angazmanom, niti se
presudna uloga umjetni¢kog s druge strane vidi kao Zivot u odijeljenoj estetickoj sferi povrh
svake stvarnosti. Naprotiv, u umjetnosti se ostvaruje ve¢ sada i ovdje punina ljudskog Zivota,
a istovremeno ona upucuje na buduce i jo§ nepostojece, na moguénost 'umjetnickog zivljenja'.
U trajnoj teznji humanizaciji i emancipaciji ¢ovjeka temelji se iznimna povijesna i drustvena
uloga umjetnosti, a povijest umjetnosti vidi se i kao povijest Covjeka. Iz horizonta
tradicionalne estetike ili specijaliziranosti znanstvenih disciplina nemoguce je na takav nacin
sagledavati umjetnost, iako pritom Grli¢ naglasava presudan znacaj estetike i odbacuje svaku

negaciju povijesnog puta osmisljavanja umjetnosti u estetickim koncepcijama.

2. MARKSISTICKI KONTEKST

2.1. Dogmatske marksisticke koncepcije

Golem Marxov opus ne omoguéuje stvaranje neke ‘marksisticke estetike’: radi se 0
fragmentarnim promisljanjima umjetnosti u druStvenom totalitetu, izrazavanju esteti¢kih
preferencija ili kritikama pojedinih umjetnic¢kih djela, no konstituiranje marksisti¢ke estetike
prije svega onemogucuje temeljna upravljenost Marxova ucenja prema prevladavanju podjele
rada i fragmentiranju znanstvenog i filozofijskog podru¢ja u zasebne discipline. Usprkos tomu,
put je bio otvoren konstituiranju razli¢itih teorijskih koncepcija umjetnosti; jedna od tih
mogucnosti je i uvrijezeno poistovjecivanje marksistiCkog pristupa s teorijom odraza. U
osnovi se takvog shvacanja nalazi klasi¢na spoznajna teorija adekvacije i implicitno
protuslovlje subjektiviteta i objektiviteta. Marx je ovo proturjecje prevladao svojom teorijom
prakse, inauguriranom i elaboriranom u ranim radovima koji se obi¢no drze filozofijski i
humanisticki orijentiranim djelima Marxova opusa. Stoga se, tvrdi Grli¢,® ne moze re¢i da je

Marx samo ‘obrnuo’ Hegelovu filozofiju, jer bi time bila zadrzana metafizi¢nost odnosa

¥ Danko Grli¢, Estetika IV (Zagreb: Naprijed, 1983), 274.



subjekta i objekta, duhovnog i materijalnog, odnosno podjela rada koja je u osnovi drustvenog
poretka. ,,Praksa ovdje nije jedan od nacina ljudskog drzanja ili odnoSenja spram zbilje, kao
Sto je slucaj s Aristotelovim ‘trolistom’ teorijskog, praktickog i poietickog Zivota, nego je
praksa ime za zbilju. Stovise, praksa je zbilja ne samo kao ukupnost empirijski opstojeéega,
osjetilnosti koja je shva¢ena u ‘obliku objekta ili zora’, nego je ujedno i zbilja miSljenja.
Obuhvacajuci dakle i ono ‘zorno-objektivno’ 1 ‘misljenje’ praksa je ukupnost svega §to uopce
jest.“ * Smisao je ove koncepcije u prevladavanju spoznajne relacije ovjeka prema svijetu te
shvacanje djelatne i aktivisticke uloge Covjeka u stvaranju svijeta; stvaralacka koncepcija
omogucuje i promjenu i 'o¢ovjecenje’ ljudskog svijeta te ne ostaje na pasivnom spoznajnom

odrazavanju i promisljanju stvarnosti. Covjek stvara svoj svijet i svoju povijest.

S druge strane Marxovo ucenje povijesnog materijalizma, kao S$to je poznato,
temeljnim pocelom svoje ‘ontologije’ shva¢a materijalnu proizvodnju, $to je suprotno
prethodnoj idealistickoj filozofskoj tradiciji; druStveni bitak odreden je ukupno$céu
proizvodnih odnosa i samom proizvodnjom, tj. ,,proizvodnjom neposrednog Zivota“. Politicke
i duhovne djelatnosti, sfera kulture kao oblici svijesti uzro¢no se vezuju uz ekonomsku
strukturu, determinirajuéu instancu, $to u kasnijim marksisti¢kim interpretacijama prerasta u
dogmatsku okamenjenu shemu uvjetovanosti duhovnog Zivota. No Ozren Zunec naglasava da
je ovakav Marxov koncept samo dijagnoza postojeceg stanja te sluzi kao odredena polazisna
tocka od koje se kre¢e u emancipaciju od determiniraju¢ih shema, ,,0zbiljenje filozofije* i
,dokidanje proletarijata®, u oslobodenje od uvjetovanosti (ideologizirane) svijesti, od politike
i od ekonomije. Projekt emancipacije i spoznaja o determiniranosti (i ‘utopijski’ i

‘ekonomsko-redukcionisticki’ aspekt) ,,&ine jedinstven sklop Marxova nauka“.’

Kasnije se interpretacije, kako je ve¢ spomenuto, ipak ponajvise odlucuju za
deduktivnu primjenu marksisticke ontologije u shvacanju kulture i umjetnosti zanemarujuéi
aktivisticki 1 stvaralacki aspekt tog ucenja 1 postulirajuci teoriju odraza, uostalom kao 1 ve¢ina
dotadasnje esteticke tradicije, naCelom umjetnosti. Osim u marksistiCkoj shemi baze i1
nadgradnje, Grli¢ u svojem opusu cesto puta naglaSava utemeljenje teorije odraza u
nedijalektickoj suprotstavljenosti subjekta i objekta u klasi¢noj spoznajnoj teoriji gdje je
objekt ono dato i postojete koje se ima ispravno spoznati i reproducirati; ista se shema u

estetici primjenjuje na umjetnost.® Ovdje vlada ono objektivno, a zanemaruje se subjektivna

* Ozren Zunec, ,,Karl Marx*, u Suvremena filozofija I, ur. Ozren Zunec (Zagreb: Skolska knjiga, 1996), 271.
° Isto, 270.
® Grli¢, Estetika IV, 357.



stvaralacka mo¢, snaga kritike i transformacije postojeceg, a dosljedno domisljena, takva
teorija vodi samo apologiji postoje¢eg. U dogmatskoj marksistickoj kritici poseze se za
vanestetickim Kkriterijem, prethodnim znanjem, za sudom o progresivnosti intencije da bi se
valorizirala ispravnost ili neispravnost umjetnosti, tj. odslikavanja stvarnosti. Dakle ne radi se
samo o pukom odrazavanju, nego o povratku na preskriptivne i normativne estetike koje
propisuju istinu i stvarnost koje bi se trebale odrazavati, jos u Kantovoj kritici prevladane i
odbacene. Takoder, sukladno tomu, budu¢i da je temeljno pocéelo ekonomska i drustvena
stvarnost, umjetnost i kultura postaju nesto sporedno, a sva se paznja usredotocuje na
istrazivanje druStvenih uvjeta nastanka djela. Tako sociologija umjetnosti postaje cilj sam po
sebi, a esteti¢ki ili imanentni Kriterij, specificna vrijednost umjetnosti, potpuno se gubi iz

vida.

Grliceva je kritika sociologizma 1 vulgarne interpretacije Marxova ucenja jo$
fundamentalnija: dogmatiziranjem primata ‘materijalne baze’ sav se Marxov nauk svodi na
ekonomizam, pa umjetnost i kultura postaju nesto usputno, nebitno za ljudski zivot, tek
odijeljena sfera ljepote koja eventualno odrazava postojecu ili idealnu stvarnost, a nema
zapravo nikakvu druStvenu snagu ni moc¢ transformacije i utjecaja. Dosljednije bi bilo
platonisti¢ki negirati takvu umjetnost, nego joj pridavati pozornost. * Na koncu, potpuno je u
tom smislu izgubljen osnovni humanisti¢ki i emancipatorski impetus Marxova ucenja, a
vulgarnim simplificiranjem takvo shvacanje gubi bilo kakav dodir s marksizmom. Nasuprot
tomu, covjekov ,svijet, jedini istinski svijet nije gotov i1 zavrSen, to jest nije za Covjeka
naprosto prezentan pa ga ni umjetnost ne moze tek odrazavati i odslikavati.“® Marksisticki
pristup umjetnosti treba misliti na osnovu samih temelja te filozofije i njenih koncepcija
filozofije povijesti: humanistiCkog zahtjeva za radikalnim ukidanjem otudenja,
prevladavanjem carstva nuznosti u carstvu slobode, ,revalorizacijom istinskih ljudskih
mogucénosti®, ,,ozbiljenjem filozofije, dakle i onog stvaralatkog® u jednoj novoj stvarnosti,

,»rehabilitacijom subjektivnog pred amorfnim, stati¢kim obj ektivitetom*.®

U tom smislu umjetnost je paradigmatska stvaralacka aktivnost, a ne tek sporedna
sfera ‘nadgradnje’, putem koje objektivni svijet ,,progovara subjektivno®. ,,Samo tako dva
tuda, strana, odbojna svijeta postaju jedan: Svijet i Covjek pretvaraju se u o¢ovjeceni svijet“.10

To je i smisao nadvladavanja metafizicke relacije, proturjecja subjektiviteta i objektiviteta u

" Rudiger Bubner, Estetsko iskustvo (Zagreb: Matica hrvatska, 1997), 63.
8 Grli¢, Estetika 1V, 358.

® Isto, 355.

1%sto, 358.



Grli¢evoj filozofiji. (Mnogo je naina oprimjeravanja prevladanja poteskoca s odnosom
subjekt — objekt: primjerice Sartre jedinstvo vidi u angazmanu, u samopotvrdivanju vlastitog

ja u totalitetu druStvenog djelovanja.)11

2.2. Umjetnost kao svjetotvorna praksa

U praksisovskom krugu filozofa razvijen je temeljni interpretativni okvir odnosa
subjekta i objekta, teorije i prakse koji je Grli¢u posluzio za razradu shvacanja umjetnosti.
Milan Kangrga12 pokazuje kako je jos u klasi¢noj njemackoj filozofiji, ve¢ donekle kod Kanta,
a posebice kod Fichtea, prevladano spomenuto proturjecje. Prema Kangrgi sve do Kantove
misli vlada spoznajna teorija kontemplativnog stava u shvacanju svijeta u kojem se
subjektivitet i objektivitet, Covjek 1 svijet misle kao medusobno odvojene ‘gotove’ datosti,
opisano formulom ‘adequatio intellectus et rei’. Ova teorija podrazumijeva odnos odraZavanja
I pasivne refleksije (ili prije ¢ak objektivirajuceg i otudenog odnosa) u odnosu na stvarnost, na
predmete i Cinjenice. U tom je smislu Kant poduzeo odlucan teorijski iskorak postuliravsi
proizvodnu i sreduju¢u mo¢ naseg razuma u odnosu na objektivitet, a Fichte nadalje dokinuo i
posljednji trag Kantova dogmatizma u konceptu ‘stvari po sebi’. Identitet subjekta i objekta
koji je, nakon Kantove pripreme, postavio Fichte, osnova je spekulativnog stava u kojem se
spoznajni &n ,,identificira s proizvodilaitvom“.*®* U toj je humanistickoj filozofiji subjekt
zamisljen kao samosvjesno i samodjelatno bice koje proizvodi svoje iskustvo, konstituira svoj
svijet, a isto tako taj svijet konstituira i njega. Nakon pomaka koji je ucinio Fichte uvevsi
pojam ‘produkcije’, moderni pojam prakse izrice Hegel u IV. glavi Fenomenologije duha. Taj
pojam prakse podrazumijeva Sire znacCenje od moralnog suodnosa, on se odnosi na
proizvodnju znacenja u ljudskom svijetu, stvaralastvo, konstrukciju svijeta. Time je otvoren
put i Marxovoj teoriji prakse. Vaznu ulogu ovdje, nasluéuje se, zadobiva umjetnicko
stvarala§tvo kao svojevrsna paradigma takvog pojma prakse; naime Covjek stvara svoj

povijesni svijet, svoju ‘drugu prirodu’.

U konkretnijem smislu, u filozofiji umjetnosti, takav okvir prevladavanja spoznajne
relacije omogucuje i prevladavanje teorije odraza te se sad smjera prema aktivistickoj teoriji

umjetnosti kao stvaralastva, promisljanju uloge umjetnosti u na$im zivotima i njezine

1 Branko Bosnjak, ,,Humanizam Sartreovog egzistencijalizma*, u Umjetnost i revolucija, ur. Gajo Petrovi¢
(Zagreb: Naprijed, 1989), 332.

12 Milan Kangrga, Klasicni njemacki idealizam: predavanja (Zagreb: FF press, 2008).

 Isto, 23, 139.



svjetotvorne mo¢i. Takva koncepcija omogucuje ,,pristupanje umjetnosti kao jednoj izvornoj
ontoloskoj moguénosti Sovjeka®, ** kao onoj djelatnosti koja tek omogucuje Eovjekovo
samopotvrdivanje putem stvaranja umjetnosti kao nove stvarnosti. Tu umjetnost nije niSta
sporedno ni nesto $to se tek pozitivisticki tumaci u svjetlu oblikovnih, stilskih, ikonografskih i
socioloskih proucavanja ili se podvrgava filozofskim konceptima koji joj apriorno odreduju
nuzni smisao. U Nacrtu kritike politicke ekonomije Marx je izrekao tezu da bi trebalo otpoceti
umjetnicki zivjeti. Na temelju te misli Grli¢ pripisuje umjetnosti nadmoc¢nu, ali imanentnu
zadacu: kao slobodna i stvaralacka aktivnost, kreacija, ona ima posluziti kao paradigma
umjetnickog Zivota i novog koncepta rada. Nasuprot otudenom radu u stvaralaStvu se krije
zeljeni model naseg odnosa prema svijetu, pa umjetnost ,,nije samo zivot oblika ve¢ i oblik

. 15
zivota®.

Potrebno je jo§ precizirati idejni i druStveni kontekst jugoslavenske Praxis-filozofije
bez kojeg je nemoguce u potpunosti sagledati Grlicevu namjeru u vezi s ulogom umjetnosti.
Marxova filozofska misao po svojoj je prirodi dijalekti¢ka misao, dakle otvorena i nezavrSena
misao, a staljinisticki je dogmatizam usustavio jednu marksisticku filozofiju, ‘ispravnu’
marksistiCku misao. Tridesetih, Cetrdesetih i pedesetih godina u Sovjetskom Savezu vladala je
neprijeporna ideoloska istina kojoj su bile podredene sve druStvene instance, pa je, izmedu
ostalog, unutar te konstelacije Lenjinovom teorijom odraza umjetnosti dodijeljena uloga
pukog propagandnog sredstva. Ve¢ pedesetih godina u Jugoslaviji se javlja reakcija protiv
totalitarnog normativnog sustava ‘znanstveno’ utemeljenog dijalektickog materijalizma, pri
¢emu su se sovjetski ideolozi prije svega inspirirali tzv. ekonomsko-politickim opusom zrelog
Marxa, a potpuno ignorirali humanisticku i filozofsku misao Marxovih ranih radova.® U toj
pocetnoj fazi oblikovanja praksisovske filozofije, prije pocetka izdavanja samog Casopisa
Praxis 1964., ve¢ se artikuliraju vodece ideje: reproblematiziranje tematike otudenja pomocu
srediSnjeg pojma prakse ¢iji je teorijski temelj opisano prevladavanje klasi¢ne spoznajne
relacije i uspostavljanje jedinstva teorijskog i praktiénog djelovanja u smjeru Marxova
temeljnog projekta emancipacije (ne samo interpretacija, nego i mijenjanje svijeta); ‘kritika
svega postojeceg’ (koja sad zadobiva novi smisao jer se kritika drustva ovaj put mora

primijeniti i na samo socijalisticko drustvo); zagovor misljenja revolucije ili filozofije prakse

' Dimitar Dimitrov, ,,Iskuienja marksizma u estetici Georga Lukacsa®, u Svijet umjetnosti: marksisticke
interpretacije, ur. Ante Marusi¢ (Zagreb: Skolska knjiga, 1976), 283.

15 Grli¢, Estetika 1V, 356.

16 Marxovi Ekonomsko-filozofski manuskripti iz 1844. ponovno su otkriveni tek tridesetih godina 20.stoljeéa, a u
krugu ,,staljinskih ideologa etatizma* naisli su na potpuno presucivanje ili proglasavanje ,,nezrelim produktima i
apstraktnim hegelijanstvom® (Predrag Vranicki, ,,Predgovor Drugom izdanju (1960)“, u Rani radovi
(Zagreb:Naprijed, 1989), 31.) Prvo je izdanje Ranih radova u Jugoslaviji izaslo 1953.



(Gajo Petrovi¢) kao biti Marxove misli; kritika stroge diferencijacije idealizma i
materijalizma u povijesti filozofije."” Doduse, sve su to i izvorni uvidi samog Marxa, a ono
Sto je novo jest njihovo rekontekstualiziranje u promijenjenoj drustvenoj situaciji vremena.
Stvaralacki je doprinos tim problemima individualni napor jugoslavenskih filozofa prakse da
reafirmiraju ,transmetafizi¢ko filozofijsko misljenje,*® posve izgubljeno u dogmatskom
marksizmu. Grli¢ u svojem opusu oblikuje ideju umjetnosti kao revolucioniranja postojeceg i
paradigme ljudskog zivota, upucenoj prema buducem, ali istovremeno realizaciji tog jo$
nepostojeceg ovdje i sada, inspirirav§i se pritom i Schillerovom teorijom igre i

Nietzscheovom filozofijom.

Umjetnost nije nadgradnja, ukras, esteticki visak gradanske kulture, nego duboko
prozima svakodnevni zivot i svijest. Marxov zahtjev za napustanjem razdvojenosti tjelesnog i
duhovnog rada podrazumijeva i umjetnost kao sastavni i demistificirani oblik naseg Zivota,
ali istodobno ne osporava i mogucnost autonomije umjetnosti, iako zvuéi paradoksalno. To
je 1 osnovni Grli¢ev stav, umjetnost je samostalna i samosvrhovita, ali i integralni, a ne tek
dekorativni dio zivotnog iskustva. (Nasuprot tome, socijalisticki pokusaji integriranja

umjetnosti u zivot svodili su se na apologiju postojeceg). 19

Na druk¢iji nacin je klasi¢na shema baze 1 nadgradnje izmijenjena i prevladana u
teoriji kulturalnog materijalizma druge polovice dvadesetog stoljeca. ,,Teorija specifi¢nosti
materijalne kulture i knjiZzevne produkcije unutar historijskog materijalizma“? donosi velike
interpretativne promjene u odnosu na starije i anakrone marksisticke pristupe kulturi.
Temeljni je problem starijih varijanata zadrzavanje odnosa determinacije u shvacanju kulture,
staticnog koncepta baze i nadgradnje kao modela dijagnoze drustva u kojem je implicirana i
podjela rada na materijalnu i idejnu produkciju. Ovdje jo§ uvijek vlada metafizi¢ki dualizam
prave zbilje druStvenih odnosa moci i ‘lazne svijesti’ ideologije, pri ¢emu su kultura i
umjetnost reducirani na ovisnost o ekonomskim i druStvenim uvjetovanostima. NO Samo
Marxovo ucenje omogucéuje i1 druk¢iju, kompleksniju interpretaciju koja previadava
metafizicku relaciju; budu¢i da drustvena bic¢a sama stvaraju svoju povijest 1 da su istina i
znaenje rezultat konkretnih povijesnih zbivanja, procesa, klasnih odnosa modi unutar
drustvenog totaliteta, moZemo napustiti razmisljanje o kulturi kao odijeljenoj sferi ili carstvu

te je promatrati kao mnostvo kulturnih praksi, produkcija znacenja, aktivnih ¢imbenika tvorbe

" LinoVeljak, ,,Aspekti Grli¢eve kritike dogmatizma®, u Umjetnost i revolucija, 78-83.
18
Isto, 84.
¥ Nadezda Caginovi¢-Puhovski, Estetika (Zagreb: Naprijed, 1988), 85-86.
20 Raymond Williams, Marxism and Literature (Oxford: New York: Oxford University Press, 1977), 5.
21
Isto, 94.



nase povijesne zbilje, ideoloskih praksi, ali istovremeno i mjesta razotkrivanja i propitivanja
ideologije. Kako se platonistickim dualizmom biti i pojave prikriva materijalnost istine,
njezina utemeljenost u stvarnim drustvenim procesima i odnosima, tako se i tzv. ‘vulgarno-
marksistickim’ interpretacijama ovisnosti ‘sfere’ drustvene svijesti 0 ‘bazi’ sprec¢ava uvid u

,materijalnost svih duhovnih i kulturalnih procesa“.??

3. ESTETIKA I POVIJEST UMJETNOSTI

Pojava estetike kao filozofijske discipline i oblikovanje koncepta autonomnog
umjetnickog djela priredili su teren i za nastanak povijesti umjetnosti i pojavu kriti¢kih i
teorijskih diskursa o umjetnosti. Podrucje interesa nove znanosti, nakon ranih renesansnih
sistematizacija, odredeno je izdvajanjem i definiranjem podrucja ‘lijepih umjetnosti’ u djelu
Charlesa Batteuxa Traité des beaux arts réduits & un seul principe (1746). Umjetnost se
proglasava samosvrhovitom djelatnos¢u, liSenom obaveza prema zahtjevima morala ili
zadovoljenju potreba, ali njeno srediSnje odredenje ostaje oponaSanje stvarnosti. Nakon
stoljeca konstituiranja pojma umjetnosti napokon se u teorijskom diskursu uvrijezio naziv
‘lijepih umjetnosti’ koji oznacava slikarstvo, kiparstvo, glazbu, pjesnistvo i ples, umjetnosti
povezane temeljnom svrhom izazivanja uzitka, te jo§ dvije bliske umjetnosti, arhitekuru i
govorni$tvo, koje uz princip uzitka imaju i primijenjenu vrijednost. Klju¢no je bilo odvajanje
lijepih umjetnosti od zanata i umijeca, te od znanosti uz koju su se vezivali primjerice

slikarstvo i kiparstvo u renesansi. 2

Povijest umjetnosti, za razliku od estetike, umjetni¢ka je djela proucavala u njihovu
povijesnom razvoju i kontekstu. Sam naziv ve¢ upucuje na uvjerenje da se umjetnost razvija
po imanentnim zakonitostima 1 da unato¢ svojim vezama s ostalim podru¢jima ljudske
djelatnosti, kulture i drutva, ipak zadrzava pravo na posebnost vlastitog razvoja.?* No put

prema formiranju discipline povijesti umjetnosti bio je i daleko kompleksniji, pa se ve¢ u tzv.

22 David Sporer, Novi historizam:poetika kulture i ideologija drame (Zagreb: AGM, 2005), 138.

2 Vladislav Tatarkjevi¢: Istorija Sest pojmova (Beograd: Nolit, 1980), 28; Misko Suvakovi¢ u Diskurzivnoj
analizi (Beograd: Univerzitet umetnosti u Beogradu, 2006), 152, istice da pojam umjetnosti nikad i nije bio
samorazumljiv, a kratkotrajnu sigurnost pojma omogucila su ontoloska odredenja devetnaestog stoljeca
povijesno uvjetovana stabiliziranjem klasnih drustava i samoodredenjem gradanske klase.

#4 Jan Bialostocki, Povijest umjetnosti i humanisticke znanosti (Zagreb: Graficki zavod Hrvatske, 1986), 13.
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25 R, . . ., .
u klasicistickim poetikama, estetikama osjeéaja i

periodu ,prethistorije estetike®,
predbaumgartenovskim raspravama, osim oblikovanja temeljnih estetickih problema kasnije
sintetiziranima u velikim klasi¢nim estetikama, javljaju zaceci povijesne svijesti u shvacanju
umjetnosti, posebice u osamnaestostoljetnim teorijama ukusa. Rastakanje normativnosti i
objektivnih pravila za stvaranje lijepog, uvjerenja o postojanju objektivnih ljepota izvan nas
samih koje u umjetnickim djelima valja opona$ati, upucivanja na zakonitosti simetrije i

“?® _ dakle postupno slabljenje

harmonije, klasi¢ne uzore ili ,,oponasanje tzv. lijepe prirode
svih tih koncepata naslucuje se, prema Ferryju, ve¢ u francuskim klasicistickim poetikama
sedamnaestog stoljeca. Naime uzoritost anti¢kih klasi¢nih djela tu se ve¢ zamjenjuje
povjerenjem u vrhovni kriterij razuma za stvaralastvo, a koncept oponasanja prirode najcesce

se zamjenjuje preporukama o oduhovljenom preobrazavanju i idealiziranju prirodnih datosti.

Pomak prema subjektivizaciji u shvacdanju umjetnickog stvaralaStva posebno se
odrazava u koncipiranju pojma ukusa nastalom jo§ u $esnaestom i sedamnaestom stoljeéu,?’
kad jo§ uglavnom predstavlja nepovijesno misljen pojam, a afirmiranom u estetickim
refleksijama osamnaestog stoljeca. Tada se ukus shvaca kao zasebna duhovna mo¢ suzena s
podruc¢ja cjelokupne osjetilne spoznaje na samo iskustvo lijepoga kojom povrh pukog
opazanja donosimo i vrijednosne sudove o svidanju ili nesvidanju, o tome pruza li neSto
estetski uzitak ili ne. Ipak, taj je pojam u sebi najceS¢e sadrzavao, osim neposrednosti i
‘urodenosti’, i razumsku komponentu, aspekt kultiviranja i njegovanja. Upravo je pojam
ukusa otvorio put povijesnom shvacanju estetskih fenomena: u djelu opata DuBosa,
Réflexions critiques sur la poésie, la peinture et la musique (1719), osnovni je princip ukusa i
umjetnosti osje¢ajno ispunjenje. Naspram vjecnih normi univerzalnog razuma, postuliranih
klasicistickim poetikama, utemeljenje estetickog suda u individualnom osje¢aju omogucuje 1
prodiranje shvacanja o konkretnoj povijesnoj i nacionalnoj uvjetovanosti suda o ljepoti, a time
i radanje svijesti o promjenjivosti i relativnosti ukusa.?® Osjeéaj i na njemu utemeljen ukus,

najsubjektivnija od ljudskih mo¢i, omogucuju u konacnici prevladavanje normativnosti i

transcendentne vrijednosti kategorije savrSenstva.

% Luc Ferry, Homo Aestheticus: The Invention of Taste in the Democratic Age (Chicago & London: The
University of Chicago Press, 1993).

% Cacinovig-Puhovski, Estetika, 8.

2" Carolyn Korsmeyer, ,,Taste*, u The Routledge Companion to Aesthetics, ur. Berys Gaut and Dominic Mclver
Lopes (London and New York: Routledge, 2002), 194.

% Ferry, Homo Aestheticus: The Invention of Taste in the Democratic Age, 47.



3.1. Obrat subjektivitetu i mjesto umjetnosti medu covjekovim moc¢ima; ukus i estetike

osjecaja

Da bi neki fenomen ‘postojao’, nuzno je konstituirati diskurs koji ga obuhvaca. Takvo
je teorijsko okruzje primjerice stvoreno krajem Sesnaestog i poCetkom sedamnaestog stoljeca,
i to problematikom smjeStanja umjetnosti i ukusa unutar ¢ovjekovih moéi. Bio je to nacin
afirmiranja umjetnosti i osjecaja za lijepo koji je, izmedu ostalog, kasnije vodio i1 primjeni
povijesnih kategorija. Okvir je postavljen kartezijanskim obratom subjektivitetu i misljenju
kao temeljnoj covjekovoj moci, raskidom s dogmatskom skolastickom istinom kao objavom,
kritickim promisljanjem kao osnovom novog shvacanja svijeta. S druge strane velik utjecaj na
estetike ima Pascal koji ‘srediste’ Govjeka stavlja u Guvstva i sree,? te, posebice u Engleskoj,
Lockeova empiristicka filozofija — iako su se i te estetike unato¢ usmjerenju prema osjetilima
(‘unutrasnje osjetilo’), osjecaju 1 masti te problematiziranju pojma ukusa, u konacnici cesto

priklanjale pomo¢i razuma i vezivanju estetickog uz kontemplativne elemente.*

Rasprave koje izvor umjetnosti i lijepoga traze u emocionalnom, u pobudivanju i
prikazivanju strasti, u individualnom dozivljaju, teze afirmaciji posebne ljudske moci
estetskog iskustva, suprotstavljaju¢i se dominaciji znanosti i filozofije u hijerarhiji
subjektivnih mo¢i. Nema normativnosti i zakonitosti lijepoga — lijepo je toliko raznovrsno,
vjeruje Hume. Idealni recipijent jest tankocutni i obrazovani ¢ovjek od ukusa, no praksom i
obrazovanjem svatko moze posti¢i taj stupanj ukusa jer svi ljudi dijele sli¢nu konstituciju i
imaju slicne osjetilne dozivljaje. Hume naime smatra da 1 sudovi o ljepoti pocivaju na
dozivljaju ugode ili neugode u publike, pa se potom sublimiraju u dozivljaj Vrijednosti.31
Humeovu preokretanju hijerarhije ljudskih dusevnih mo¢i, u kojem on osjecanje (posebice
profinjeno i njegovano osjecanje, u ¢ijem je rafiniranju pripomoglo i razumsko rasudivanje)
postavlja iznad razuma, Grli¢ pripisuje epohalnu ulogu koju drugi povijesni prikazi nisu

uoéili.*?

Kako je ve¢ reCeno, opat DuBos, takoder teoretiCar osjecajnosti u umjetnosti,
problematizira ne samo psiholosku posebnost nego 1 nacionalnu i1 povijesnu razli¢itost
ukusa,® razliGitost senzibiliteta. Time anticipira povijesno shvaéanje nacionalnih stilova, §to

ima presudnu vaznost za razvoj discipline povijesti umjetnosti, a po prvi je put razvijeno u

* Isto, 26.

%0 Katarina E. Gilbert i Helmut Kun, Istorija estetike (Beograd: Kultura, 1969), 196-199; Grli¢, Estetika Il, 45.
31 Carolyn Korsmeyer, ,,Taste*, u The Routledge Companion to Aesthetics, 196-197.

%2 Grli¢, Estetika I1, 37-38.

% Ferry, Homo Aestheticus: The Invention of Taste in the Democratic Age, 47.
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Winckelmannovoj povijesti umjetnosti. Prikazivanje strasti i emocija koje se u tim estetikama
trazi za umjetnost podrazumijeva ideju izraza, ekspresivnosti uz koju vezemo 1 svijest o stilu
u tzv. fizionomijskom shvacanju umjetnickog stila, kao izrazu neke osobnosti ili odredene
kulture. Kod DuBosa, doduse, takvo shvacanje postoji tek u naznakama. U djelu Skotskog
filozofa lorda Kamesa, Elements of Criticism (1762), umjetnost i lijepo ¢ine jedini spoj
izmedu dviju odijeljenih sfera, osjeta i osjecaja te razuma, izmedu osjetilne i razumske sfere.
No budu¢i da umjetnost ima taj medupolozaj, ona je uvijek podredena umnom spoznavanju,
pa ni lord Kames nije izbjegao staru shemu vrijednosti unato¢ tomu $to je umjetnost proglasio

neprolaznom, tvrdi Grlie.®

No i Grli¢ i Luc Ferry slazu se u tome da je temeljni problem estetika osjecaja to Sto se
one zasnivaju na partikularnosti subjektivnog estetskog osjecaja i posljedicnoj nemoguénosti
ostvarivanja univerzalnosti i opée vrijednosti takvog suda te komunikacije i rasprave o
lijepom. Paradoksalno, najsubjektivnije medu covjekovim mocima, koje otvaraju put novim
konceptima subjektiviteta, individualnosti stvaralastva, uvazavanju posebnosti ukusa,
prevladavanju normativnosti, te tako i afirmaciji umjetnosti i povijesnog shvacanja, u
konagnici potiru moguénost konsenzusa i ,,reZu same korijene humaniteta“® jer pocivaju
upravo na partikularnosti osjecaja i osjetilnosti. Te poteskoce svjesni su i sami ti estetiCari, pa
otuda Cesto pozivanje na njegovan 1 profinjen ukus, bezinteresnost estetskog osjecaja —
ukratko, postoji teznja odredenoj ‘objektivnosti’ i univerzalnoj valjanosti. Pronalazec¢i smisao
lijepoga u njegovoj odijeljenosti od razumske sfere i valorizaciji posebne moéi ukusa,
stremilo se obuhvacanju sveukupnosti razli¢itth mogucénosti ljudskog bi¢a, naspram
neprikosnovenoj vladavini racionalizma, ali je na koncu u takvom relativizmu onemogucéeno

shvacanje opceg karaktera umjetnosti, zajedni$tvo i univerzalnost estetskog iskustva; nije

nevazno ni to da se u tom slucaju o umjetnosti ne moze nista filozofski uopciti.

3 Grli¢, Estetika 11, 45. Vazan je utjecaj ovog djela na Kantovu kritiku i na kona¢no povezivanje onog osjetilnog
i racionalnog, te na raspravu o pojmu uzvisenosti i postuliranje kontemplativnog elementa u estetskom osjecaju,
koji tek omogucuje njegovu bezinteresnost, kao temeljnu razliku u odnosu na psiholosku osjeéajnost.
35

Isto, 57.
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3.2. Umjetnost kao osjetilna spoznaja

Drugi nac¢in utemeljivanja lijepog i umjetnosti jest shvac¢anje 0 njihovoj specifi¢noj
spoznajnoj prirodi. Temelji za zasnivanje racionalisticke estetike i definiranje mjesta
umjetnosti medu spoznajnim mocima pronalaze se u Descartesovoj filozofiji. Nasuprot
estetikama osjecaja, i za Descartesa i Boileaua, pa potom za Leibniza i Baumgartena,
»shvacanje, stvaranje i dozivljavanje lijepog, pa ¢ak i uzivanje u njemu, (...), samo su vrste
spoznavanja“.*® Descartesova filozofija je omoguéila kasnije formiranje spoznajnih teorija
umjetnosti. Ideja jasne, ali nerazgovijetne spoznaje omogucuje nastanak estetike kao
filozofijske discipline u njemackom racionalizmu.* U klasicistickim se pak poetikama
kartezijanski duh manifestira kao inzistiranje na objektivistickim odredenjima reda, harmonije
i jedinstva, jasno¢e misli objektivizirane u djelu te postivanja pravila kojima se postize
formalno savrSenstvo strukture. Umjesto ocekivanog kritickog 1 skeptickog stava 38
podc¢injavanje takvom filozofskom idealu pokazuje na neki nacin kontinuitet s renesansnim
poetikama 1 jo$ uvijek prisutnu dugotrajnu ideju o umjetnosti kao umijecu, ,,proizvodenju po

pravilima*.*

No Grli¢ istiCe da se Boileauova poetika ipak ne moze reducirati na krutu
doktrinarnost normativnih postavki jer sadrzava i upucivanje na suptilnost ukusa kao
»estetickog razuma“ koji se ne mora samo slijepo pridrzavati pravila u stvaranju i kritici, te
pomak k subjektivizaciji u ideji oduhovljenog oponaSanja prirode kao temeljnog principa
umjetnosti. Anticka djela nisu vise paradigma stvaranja sama po sebi, nego su takav status
zasluzila samo zato $to njihova umjetnost i poetike odgovaraju razumskim normama, a ni
moralna pouka nije viSe Boileauu prvenstveni zahtjev za umjetnost. Time se u klasicizmu
omogucuje 1 pojava kritike, prosudivanja primjerenosti umjetnickih djela joS uvijek
odreduju¢im normama, ali, u samim zafecima, i povijesno shvacanje umjetnosti.40 Naime

osim esteticke prosudbe prema pravilima sada je zamislivo i priblizavanje i udaljavanje od

* Grli¢, Estetika 11, 94.

%" 0d sedamnaestog stolje¢a princip umjetnosti traZi se unutar subjektivnih duhovnih moéi, u osje¢ajima ili u
razumu. Po Ferryju nastanak obiju teorija omogucuje premjeStanje interesa na ljudski subjektivitet, na polje
subjekta u Descartesovoj filozofiji. Uzdizanje ljudske tocke gledista naspram boZanskoj, tj. afirmacija sfere
osjetilnosti, postavlja temelj i estetikama osje¢aja i spoznajnim teorijama umjetnosti. Pojam ukusa je dakle vezan
uz oba pristupa lijepom; u jednom se sudi osjetom i osjecajem, a u drugom razumom. Izravni pak utjecaj, i po
Ferryju, Descartesova misao ima prije svega na kasnije spoznajne estetike, dok na emocionalisticke teorije utjecu
Pascal i engleski empirizam.

% U tom je smislu Descartesov utjecaj veéi u odnosu na kasniju estetiku nego na onu kojoj je suvremenik.“
(Grli¢, Estetika I1, 103).

% Tatarkjevi¢: Istorija Sest pojmova , 30.

0 Ferry, Homo Aestheticus: The Invention of Taste in the Democratic Age, 22-23.
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razumski postavljenog ideala, dakle i odredeni povijesni razvoj** (Grli¢, doduse, za razliku
od Ferryja, u klasicizmu vidi samo pojavu kritike, ne i povijesnosti: za njega je normativnost

neizbjezna pratnja svakog racionalizma).

Za njemacki racionalizam, to¢nije za Leibniz-Wolffovu Skolu, od presudnog je
znacenja Descartesovo definiranje nize, osjetilne spoznaje kao jasne, ali nerazgovijetne (u
nizoj, konfuznoj spoznaji ne mogu se razumom potpuno razluéiti sastavni dijelovi; 0sim toga,
to je partikularna spoznaja koja nema univerzalno znacenje). Osjetilno koje izaziva odredeno
uzbudenje i ugodu blagotvorno je za organizam,*” a matemati¢kom i umnom spoznajom otkrit
¢e se zakonitost proporcija koja zapravo sacinjava dozivljenu ljepotu. Tu se jos uvijek radi o
fizioloskom djelovanju i osjetilnoj ugodi nekih estetskih dozivljaja. Descartes na koncu jasno
luci osjetilno 1 pojmovno, a osjecaj i mastu u potpunosti odbacuje, pa u takvom konceptu jo$
nije bilo moguce promisljanje vrijednosti nize spoznajne moci i, u okviru nje, estetskih

pojava.®?

Tek je Leibniz tzv. ,,zakonom kontinuiteta” omoguéio povezivanje osjetilne i umne
spoznaje u hijerarhijski postavljenoj shemi: osjetilnost i razum spoznaju isto, samo na razli¢it
nacin. Niza, osjetilna spoznaja odnosi se na spoznavanje osjetom, percepcijom i osjecajem, a
unutar nje esteticka spoznaja — ukus — donosi i uzitak: nesto nam se svida, ali ne znamo S§to.
Ono Sto takvom spoznajom osje¢amo, razumski i matematicki naknadno moZemo 1 razjasniti,
pa je ljepota i filozofski odrediva, usavrsiva,* protumagiva. lako paradoksalno, imajuéi na
umu ovakvo hijerarhiziranje, upravo je Leibniz unutar racionalizma otvorio put proucavanju
osjetilne spoznaje, dakle sfere umjetnosti i lijepoga, ne drzeéi je vise nedostojnom filozofskog
interesa. U francuskom klasicizmu naime esteticke su ideje vecinom iznoSene u poetikama,

teorijama knjizevnosti i samoj knjizevnosti.

* Valja re¢i da je jo§ u antici u djelima Ksenokrata iz Atene i Plinija Starijeg te u rudimentarnim oblicima
povijesti umjetnosti, u Zivotopisima umjetnika (primjerice u najpoznatijem, Vasarijevim Vitama iz 1550.)
uspostavljeno povijesno shvacanje razvoja umjetnosti po uzoru na bioloski ciklus: razvoj od jednostavnih
pocetaka prema vrhuncu i potom nazadovanju (Udo Kultermann, Povijest povijesti umjetnosti:put jedne znanosti
(Zagreb: Kontura & Institut za povijest umjetnosti, 2002), 11-32.

2 Gilbert - Kun, Istorija estetike , 176.

* Grli¢, Estetika 11, 149.

* Isto: 150-151. Ljepota se jasno osjetilno spoznaje i osjeéa pruzajuéi zadovoljstvo, dirnutost i uzitak, ali um
spoznaje ,racionalni ‘ostatak’“ (Grli¢, Estetika Il: 150) ili metafizi¢ki aspekt koji je u osnovi savrSenstva
estetskih pojava; sklad, red i proporcije u slikarstvu ili moralnu pouku u pjesniStvu (Gilbert-Kun, Istorija
estetike: 192-193; Benedetto Croce, Estetika kao znanost izraza i opéa lingvistika (Zagreb: Globus, 1991), 186—
188). Ono $to jos nije bilo ostvarivo u Descartesovom ,,intelektualizmu® (Croce) omogucio je Leibniz otvarajuci
prostor za raspravu o nizoj osjetilnoj moéi i time o estetskim fenomenima. Covjekovu raspolu¢enost na osjetilno
i umno Leibniz je obuhvatio u punini, s osjetilnim i razumskim aspektima totaliteta, iako, naravno, jo§ uvijek u
hijerarhijski organiziranoj shemi.
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3.3. Osnivanje estetike kao filozofijske discipline

Samim pojmom ,,jasnoc¢e®, koji je utemeljio jo§ Descartes, umjetnost i lijepo polako se
afirmiraju u filozofijskom diskursu te se stidljivo i oprezno otvara prostor za misao o jednoj
neobi¢noj moc¢i ljudskog uma koja je doduSe smjeStena u nizu spoznaju, a ne u ono suprotno,
iracionalno i mastovito, jer to kartezijanski okvir ne dopusta. Tu se razotkriva sva vaznost
zakona kontinuiteta — lijepo 1 umjetnost nisu nasuprot razumu, nego su hijerarhijski nize
smjesteni, u nerazgovijetnosti, ali jasnoci spoznaje. Isto tako, Citajuéi Grlicevu Estetiku, stjece
se dojam da je on vecu vaznost za afirmiranje sfere umjetnosti pridavao filozofskom
zasnivanju estetike koje je u leibnizovskom okviru izvrSio Baumgarten, nego psiholoskim
predkantovskim teorijama ukusa. Iako bi se osamostaljenje lijepoga prije ocekivalo pod
utjecajem estetika osjecaja, Grli¢ kao kulminaciju ‘borbi’ izmedu dviju tendencija postavlja
Baumgartena, pa primjerice pokusaj ispravljanja Baumgartenove tendencije k filozofskom
utemeljenju estetike u djelu Baumgartenovog ucenika Sulzera drzi korakom unatrag u odnosu
na Baumgartena, iako ne odbacuje sve Sulzerove ideje. Kako je ve¢ reCeno, rasipanje u
partikularnosti ukusa u sentimentalizmu, nemoguénost zasnivanja ozbiljne teorije o takvom
predmetu i solipsisticki gubitak komunikacije predstavljaju trajnu poteSkocu utemeljenju

estetike, a time i kona¢nom pridavanju vaznosti polozaju umjetnosti i umjetnika.

Stoga Baumgartenove zasluge u afirmaciji novog podruc¢ja filozofskog interesa, a
kasnije 1 u formiranju teorijskih i1 povijesnih diskursa o umjetnosti, Grli¢ cijeni daleko vise
nego Sto to Cine mnoge druge povijesti estetike. Naziv estetika prvi se put pojavljuje u
Baumgartenovim Filozofskim meditacijama o nekim aspektima pjesnickog djela (1735), a
glavno djelo, Aesthetica, izlazi 1750.* Estetika je Baumgartenu nezavisna znanost osjetilne
spoznaje, specifiéno odredena i jasno odijeljena od logike i znanosti o0 pojmovnoj Spoznaji jer
je Leibnizovu nerazgovijetnu spoznaju pretvorio u posebnu vrstu spoznavanja.“® . Ipak,
Baumgartenova se spoznaja ne moze bez ostatka svesti iskljucivo na osjet. U senzitivnu
spoznaju spadaju sve spoznajne moci koje su ‘pod¢injene’ intelektu ili to¢nije: koje su od
njega nezavisne.“*’ Podrugje nove znanosti Baumgarten suzava s neodredenosti i §irine pojma
osjetilne spoznaje na znanost o umjetnosti jer ga zanima prvenstveno savrsenstvo osjetilne

spoznaje, umjetnicka ljepota, tocnije umjetnicko stvaranje, samo umjetnicko djelo 1

* Grli¢, Estetika 11, 151.
% |sto, 50.
47 Isto, 154.
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prosudivanje.®® Hijerarhijski postavljenu razli¢itost osjetilne i pojmovne spoznaje mijenja u
analogiju te je tako unutar okvira racionalistiCke filozofije postavio nezavisnost jedne
posebne sfere ljudskog djelovanja. lako nemali broj povijesti estetika i filozofija ne
prepoznaje vaznost Baumgartenovog ucenja, isto tako se s druge strane medu zagovornicima
uvida vaznost uspostave nove znanosti u kojoj je sistematizirano znanje prethodnih estetika,

retorika i poetika® te utvrdeno osamostaljenje i samosvrhovitost umjetnike produkcije.

Sfera esteticke istine izdvojena je kao specifi¢na i suprotstavljena je njezinu tumacenju
u kartezijanskoj i leibnizovskoj tradiciji. Umjesto osjetilne spoznaje savrSenstva, kako se
umjetnost definirala u spoznajnoj tradiciji, Baumgarten uvodi poznati stav o savrSenstvu
osjetilne spoznaje. Dakle, od prikaza lijepog predmeta, koncepta nestvaralacke vjernosti
prirodi ili, ¢esce, razotkrivanja onog bitnog te uljepSavanja i idealiziranja stvarnosti, formula
se sada pomice prema subjektivizaciji u shvacanju umjetnic¢kog stvaralaStva, prema
uvazavanju momenta stvaralatkog izraza umjesto mimeze. Iako je jo§ uvijek zadrzan pojam
savrSenstva, on sada poprima nenormativnu konotaciju jer ne ukazuje na objektivno
odrazavanje onog postoje¢eg koje sluzi kao ideal umjetnickog stvaranja. Ali i ta instanca
savrSenstva, nacelo formalne organizacije bogatstva grade, nije viSe, kao kod Leibniza,
‘racionalni ostatak’ koji se umno spoznaje i razotkriva ‘iza’ pojavnosti djela, nego je i sama
pojavne prirode, spoznaje se osjetilno. Djelo posjeduje svoju specificnu esteticku ‘logiku’,
jedinstvo u mnogtvu; > yjedinjenjem 1 harmoniziranjem mnoStvenosti osjetilnih dozivljaja

osjetilna spoznaja dostiZe svoje savrsenstvo koje osjecamo kao ljepotu.‘r’1

Iako u ranijim djelima jo$ uvijek spominje oponasanje prirode, kasnije se usredotocuje
samo na principe oblikovanja i nagine stvaranja,® a aristotelovska kategorija vjerojatnosti

jedini je zahtjev za umjetnost umjesto reprezentacije istine.>® Takoder, specifi¢nost esteticke

“®Isto, 157.

* Grli¢ isti¢e da je veé i sam Leibniz otvorio put osamostaljivanju i osmiljavanju osjetilne sfere, a iako je
Baumgarten naglasio analogiju (umjesto zakona kontinuiteta) unutar leibnizovskog okvira, ipak je zasnovao
novovjekovnu estetiku. ,,Baumgarten doista predstavlja prvi novovjekovni sistem estetike* (Grli¢, Estetika I1:
171).

%0 Ferry, Homo Aestheticus: The Invention of Taste in the Democratic Age, 74-76. Ferry isti¢e Baumgartenov
klju¢ni pomak od Wolffova uc¢enja o tradicionalnoj zadadi filozofije (apstrahiranje, razgovijetno znanje) kojemu
Baumgarten suprotstavlja ,,ekstenzivnu jasnocu“ ljepote i zadatak estetike da prouci specifi¢an nacin vezivanja
predodzbi u poetskom djelu — one su vodene vlastitom zakonitoséu, bogatstvo senzibilnog determinirano je
zakonitos¢éu koja nije razumska, nego ,.intrinzi¢na osjetilnoj sferi* (nav.dj., 74).

5! Cacinovig-Puhovski, Estetika , 25.

52 Grli¢, Estetika 1, 164.

53| Donald Preziosi (,,Aesthetics: introduction, u The Art of Art History: A Critical Anthology (Oxford: New
York: Oxford University Press, 1998), 64.) posebno naglaava vaznost postupnog napustanja teorije odraza za
osamostaljenje umjetnosti od vanjskih zadaca i za pomak prema konceptu stvaralastva. Za razliku od prethodnih
spoznajnih teorija umjetnosti i povezano s Baumgartenovom idejom analogije, postoje dvije razliCite vrste
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istine pronalazi se u samoj ‘gusto¢i’ osjetilnosti, individualnosti (osjetilnost spoznaje
podrazumijeva individualitet, izlaganje mudrosti u individualnom bogatstvu i u obliku
primjera) 1 nesvodljivosti umjetnickog djela na opcost misli, $to je suprotno znanstvenoj i
logickoj istini koja apstrahira. >4 Apstrahiranje je gubitak, kaze Baumgarten. U takvom
inzistiranju na individualnosti 1 specifi¢nosti umjetnickog prikazivanja u svom bogatstvu,
namjesto onog opcéeg 1 apstraktnog kojim je odredena znanost, Grli¢ prepoznaje i
Baumgartenovu zadrS$ku prema postavljanju pravila i odmak od klasicistickog poimanja
umjetnickog stvaranja;> tu se, prema Grliéu, postavlja tek opéi okvir promisljanja umjetnosti,

a ne dogmatski preskriptivni koji detaljizira zahtjeve postavljene umjetnosti.”®

Grli¢ na koncu zakljuuje da je Baumgartenova fundamentalna zasluga otkrivanje
vaznosti individualnosti i specifi¢nosti estetskog fenomena i vaznosti osjetilne spoznaje,
postavljanje te sfere analogno prema razumu, a ne vise u hijerarhijsku ljestvicu, odjeljivanje
estetike od etike, logike i metafizike, odredeno oslobodenje od zahtjeva normativnosti, kao i
¢injenicu da je te misli utkao u cijeli svoj sistem. Slijede¢i Bidumlera, proSiruje zakljucak 1
prema novom osmisljavanju subjektiviteta u toj estetici: ,.estetsko otkri¢e osjetilnosti® i
filozofsko zasnivanje estetike, afirmira cjelovitost covjekovih mo¢i i opravdava osjetilnost,
nasuprot dominaciji i jednostranoj prevlasti uma.”’ Pozivaju¢i se na Milana Damnjanovica,
Misko Suvakovi¢ isti¢e da je ovdje filozofska poetika progirena u samostalnu disciplinu koja
proucava umjetnost i osjetilnu spoznaju; takav uvelike moderan projekt zasnivanja posebnih
disciplinarnih podru¢ja omogucio je okupljanje razlic¢itih diskursa o osjetilnosti, lijepome i

umjetnosti i naknadno rekonstruiranje povijesti estetike.>®

U kulturnopovijesnom smislu znacenje je epohe estetike, razdoblja od Sesnaestog do

osamnaestog stoljeca, iznimno vazno, sintetizira Grli¢. U raspravama o mjestu ljepote i

predmeta prikaza (tema), onaj primjeren umnoj i onaj primjeren estetickoj spoznaji, a u spoznavanju i
percipiranju istog predmeta na djelu su pak dva razli¢ita nac¢ina spoznaje, znanstveni i esteticki (Grli¢, Estetika
11, 165.)

> Ferry, Homo Aestheticus: The Invention of Taste in the Democratic Age, 74-75. Pojam jedinstva forme i
sadrzaja i nemoguénosti redukcije forme u umjetnosti jest opéeprihvacena esteticka premisa koja u svojoj
konciznoj formuli sadrzi nekoliko tekovina: suprotstavlja se estetikama koje u umjetnosti traze misao, a
cjelokupni smisao pronalazi u harmoniji izraza i misli; time se rehabilitira snaga osjetilnosti, senzibilnosti,
potiskivana u metafizickoj filozofiji kroz stoljeca; u obliku nema niceg akcidentalnog §to bi se olako podvrglo
apstrahiranju esencije — misli (o ¢emu lijepo pise Gottfried Boechm u svojoj hermeneutici slike); apostrofira se
‘logika osjetilnosti’.

% Grli¢, Estetika 11, 162, 173.

% Poceo je pisati o (objektivnim) odredenjima pjesnistva, a dovrsio je samo raspravu o sadrzaju umjetni¢kog
djela nabrojavsi Sest bitnih svojstava.

*"Isto, 172.

% Suvakovi¢, Diskurzivna analiza, 94-95; citiraju¢i Milana Damnjanoviéa, takoder naglasava epohalnu ulogu
afirmacije osjetilne, intuitivne spoznaje svijeta, ,, pre razlu¢ivanja na saznajuci subjekt i na predmet saznanja, na
teorijsko mi$ljenje i na delovanje’* (nav.dj., 94.), dakle one spoznaje koja ujedinjuje subjektivno i objektivno.
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umjetnosti medu covjekovim mocima postupno nastaje nova disciplina estetike, simptom
nove, moderne duhovne situacije i mijene u shvaéanju subjektiviteta. Samosvijest i novo
samoodredenje Covjeka odvija se uklju¢ivanjem u dotad samo na racionalitet usmjeren
filozofski diskurs i onog individualnog, posebnog, epitomiziranog u sposobnosti
dozivljavanja, dodirnutosti, Kritike i stvaranja lijepog. (Anticke, srednjovjekovne i renesansne
teorije dozivljavanja i stvaranja te metafizike lijepog ne mogu se u osnovi, prema Grlicu,
drzati kontinuitetom prema ovom modernom znacenju estetike.) Rasprave o ukusu kao
specificnoj moci prosudivanja pojavljuju se nakon traZzenja osnova prosudbe uspjelosti djela u
uzoritosti antickih djela i razumskih pravila,™ doprinose oslobadanju umjetni¢kog stvaranja
od normativnosti i pripremaju put autonomiji umjetnosti, a klju¢na je i njihova uloga u pojavi
svijesti o razli¢itosti 1 povijesnoj uvjetovanosti ukusa. Modernitet u misli o lijepom obiljezen
je subjektivnim utemeljenjem lijepog u ukusu. No , klice takvog historijskog* ®® Grli¢ vidi i u
samom konstituiranju estetike kao znanosti osjetilnog, individualnog,®* a ne samo u teorijama
ukusa. Konac¢no samopotvrdivanje covjeka po mnogim je interpretatorima ostvarenO U

Kantovu kritickom misljenju.

3.4. Estetsko iskustvo i raskid s normativno$c¢u

Znacenje Kantove Kritike moéi sudenja za zasnivanje i razvoj discipline povijesti
umjetnosti temelji se na uspostavi autonomije sfere ljepote, konceptu bezinteresnosti
estetskog uzitka, razradi koncepta estetskog iskustva (pojedinacnog estetickog suda) i,
konacno, trazenja univerzalnosti i konsenzualne prihvacenosti subjektivnog, intimnog
estetickog suda. Kritika moci sudenja bavi se promisljaju¢om moci sudenja u kojoj opce
pravilo nije dano, nego se tek iznalazi, a u tom okviru Kant razmatra esteticki sud (sud ukusa)
kao sud o lijepom koje pobuduje bezinteresnu ugodu. U pojedina¢nom se estetskom iskustvu
masta, najsnaznija osjetilna mo¢ potaknuta osjetilnoS¢u prirode ili umjetnickog djela,
spontano aktivira, povezuje videno, asocira, sintetizira, a sve prema nekom smislu,
neodredenoj Ideji Uma prema kojoj nije vodena, nego prirodno, spontano teCe. Taj Smisao

djeluje kao neka ‘nuznost bez nuznosti’ tako da uvidamo cjelinu, totalitet, smisa0.%? Kant ovaj

% Cacinovig-Puhovski, Estetika, 148; iako, kako je ve¢ receno, Luc Ferry vezuje i klasicisticke poetike uz pojam
ukusa.

® Grli¢, Estetika I, 303.

®! Isto, 301-304.

%2 Ferry, Homo Aestheticus: The Invention of Taste in the Democratic Age, 91-93; Gilbert-Kun, Istorija estetike,
275-281.
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smisao oznacava formalnom svrhovito$¢u, svrhovito§¢éu bez predodzbe svrhe, a ni¢im
determiniranu igru maste i razuma prati osjecaj estetske ugode ,jer se predmet slaze s
ljudskim spoznajnim moéima“.®® Sve je povezano s prirodnom potrebom naseg uma da vidi u
osjetilnosti organiziranu cjelinu, kao da je ona bozje djelo. To je samo ideja, sredujuée nacelo,

djeluje kao regulativni, a ne kao determinirajuci princip promisljanja.

Kant je jo$ u Kritici cistog uma anticipirao problematiku estetskog iskustva
postuliraju¢i regulativno djelovanje Ideje Uma kao pretpostavke sveznaju¢e bozanske
perspektive ili zahvacanja prirode i svemira u jedinstvenom totalitetu. Budu¢i da se postojanje
apsoluta ne moze razumski, dogmatski dokazati, takva regulativna ideja sluzi kao okvir naseg
uvijek ogranienog spoznavanja i poticaj za stalno stremljenje sve veéem razumijevanju
svijeta. ® Primijenio je potom sli¢no shvacanje postavivii kao osnovni apriorni princip
estetiCkog sudenja ,,princip svrhe ili sistema“; %4 onom lijepom, u igri maste i razuma, pri
¢emu postizemo pomirenje obiju moci, osjeCamo i razaznajemo neki smisao, svrhovitu formu.
Promis$ljaju¢om moc¢i sudenja predmete ne spoznajemo u njihovim svojstvima, nego ih
prosudujemo po njihovoj svrhovitosti; ®® bez datog opéeg, bez pravila i zakonitosti. Redovito
se istice da je u takvom konceptu lijepi predmet (prirodno lijepo ili ljepota oblika umjetnickog
djela) spontano, samo po sebi, primjeren naSoj subjektivnoj potrebi za smislom. Tako je
uspostavljena veza izmedu osjetilnog i razumskog, a vrhunac je Kantova estetickog
razmatranja dovodenje u vezu lijepog i moralnog, u Kantovu konceptu uzvisenog (i

adherentne ljepote).®’

Kritika mo¢i sudenja kao ‘most’ izmedu dviju drugih Kantovih kritika moze se shvatiti
samo kao ublaZavanje inace jasno odijeljenih podrucja spoznaje, moc¢i spoznaje 1 praktickog
uma, prirode i slobode, tipiéno modernog odvajanja sfera. Baumgartenovo odvajanje
pojmovnog 1 osjetilnog dovrSava Kant. Predodzbom o slobodnoj promisljajucoj igri maste 1
razuma spontano vodenoj prema neodredenoj ideji smisla nemoguée je utemeljivanje bilo

kakvih pravila i poetika te znanosti o lijepom; normativnost i zahtjev savrSenstva posve su

%3 Grli¢, Estetika I1, 21. ,,Uginak se ponajprije sastoji u opaZanju toga da se ovo posebno ne pokorava supsumciji
i da ono odbacuje opce pojmove koji bi se ovdje mozda mogli primijeniti, potom se ono sastoji od kretnje koja
iza toga slijedi, a koja rasudnu mo¢ svodi na nju samu, §to znaci na njenu posredujucu funkciju izmedu onog
posebnog i onog opéeg. Rasudna mo¢ kao promisljanje postaje svjesna sama sebe u svojemu posredovanju.*
(Bubner, Estetsko iskustvo, 43).

® Gilbert - Kun, Istorija estetike, 275; Ferry, Homo Aestheticus: The Invention of Taste in the Democratic Age,
77-79.

% Gilbert-Kun, Istorija estetike , 276.

% Odredujuéa pak moé¢ sudenja, u kojoj je ono opée pravilo dano, pa pod njega svrstavamo partikularno,
,poklapa se s razumom* (Grli¢, Estetika 11, 21).

%7 Gilbert - Kun, Istorija estetike, 282; Grli¢, Estetika 1, 26-27.
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napusteni. No ipak su Kantove ideje posluzile utemeljenju jedne nove znanosti, povijesti
umjetnosti: iz Kantova promisljanja estetskog iskustva u nastajucoj se disciplini posebno
izdvaja ideja formalne svrhovitosti u kojoj nova znanost vidi temeljni Kkriterij izdvajanja
predmeta svog istrazivanja — iznimnost vizualnog oblika nekih predmeta u svekolikom
mnostvu proizvoda kulture koji izaziva specifican esteticki stav.®® Winckelmann se, doduse,
ve¢ ranije u svojoj Povijesti umjetnosti staroga vijeka (1764) usredotocio na stilsku povijest
oblika anticke umjetnosti, a Kant je filozofski utvrdio svijest o vaznosti samosvrhovitog

oblika i ‘Ciste ljepote’ u shvacanju umjetnosti.

Prvim Kantovim odredenjem estetickog suda potvrduje se autonomno znacenje lijepog:
lijepo se svida bezinteresno, ¢ime je odijeljeno od puke osjetilne ugode i s druge strane od
zadovoljstva vezanog uz moralno djelovanje; ideja bezinteresnosti ukusa prethodno je
formulirana u engleskoj estetici pocetkom osamnaestog stolje¢a, u mislima lorda
Shaftesburyja® i lorda Kamesa, te kasnije kod Mosesa Mendelssohna kao izravna anticipacija
Kantova shvacanja. To nije ravnodusnost ili nezainteresiranost, nego kontemplativan stav
osloboden utilitarnih zahtjeva ili Zelje za posjedovanjem lijepog predmeta, a posluzio je kao
paradigma estetickog stava nuznog za poznavatelja i povjesniCara umjetnosti. Drugim pak
svojstvom estetiCkog suda lijepo je odvojeno od pojmovnog odredenja, a s njim povezano
cetvrto svojstvo utvrduje da se lijepo 1 bez pojma nuzno svida svima. Da bi se izbjegao kaos
relativnosti pojedinacnih ukusa i1 s druge strane racionalisticko supsumiranje subjektivnog
suda pod neko opée pravilo,”® a ipak postulirala univerzalna valjanost estetickog suda, ona se
sada utemeljuje u intersubjektivnosti. Pridrzavanjem cetiriju osnovnih odredenja sudenja,
bezinteresno, bez apriorne norme, povezani filozofski miSljenom ljudskoséu jer svi
posjedujemo ,,i fantaziju i intelekt 1 emocije 1 volju, pa 1 moguénost harmoni¢ne igre medu
tim moéima*“,”* esteticki sudovi konvergiraju univerzalnoj valjanosti za sve. Moze se takoder
re¢i da postoji analogija izmedu strukture individualnog estetskog iskustva i konsenzusa
esteti¢kih sudova: u obama sluajevima partikularno spontano teZi neodredenom opéem.’
Bez tog uvjeta nije moguca ni rasprava o ukusu, ni kriticko usuglaSavanje, ni filozofiranje o

umjetnosti, a za samu povijest umjetnosti takav okvir pruza moguénost shvac¢anja konsenzusa

oko velikog djela i stvaranje kanona; napuStanje objektivnosti trazi uspostavu novog

%8 Jan Bialostocki, Povijest umjemnosti i humanisticke znanosti ,16.

% paul Guyer, ,History of Modern Aesthetics®, u The Oxford Handbook of Aesthetics, ur. Jerrold Levinson
(Oxford: New York: Oxford University Press, 2005), 27-28.

" R Bubner istice: ,,Ukus nije ni puki osjetilni uZitak ni sigurnost pojma.*

" Grli¢, Estetika 11, 142.

72 Ferry, Homo Aestheticus: The Invention of Taste in the Democratic Age, 85- 95.
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utemeljenja valjanosti, objektivnosti u subjektivnosti, transcendentalne vrijednosti u

imanenciji.”®

Grli¢ u Kritici moci sudenja prije svega vidi kona¢no napusStanje metafizike i
doktrinarnosti, definitivnu analitiku i afirmaciju promisljaju¢e kriticke moc¢i koja sada sudi
bez ikakvih odreduju¢ih okvira prevladavaju¢i empirizam i dogmatski racionalizam te
afirmirajuci time samostalni subjektivitet i individualnost. Kantova humanisticka misao samo
je na korak do pojave povijesnosti, zakljucuje Grli¢, i upravo je on ona klju¢na spona prema
Hegelovoj povijesnoj misli.”* Prema Bubneru nenadmagena je Kantova analiza poticajne i
stvaralacke igre spoznajnih mo¢i u estetskom iskustvu; ono se nikad ne iscrpljuje i nemoguce
ga je reducirati na op¢e misli: moramo ga dozivjeti u njegovoj ,.konkretnoj jedinstvenosti®,
realno ga iskusiti. Suprotno tomu postupci metodoloski razli¢itih povijesti i teorija umjetnosti

bez iznimke su usmjereni na apstrahiranje opéeg.”

S druge strane Suvakovi¢ u svojoj kulturnomaterijalistickoj analizi nastanka povijesti
umjetnosti kritizira koncepte autonomije umjetnosti, bezinteresnosti i univerzalnosti estetskog
iskustva koji su imali vaznu ulogu u konstituiranju modernog pojma umjetnosti. Posluzili su
kao pojmovni instrumentarij promatranja kulturnih proizvoda izvan njihove drustvene i
kulturne kontekstualiziranosti, zaboravljalo se pritom na njihovu negdasnju utilitarnu i
ideolosku funkciju, a ideali europske kulture nekriti¢ki i nepovijesno su se primjenjivali na
sve tada dostupne proizvode drugih civilizacija. Osim toga bezinteresno i slobodno uzivanje u
umjetnosti postaje na¢inom organiziranja slobodnog vremena gradanskih klasa, tako da se
umjetnost kao dokolica suprotstavlja uzusima korisnog, ‘pravog’, materijalnog rada. Drustveni
kontekst koji ima odredujuéi utjecaj na takve koncepcije jesu dramati¢ne druStvene promjene,
raspad feudalne formacije te kolonijalno Sirenje europskih kultura u osamnaestom i

devetnaestom stoljecu.”

3.5. Povijesni pristup umjetnosti

Nakon S§to je za povijesno promisljanje i1 kontekstualiziranje umjetnosti osnovu

priredila povijest estetickih problema, posebice od Sesnaestog do osamnaestog stoljeca,

" Isto, 90.

" Danko Grli¢, Estetika 111 (Zagreb: Naprijed, 1983), 40-42.
> Bubner, Estetsko iskustvo, 64—65.

76 Suvakovié¢, Diskurzivna analiza, 270-276.
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polovicom osamnaestog stoljeca uvode ga prije svega kriti¢ari, poznavatelji i prvi
povjesnicari umjetnosti. Traze¢i ono opc¢e kojim bi se umjetnost mogla odrediti i Cesto
iznalaze¢i niz nepromjenjivih objektivnih normi kojih bi se umjetnost trebala pridrzavati,
filozofski je pristup ostajao u ahistorijskom horizontu, iako je uvodenje tematike osjetilnosti i
umjetnosti u filozofske rasprave tek omogucilo pojavu povijesne svijesti. Empirizam tzv.
estetike ‘odozdo’ polazio je od konkretne umjetnicke grade i tek na osnovi takve induktivne
metode stvarao opcenite zakljucke. Kako je poznato, konacno konstruiranje cjelovitog
povijesnog koncepta umjetnosti i1 paradigmatican izvor kasnije povijesnoumjetnicke

metodologije predstavlja Hegelova filozofija umjetnosti.

Winckelmannovo djelo prekretnica je u pojavi nove discipline; primijenio je spoznaje

w77 v .
“"" povezavsi ih u cjelinu novog

,» filozofije, kao 1 historije, filologije i tehnickog znanja
pristupa u istrazivanju anticke umjetnosti. Prisutni su i momenti idealistickog 1 klasicistickog
razmisljanja o umjetnosti, pa je ljepotu smjestao u carstvo duhovnosti i bestjelesnosti, nalazio
je utjelovljenom u muSkom tijelu, a odredio je i niz pravila ljepote. U ranom djelu
Razmisljanja o nasljedovanju gréih djela u slikarstvu i kiparstvu (1755) postavio je esteti¢ki
ideal za sve umjetnosti: bio je to zahtjev za ,plemenitom jednostavno$cu i smirenom
uzvisenoscu®, ® zasnovan na promatranju Laokontove skupine i uperen protiv umjetnosti
vlastitog vremena, kasnog baroka i rokokoa. No tek u sredisnjem djelu, Povijesti umjetnosti
starog vijeka (1764), razvija svoju povijesnu metodu promatrajuéi s jedne strane stilski razvoj
anticke umjetnosti, a s druge strane njezinu uvjetovanost drustvenim i povijesnim kontekstom,

to¢nije utjecajem klime i vezivanjem procvata umjetnosti uz politicku slobodu grékog

polisa.”

Time je anticipiran osnovni hegelijanski povijesnoumjetnicki metodoloski model:
promatranje umjetnosti u dijakronijskom razvoju i sinkronijskom kontekstu. U konstrukciji
imanentnog razvoja gréke umjetnosti posluzio se ve¢ od antike poznatim modelom cikli¢kog

razvoja, ® puta razvitka, procvata i nazadovanja, no stilsku je susljednost epoha gréke

" Citat Roberta Vischera navodi se u Grli¢, Estetika Il , 245.

"8 Kultermann, Povijest povijesti umjetnosti : put jedne znanosti , 53.

® Whitney Davis tvrdi da je Winckelmann pod politickom slobodom razumijevao puno §ire (i osobnije) znacenje
svjetonazorske i opée slobode duha u gréko doba; u ,Winckelmann Divided: Mourning the Death of Art
History*, u The Art of Art History: A Critical Anthology, 40—42.

8 Ernst H. Gombrich, ,,Umjetnost i napredak, djelovanje i prijetvorba jedne ideje: od klasicizma

k primitivizmu®, Zivot umjetnosti, br. 29-30 (1980), 235. Kako je re¢eno, ve¢ su gréki i rimski pisci poput
Durisa sa Samosa, Ksenokrata iz Atene ili Plinija Starijeg primjenjivali neki povijesni model u prikazu
umjetnic¢kih djela, a potom se isti model primjenjivao od petnaestog stoljec¢a u zivotopisima umjetnika u Italiji.
Winckelmann uspostavlja razvojni niz starijeg stila, drugog ili visokog stila, lijepog stila i stila nazadovanja.
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umjetnosti dosljedno i znanstveno utemeljio.®" Drustveno kontekstualiziranje umjetnickih
djela prava je novina Winckelmannovih istrazivanja; trazio je, prema Rieglu, zajednicki visi
pojam i zakonitosti koje ravnaju umjetno$éu nekog razdoblja® i u takvom je pothvatu u svoje
vrijeme bio posve usamljen. Ipak, imanentno proturje¢je Winckelmannova djela nalazi se u
spoju onog estetickog, vrednujuceg aspekta, postuliranja normativnosti jednog umjetnickog
ideala i s druge strane uvodenja povijesne metode u istraZivanje umjetnosti.®® Dosljedno
provedena povijesna perspektiva ne dopusSta viSe hipostaziranje vanvremenskog ideala;
vezivanje umjetnickog stvaralastva uz odredeni kulturni 1 druStveni kontekst vodi

nenormativnom poimanju stila, stila kao izraza ili simptoma®* nekog razdoblja ili kulture.

Tomu smjera Herderovo historisticko shvacanje umjetnosti. Prosvjetiteljska filozofija
povijesti Cesto interpretira povijest kao proces kontinuiranog napretka prema nekom cilju,
povecanja razumskog kapaciteta civilizacija (primjerice u Vicoovoj 1 Montesquieuovoj
filozofiji) zadrzavajuéi tako princip teleologije kao klju¢an u svojim konceptima.®® Tako i
Winckelmannova povijest umjetnosti postavlja ideal umjetnosti, doduSe, smjestajuéi ga u
proslost, a ne u budu¢nost. Herderovo se pak shvacanje, umjesto traZzenja smisla i zakonitosti
razvoja povijesti, usredoto¢uje na samu povijesnu uvjetovanost ljudske prirode, pa zato i
umjetnost moze biti shvacena samo kao proizvod svog drustvenog i kulturnog konteksta. Tu
vise nema normativnih zahtjeva, ostaje samo shvacanje relativnosti svih vrijednosti i ukusa,
‘narodnog duha’, §to je anticipirano jo§ u Dubosovim i Montesquieovim djelima. I razvoj i
propast nekog ukusa i stila drustveno su determinirani, 8 a nisu vodeni imanentnom

zakonitoséu.?’

Pun procvat historisticke misli, shvacanja povijesne uvjetovanosti svih pojava i
vrijednosti te njihove procesualnosti odvija se u kontekstu dramati¢nih drustvenih promjena,

nastanka gradanskog druStva 1 modernih nacionalnih drzava, ali 1 osnivanja prvih javnih

81 Kultermann, Povijest povijesti umjetnosti: put jedne znanosti, 67.

8 Rieglov citat navodi se u nav.dj., 177.

% Grli¢, Estetika I1, 253-259.

8 Bialostocki, Povijest umjetnosti i humanisticke znanosti, 53.

8 Daniel Little, "Philosophy of History", u The Stanford Encyclopedia of Philosophy,
http://plato.stanford.edu/archives/sum2011/entries/history/; Arnold Hauser, Socijalna istorija umetnosti i
knjizevnosti I (Beograd: Kultura, 1962), 156-157.

8 Grli¢, Estetika 11, 277.

87 Za metodologiju povijesti umjetnosti vazno je naglasiti da se Herder, u skladu s izloZenim shvacanjem o
individualnosti i drustvenoj uvjetovanosti ukusa, protivi Kantovoj koncepciji univerzalnosti estetickog suda:
esteticki je sud naizgled neposredan, ali i kompleksan; njegovanjem i odgajanjem suda postiZe se superiornost i
brzina u prosudivanju te se ¢ini kao da je ukus uroden. Osim toga sud poznavaoca umjetnosti tezak je i naporan
znanstveni rad u kojem se mora spoznati objektivno savrSenstvo predmeta; primjer za takav sud radovi su
Winckelmanna i Lessinga. Time se Herder izri¢ito protivi Kantovu modelu suda ukusa kao subjektivne
promisljajuce igre ,,spoznajnih funkcija bez pravog i strogo odredenog predmeta“ (Grli¢, Estetika I1: 276-278).
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muzeja i pojave velikog broja svakovrsnih artefakata iz cijelog svijeta u europskim
zbirkama. ® Kao $to je poznato, u Hegelovu ulenju o samorazvoju apsolutnog duha u
povijesti, puta od nuznosti prema slobodi, od apsolutne ideje preko njezina otudenja u prirodi
pa do samosvjesnog duha, umjetnost je smjestena u najvisu sferu apsolutnog duha, uz religiju
i filozofiju. ® Cijeli Hegelov sistem po&iva na neumitnoj logici dijalekticki misljene
povijesnosti i kona¢nom razotkrivanju i sveopéoj transparentnosti svijeta u apsolutnom znanju.
No Grli¢ istice da Hegelov racionalizam nije viSe onaj racionalizam ,Lebiniz-

«% jor pomiruje umno i zhiljsko, a koncept povijesnosti nije samo

Baumgartenovog tipa
predodzba o imanentnom stilskom razvoju jedne umjetnicke epohe kao u Winckelmanna ili
svijest 0 kontekstualiziranosti umjetnosti kao u Herdera, nego je srediSnja kategorija
Hegelove filozofije. Hegelova Predavanja iz estetike ,,istovremeno su filozofija umjetnosti,
teorija pojedinih umjetni¢kih formi i povijesti umjetnosti. ®* Estetika nije znanost o
osjetilnosti 1 osjecajnosti, nego je njezin predmet umjetnost (ne vise i prirodna ljepota) kao

spoznaja, ideja utjelovljena u pojavnom obliku.*?

No bas zbog vazne uloge koju dodjeljuje umjetnosti slijedi njeno neminovno
prevladavanje: duh stremi dalje, u visinu, oslobodenju od osjetilnosti, §to se vidi i u potrebi
duha da (ve¢ u Hegelovo vrijeme) umjetnost definira, objasni, znanstveno raspravi, a ne da se
viSe u umjetnosti neposredno uziva. U Uvodu u estetiku Hegel uvodi i model znanstvenog
proucavanja umjetnosti koji je bitno utjecao i na razvoj kasnije povijesnoumjetnicke
metodologije, posebice krajem devetnaestog i poCetkom dvadesetog stolje¢a. Hegel naime
isti¢e da se filozofski i1 znanstveni pristup ne mogu razdvojiti 1 da je, umjesto induktivnog i
faktografskog pristupa, pukog nizanja ¢injenica ili apriorno filozofskog pristupa, upucenog
samo na apstraktne pojmove lijepoga, potrebno promatrati umjetnost i traziti njezinu bit u
imanentnoj logici razvoja.®® Umjetnost valja sagledavati unutar odredenog okvira filozofije
povijesti umjetnosti. Za povijest umjetnosti kao disciplinu, ako bi se zanemario zakljucak o
neminovnom prevladavanju umjetnosti, ostaje ¢injenica da je u kratkom vremenu od pojave
Baumgartenove Estetike do Hegelovih predavanja iz estetike, odrzanih izmedu 1817. 1 1829.

godine, ve¢ ustanovljen ne samo vazan status umjetnosti u teorijskom i vanteorijskom

% Donald Preziosi, ,,Style: introduction, u The Art of Art History: A Critical Anthology, 111.

% Dragan M. Jeremic, ,,Predgovor®, u G.V.F. Hegel, Estetika | (Beograd: BIGZ, 1986), XV.

% Grli¢, Estetika 11, 206.

% Catinovi¢-Puhovski, Estetika, 8.

% Doduse, brojna su i poetska odredenja umjetnosti u Hegelovoj Estetici, pa tako Dragan M. Jeremi¢ u
»~Predgovoru“ u Hegel, Estetika I, XXV isti¢e da je smisao umjetnosti i u tome da nasim osje¢ajima i dozivljaju
podastre sve bogatstvo nase duhovne nutrine da bismo obogatili svakodnevno zivotno iskustvo i postali

% Hegel, Estetika I , 13.
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kontekstu (umjetnost je naime oblik apsolutnog duha i podrucje najvisih interesa uma) nego i
metodologija sustavnog proucavanja umjetnosti. Priroda umjetnosti spoznaje se iz povijesti

umjetnosti.

Svaka je pojava uvjetovana odredenim stupnjem u kojem se svjetski duh u tom
trenutku nalazi i sve su spoznaje povijesno utemeljene. Svoju filozofiju povijesti umjetnosti
Hegel je izlozio u imanentnom razvoju povijesnih formi umjetnosti, od simbolicke, preko
ostvarenja ideala u klasi¢noj formi, sve do romanticke forme umijetnosti. ** Time je
koncipirana misao o povijesnosti svekolike dotada poznate umjetnosti, a pregled se nije
ograni¢avao samo na jednu umjetnicku epohu, kako je to primjerice bilo kod Winckelmanna.
Umjetnicki ideal je ostvaren u klasi¢noj anti¢koj umjetnosti, pa su romanticke umjetnosti ve¢
pokazatelj postupnog prevladavanja same umjetnosti, u skladu s filozofijom o oslobodenju
duha od osjetilnih elemenata. Ipak, ovdje se ne radi se o nestanku umjetnosti, nego o 'smrti'
umjetnosti u njenoj drustveno relevantnoj funkciji, njenoj ulozi pri naSem orijentiranju U

svijetu.

lako su 1 Winckelmann i Herder promatrali umjetnost u drustvenom 1 kulturnom
kontekstu, Hegelova misao o samorazvoju duha koji prozima ¢itavu povijesnu realnost
sustavno je definirala pojmove Zeitgeista i Volksgeista, te spomenutu ideju imanentne logike
razvoja umjetnosti. Isti svjetonazor prozima sve pojave jednog vremena ili jednog naroda, a
ujedno se i intrinzi¢ki razvija u slijedu umjetnickih stilova; ovakav donekle pojednostavljeni
hegelijanski model postaje epistemoloska osnova tradicionalne povijesti umjetnosti. Obi¢no
se tumaci da su ta dva aspekta hegelijanizma, podvodenje empirijskog pod teleolosku
teorijsku shemu (filozofija povijesti) i shvacanje empirijskog u skladu s 'duhom vremena',
koji prozima razli¢ite kulturne i drustvene pojave jedne epohe (dakle, dijakronijski i
sinkronijski aspekt), presudno utjecala na razliCite metodologije pristupa umjetnosti:
dijakronijsko shvacanje na promatranje povijesti stilskih mijena, a sinkronijsko na
kontekstualna prouc¢avanja umjetnosti. Umjesto estetickih rasprava o umjetnosti opéenito ili
kritickog proucavanja pojedinih umjetnickih djela, interes tradicionalne discipline povijesti
umjetnosti usmjeren je na umjetnost kao osjetilni simbol svjetonazora, simptom duha

vremena, dok njezin vlastiti razvoj predstavlja sliku opéeg povijesnog razvitka; takoder,

% Kriterij ovog povijesnog razvoja odnos je izmedu ideje i oblika umjetnosti, tako da je simbolitka forma
umjetnosti definirana nedovoljnom odredenoséu ideje ljepote, $to se odrazava U oblicima simboli¢ke umjetnosti,
dok je adekvatno pristajanje odredene i konkretne duhovne ideje svom obliku (ljudskom liku) postignuto u
idealu klasi¢ne umjetnosti, da bi se potom slobodno bogatstvo unutra$njosti duha u svom stremljenju vecoj
slobodi realiziralo u romantic¢koj formi umjetnosti.
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izdvojena je iz svojih prijaSnjih kulturnih i prakti¢nih funkcija i postavljena u novoosnovane
muzeje. * Umjetnicka produkcija sluzila je kao dokument vremena i prostora, $tovise
objektivirala je samu esenciju vremena, filozofija same povijesti odrazavala se i otjelovljivala
u umjetnickim djelima. Sve zadobiva smisao samo u povijesnoj perspektivi i po svom
polozaju unutar razvojne ljestvice; oslikava to ,,povijesnu, evolucijsku, razvojnu i

« 96

progresivnu® ~° epistemu ranog devetnaestog stoljeca.

3.6. Metodologija tradicionalnih povijesti umjetnosti: problem determinizma

Hegelove su se ideje osobito plodno manifestirale (ali i transformirale) u povijesti
umjetnosti krajem devetnaestog i pocetkom dvadesetog stolje¢a, u djelima Aloisa Riegla,
Heinricha Wolfflina, Maxa Dvoiéaka i drugih. Riegl, pripadnik prve generacije becke $kole
povijesti umjetnosti, prihvatio se trazenja duhovnih zakonitosti koje vladaju povijesnim
razvojem umjetniC¢kih stilova, nasuprot dotad jo$ prevladavaju¢em utjecaju empirijskih i
faktografskih istraZivanja, te Semperovog i Taineovog materijalistickog pristupa u mladoj
disciplini povijesti umjetnosti. To je duhovno nacelo umjetnicko htijenje vremena
(Kunstwollen) koje kao nadindividualna zakonitost vlada razvojem umjetnickih oblika. Riegl
uvodi u povijest umjetnosti radikalnu novinu: revoluciju ,,koja je razorila normativnu estetiku
i uvela pluralizam estetskih sustava®. * Naime, u ovom konceptu nema vise ideala umjetnosti
kao u Hegelovoj filozofiji povijesti umjetnosti, a isto tako ni jo§ starijih modela razvoja
umjetnosti po uzoru na bioloski ciklus napredovanja i propasti stilova, nego se radi samo o
smjeni neponovljivih i jednakovrijednih stilova. Moglo bi se re¢i da je stotinjak godina nakon
ukidanja pojma savrSenstva u Kantovoj filozofiji, sli¢an koncept usvojen i u povijesti
umjetnosti. Do ideje 0 umjetni¢kom htijenju koje ravna odredenim razdobljem te se mijenja u
skladu s promjenama opéeg svjetonazora,” Riegl dolazi prou¢avanjem anonimne umjetnosti,
tekstila, ornamentike i1 umjetnickog obrta, % u Cemu se odrazava metafizicka teznja

razumijevanju op¢ih duhovnih nacela koja determiniraju umjetnicke pojave.

% Hans Belting, Kraj povijesti umjetnosti? (Zagreb: MSU, 2010), 197, 218, 220.

% Vidi fusnotu 88.

% Bialostocki, Povijest umjetnosti i humanisticke znanosti, 142.

% Ernst H.Gombrich, ,,In Search of Cultural History*, u Art History and its Methods, ur. Eric Fernie (London:
Phaidon Press Limited, 2003), 228

% Snjeska Knezevi¢, ,,Uvodna napomena® u Becka Skola povijesti umjetnosti, ur. S.Knezevi¢ (Zagreb: Barbat,
1999), VIII.
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Takav koncept proucavanja umjetnosti kao povijesti stila jo$ se izrazitije realizirao u
Wolfflinovoj koncepciji za koju se uvrijezio i naziv 'povijesti umjetnosti bez imena’; u oba
slu¢aja vidljiv je odjek Hegelovih misli u presudnom utjecaju imanentne logike razvoja
umjetnickih oblika, a umanjivanju znacaja individualnih inicijativa i1 postignuc¢a u kreiranju
stilskih tijekova. Wolfflinova metodologija istrazivanja umjetnosti kao povijesti oblika i
problema likovnog prikazivanja, kao hipostaziranih likovnih zadataka koje umjetnik samo
izvrava, ' postala je esta paradigma tradicionalne povijesti umjetnosti. Zanimljivo je da
tradicionalne povijesti umjetnosti u prvoj polovici dvadesetog stoljeca od hegelijanske
metodoloske paradigme imanentnog razvoja i druStvene kontekstualiziranosti, najcesSce
preuzimaju samo prvi aspekt, naime povijest stila. Paralelno sa zbivanjima u samoj umjetnosti,
uslijed dramati¢nih stalnih inovacija oblika i stilova umjetnosti krajem devetnaestog i
pocetkom dvadesetog stolje¢a motiviranima oslobadanjem umjetnosti od zadaée prikazivanja
stvarnosti, istrazivanje se usredoto¢ilo upravo na imanentni razvoj stilova kroz vrijeme.
Pritom se ta metoda primjenjivala u pocetku na stariju umjetnost, kao u Wolfflinovim
povijesnim istrazivanjima renesanse i baroka, kada svijest o autonomiji umjetnosti nije jo$

postojala 1 kada je umjetnost bila duboko vezana uz strukture patronata i narucitelja.

Uvjerljivu kritiku ovakvih Hegelovom filozofijom povijesti inspiriranih metoda
povijesti umjetnosti nalazimo u Gombrichovim djelima. Postavljaju¢i umjetnicka djela u
povijesnoumjetnicki kontekst postajemo svjesni preuzimanja i mijenjanja tradicije i naucenog
te njihovog daljnjeg utjecaja na tijekove zbivanja u umjetnosti, a promjenu stila Gombrich
pripisuje dvjema povijesnim snagama: novim tehnoloskim spoznajama i dostignuc¢ima, te
elementu druStvenog rivaliteta 1 borbe =za prestizem. Stvaranje uzrocnih veza u
povijesnoumjetnickom istrazivanju mora pocivati na takvim konkretno utvrdenim
uvjetovanostima, a ne apriorno postavljenim konstrukcijama. Povijesni kontinuitet moze se
sagledavati samo u ciklusima vodenima istom svrhom, primjerice postizanjem iluzije, no i
tada sa svijeS¢u da istodobno postoje i stilovi koji odbacuju novine i koji se opet, nakon §to je
postignut stupanj savrSenstva u iluzionizmu, okre¢u drugim svrhama. Nasuprot tomu
poteskoca koja je optere¢ivala 1 dovodila u zabludu povijesnoumjetni¢ka razmatranja bio je
naknadni pogled unazad koji odredeni ishod razvoja vidi kao neizbjezan i jedini moguc;
takvu predodredenost susljednosti stilskog razvoja Gombrich naziva stilskim determinizmom.
Za svakog je umjetnika, unato¢ neminovnim ogranic¢enjima izbora odredenim povijesnim,

kulturnim i umjetnickim kontekstom, buducnost bila otvorena, a pravci razvoja nisu bili

190 Arnold Hauser, Filozofija povijesti umjetnosti (Zagreb: Matica hrvatska, 1963), 117; 128-129.
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zacrtani. Isto tako se spekulativnom konstrukcijom proglasava i stil kao simptom i izraz duha
vremena, uvjerenje o stilskom jedinstvu kulture odredenog perioda ili naroda.’® U sliénom
duhu pise 1 Grli¢ o nemoguénosti uklapanja umjetnosti u jedinstvenu liniju razvoja koja
podrazumijeva nasilje selekcije i o nesvodljivosti umjetnosti na druStvene i idejne
determinante svog vremena; umjetnost je istovremeno i povijesno uvjetovana i transcendira

svoje vrijeme.**

Materijalisti¢ki pristup polazi od istrazivanja Cinjeni¢nog stanja te iz konkretnih
podataka izvodi teorije 0 umjetnosti i kulturi. Prema ucenju povijesnog materijalizma nije
uopée nuzno da ekonomski i drustveni zivotni uvjeti jednostrano odreduju 'nadgradnju’, nego
je vazno shvatiti da kompleksna drustvena zbivanja postavljaju okvire i ogranicenja unutar
kojih se odvijaju duhovni procesi. No ipak se u dogmatskim marksistiCkim  pristupima
ovakva shema svela na kruti ekonomski redukcionizam i klasnu uvjetovanost umjetnickog
stvaralastva, ,,inzistiranje na tezi da cjelovita organizacija druStvenih snaga i drusStvenih
odnosa ima ulogu odredujuéeg ¢initelja proizvodnje umjetnosti. '® Zadrzava se dakle
deterministicko, nedijalekti¢ko shvac¢anje koje promatra nastanak i razvoj, odnosno odredenje
neke pojave kao rezultat neeg drugog, izvan te same pojave, $to ravna razvojem i usudom te
pojave. Uopcéeno, i idealisticki i materijalisticki determinizam vrste su esencijalizma,
devetnaestostoljetne metafizicke kategorije.m4 U drugoj polovici dvadesetog stolje¢a ovakva
se paradigma radikalno redefinira u studijima kulture i kritickim marksistickim
povijesnoumjetni¢kim istrazivanjima, ne u smislu odustajanja od svijesti o uvjetovanosti i
drustvenopovijesne kontekstualiziranosti, nego prema shvacanju kompleksne cjeline drustva
kao mreze medusobnih odnosa i povezanosti drustvenih i kulturnih praksi koje zdruzeno

djeluju, proizvode ucinak. 105

Na druk¢iji nacin Grli¢ kroz cijeli svoj opus dekonstruira deterministicku shemu, kako
je ve¢ isticano, pokazujuéi da se marksistiCka misao o umjetnosti ne moze svesti na ono §to
on naziva metafizickim materijalizmom, obrnutim idealizmom. Povijest se prema Marxovom

uéenju ne vidi kao Hegelova ,,apriorna u povijest ekstrapolirana dijalektika“*®, kako je u

101 Erpst Gombrich, ,,Style, U The Art of Art History: A Critical Anthology, 150-163.

192 Grli¢, Estetika 111, 268-273.

193 Griselda Pollock, ,,(Feministicka ) socijalna povijest umjetnosti?, u Umjetnicko djelo kao drustvena
Cinjenica, ur. Ljiljana Kole$nik (Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, 2005), 267.

1% David Summers, ,,'Form', Nineteenth-Century Metaphysics, and the Problem of Art Historical Description, u
The Art of Art History: A Critical Anthology, 127-142.

1% Kljucan doprinos promjeni paradigme predstavljaju Benjaminova, te kasnije Althusserova i Williamsova
djela.

1% v/jekoslav Mikecin, Umijetnost i povijesni svijet (Zagreb: Hrvatsko filozofsko drustvo, 1995), 40.
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osnovi shvaéena u dogmatskoj verziji marksizma, nego je dijalekticki misljena kao proizvod
ljudskog rada i stvaranja unutar drusStvenih uzusa, kao proces sa svim nepredvidljivim i
spontanim ishodima, u stalnoj teZnji prema humanizaciji i slobodi. Za Grli¢a, Stovise,

umjetnicko 1 samo stvara svijet.

4. GRLICEVA MISAO O UMJETNOSTI | POVIJESNOSTI

4.1. Umjetnost kao sredi$nja kategorija Zivota

Vezanost umjetnosti uz drustvo i njenu drustvenu ulogu Grli¢ promislja u smislu
trajne vezanosti umjetnosti uz ¢ovjeka, kao njegove najslobodnije i 'najvise ljudske' moéi, pa
je tako povijest umjetnosti ujedno i povijest covjeka. Osnovni ljudski odnos prema svijetu
podrazumijeva istovremeno i uvjetovanost tog odnosa povijesnom zbiljom, kao i ¢ovjekovo
stalno konstituiranje svog povijesnog svijeta, 'druge prirode’, svijeta kulture i civilizacije.
Umjetnicka stvaralacka aktivnost ima u tom smislu i posebnu ulogu jer utjelovljuje ono

najizvornije ljudsko, ono po ¢emu je Covjek tek covjek.

Mnogi tumaci isticu da Hegelova filozofija povijesti ponovno podvodi cjelokupnu
zbiljnost pod vladavinu pojma, sva je povijest supsumirana pod razotkrivanje i samorazvijanje
apsolutnog duha, pa se tako ne moze govoriti o dosljednom ,,otvaranju filozofije prema

povijesnosti®. " Tako se Grli¢ protivi jednostranom odredenju Hegelove filozofije kao

iskljugivo i jedino idealisticke misli,’®® i sam odbija vjerovanje u svevlast racionalnog,
znanosti i tehnologije, a posebice proglasavanje umjetnosti proslosé¢u. Naime, kako je poznato,
u Hegelovoj filozofiji povijesti umjetnosti ideal umjetnosti utjelovljen je u klasi¢noj formi,
¢ime se postulira da je sama esencija umjetnosti ostvarena u jednom trenutku povijesti, a sva
ostala zbilja umjetnosti samo je priblizavanje ili udaljavanje od tog ideala, prema kona¢nom
prevladavanju i same umjetnosti po njenom najvisem odredenju, kao drustveno relevantnog
oblika spoznaje i zivota. *® Dosljedno povijesno shvacanje umjetnosti, naprotiv,

podrazumijeva njenu trajnu vezanost i primjerenost svom povijesnom kontekstu, i u smislu

stalne mijene i nastajanja umjetnosti kao i u smislu povijesne hermeneutike djela. Grli¢ to

197 Ferry, Homo Aestheticus: The Invention of Taste in the Democratic Age, 147; Paul Guyer, , History of
Modern Aesthetics®, u The Oxford Handbook of Aesthetics, 40.

198 Grli¢, Estetika 111, 262; Danko Grli¢, Umjetnost i filozofija (Zagreb: Beograd: Naprijed-Nolit, 1988), 44.
1% Doduge, iz osnovnih premisa racionalisticke Hegelove filozofije to je naprosto nuzan i dosljedan zakljudak,
Cesto puta je isticao Grli¢. Takoder, uvijek je isticao ljepotu i dubinu Hegelove misli o umjetnickom.
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izrice formulacijom da je povijesni ‘ideal' umjetnosti uvijek suvremena produkcija, te
aktualno dozivljavanje i tumadenje umjetnickog,™° suvremenost je ta sada$nja, povijesna
istina umjetnosti, suprotno vjerovanju da je sama esencija Umjetnosti dana jednom u
povijesti.

Umjetnicka djela poti¢u uvijek nove moguénosti interpretacija, sukladno mijenama
drustvenog i kulturnog konteksta, unutar kojih se, naravno, konstitura i covjek. Riidiger
Bubner u svojoj analizi Kantovog estetskog iskustva ukazuje na to da je i sama struktura tog
iskustva kona¢na ,nezahvatljivost® umjetnickog ili estetskog fenomena i da upravo ta
okolnost poti¢e na stalno nova tumacenja i dozivljavanja, koja nikad ne dosizu do nekog
iscrpljenja niti sam taj dozivljaj ikad moZemo u potpunosti diskurzivno uobli¢iti.** No
pritom ni Bubner ne zaboravlja istaknuti da se estetsko iskustvo konstituira uvijek i na
konkretnoj povijesnoj pozadini bez koje ,bismo za ovo izvanredno iskustvo bili

nesposobni“**? i koja omogucuje promjenjivost tumacenja.

(Objektivisticke estetike,
primjerice, prema Grlicu mimoilaze ovakvu moguénost povijesnosti umjetnosti  svojim
utemeljenjem estetskog iskustva iskljucivo u djelu, a ne u subjektivnom dozivljaju, te teze
traganju za ljepotom fiksiranom u samom djelu koja ovdje mirno egzistira neovisno 0 samom

promatracu; ** dakle, u osnovi su nepovijesno orijentirane.)

No za Grli¢a umjetnost na ovakav nacin, u svojoj svjetotvornoj funkciji i poticanju
stalno novih iskustava, ne samo da nije proslost, nego stovise, u sebi nosi i trajno upuéivanje
na budu¢nost. Na kraju teksta Historija umjetnosti i umjetnost on je ukratko skicirao svoje
shvacanje povijesne i1 drustvene uloge umjetnosti, koje u drugim djelima detaljno objasnjava i
razraduje. Niti umjetnost svoju istinsku slobodu ostvaruje odijeljena u autonomnom carstvu
ljepote, Cime se zapravo samo prikriva realnost drustvenih borbi, niti naravno podvrgnuta
heteronomnim zadacama u smislu izravnog druStvenog angazmana, politickih i ideoloskih
funkcija, nego se radi o umjetnickom revolucioniranju i preobrazbi svega $to jest samom
autonomnom, neutilitarnom umjetnosc¢u. Istinska umjetnost u svim je tim okolnostima naime

stalna negacija postoje¢eg, vezana uz ono najdublje ljudsko, uvijek upuéena na stvaranje

19 Grli¢, Umijetnost i filozofija, 45-46.

' Bubner, Estetsko iskustvo, 50-53.

Y2 sto, 131.

13 Okolnost da se umjetnicka djela interpretiraju i uvijek iznova otkrivaju iz sadasnje povijesne situacije
utjecala je i na Sirenje predmetnog podrucja povijesti umjetnosti pocetkom dvadesetog stoljeca. Budu¢i da se
povijest umjetnosti i njene metodologije najéesce krecu usporedo s aktualnom umjetni¢kom produkcijom svog
doba, uslijed dramati¢nih promjena u umjetnosti proslog stoljeca otkrivaju se i zapostavljeni stilovi proslosti
koji sada 'odgovaraju’ duhovnim stremljenjima vremena (Bialostocki, Povijest umjetnosti i humanisticke
znanosti, 23-25).

14 Grli¢, Umijetnost i filozofija, 50.
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uvjeta za jedan humaniji svijet, svijet samoodredenja i slobodnog samoostvarenja ¢ovjeka u
svim njegovim kapacitetima. No ovakve misli nisu upucene na sociologiziranje i drustveno

podjarmljivanje umjetnosti, kako ¢e daljnja razrada i pokazati.

Nikad ne odbacuju¢i zasluge tradicionalne discipline estetike, iznova valorizirajuci
ono najvrednije u njoj i ne zaboravljajuéi znacaj estetickih rasprava za shvacanje covjeka u
cjelovitosti njegovih moguénosti, posebice u njegovoj stvaralackoj dimenziji, Grli¢ utvrduje
da suvremene okolnosti nase zbilje ne omogucuju viSe shvacanje umjetnosti unutar jedne
kontemplativne discipline i da je uloga umjetnosti u konstituiranju svijeta zapravo presudna.
Stanje svijeta dokinulo je potrebu za estetiCkim pristupom, trazi se moguénost ozbiljenja

umjetnosti kao umjetnickog, slobodnog Zivota.

Svoju misao o umjetni¢kom i njegovoj presudnoj ulozi Grli¢ oblikuje, izmedu ostalog,
u dijalogu sa Schillerovim konceptom esteti¢ke sfere kao igre i Nietzscheovom filozofijom,
te na koncu s Marxovim zahtjevom za 'umjetni¢kim zivotom'. Prema Schilleru, u estetickoj
je slobodi igre izmirena podvojenost ljudske prirode, pasivne osjetilnosti s jedne strane i
nagona za formom, za zakonito$¢u S druge strane. Takvom se interpretacijom Schiller
nadovezuje, ali i mijenja Kantov koncept igre, shva¢en u dvostrukom smislu, kao temeljne
strukture estetskog iskustva, naime igre maste i razuma, a u $irem antropoloskom smislu igra
se shvaca kao bezinteresna ispunjujuca stvaralacka aktivnost nasuprot korisnom, ali
neugodnom radu.*® Nagon za igrom je za Schillera najhumaniji oblik ljudskog djelovanja, a
potpunu slobodu Covjek postize tek kad se igra, osloboden osjetilnosti potreba i koristi, te

imperativa nametnutih zakona.

No iako Schiller isti¢e da se realizacija nagona za igrom odvija u recepciji ljepote i
stvaralaStvu umjetnosti, dakle prije svega vezano uz autonomnu esteticku sferu, ipak se taj
koncept, ve¢ i prema nekim drugim Schillerovim tezama te prema mnogim tumacima**® moze
prosiriti 1 na drustvenu dimenziju, a sloboda esteticke igre moze se misliti kao model uspjelog
drustva. U njemu bi, kao i u igri, ¢ovjek spontano sam stvarao i slijedio zakone Kkoji

117

odgovaraju zakonima pravedne uredenosti i uma. Ovakvo drustvo sluzi kao model, kao

regulativna ideja kojoj se teZi, pa iako mozda i neostvariva, ipak se tek u stalnoj teznji za

5 Grli¢, Estetika 111, 43.

18 Grli¢, Estetika 111, 50-52; Misko Suvakovi¢, Diskurzivna analiza 143; Gilbert - Kun, Istorija estetike, 301-
306.

17 Grli¢ ovdje slijedi interpretaciju Benna von Wiesea iz njegove knjige o Schilleru, izdane 1963. (Grli¢,
Estetika 111, 51).
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njom .sastoji moguénost ljudske slobode. **® Upravo potpunost i sloboda &ovjeka u

umjetnickom djelovanju pruza pretpostavku za teznju prema ostvarenju zivota koji bi bio

voden istim principima.

Nadalje, za pokuSaj odredivanja GrliCeve misli o umjetnickom od presudnog je
znacaja njegova interpretacija Nietzscheove filozofije. Nietzscheu je ,,vjeCno ponovno

19 . . o 120 v
“**7 egzistencijalna struktura svega postojec¢eg. ~ To je ona stara kruzna

vracanje jednakog
struktura vremena, ali Grli¢ je ne interpretira kao anakronu misao, nego istice njezin znacaj za
shvacanje umjetnosti, prije svega kao ,,misao o vjeCcnom vracanju umjetnickog tj. ljudskog u
Govjeku“. ' lako takvim konceptom Nietzsche odbacuje Hegelov model svrhovitog i
progresivnog razvoja, prema Grlicevom tumacenju to ne znaci zagovor bijega iz zbilje u
transcendenciju, niti pristajanje na postojeée, nego osmisljava novu poziciju covjeka u

suvremenom svijetu. 12

U Nietzscheovoj filozofiji ona je zagonetna, na koncu neobjasnjiva,
struktura svega Sto egzistira, koja se mora 'izdrzati', te upucuje na ovostranost i napustanje
metafizickog horizonta, ¢ovjekovo oslobadanje od transcendentnih i nametnutih vrijednosti i
ideja, tradicionalnih moralnih imperativa, boga koji nam ,sada vise nije potreban‘. 123
Takoder, u jednom odredenom smislu misao o vje¢nom vracanju je okrenuta i buduénosti;

. . . 124
naime, ona je prevladavanje ,,duha osvete*

prema kojem se sav smisao sadasnjosti
odreduje mrznjom prema proSlos¢u, pa se tako stalno ostaje zarobljenim; naspram tomu,
otvara se sad horizont buduc¢nosti kao svijet radosne potvrde Zivota. No, na koncu Grli¢ ipak
zakljuuje da ovakva koncepcija vremena ne odgovara dimenziji zbiljske povijesti, ako se
razumije kao ponavljanje konkretnog povijesnog tijeka svih zbivanja.'?®> Unato& svoj njenoj
opravdanosti kao nuznog temelja Nietzscheovog radikalnog ruSenja starih vrijednosti i
osmisljavanja nove, oslobadaju¢e koncepcije Covjeka i svijeta, ona mu zapravo, prema Grlicu,
onemogucuje otvoren koncept povijesti, uvid u ,neprekidnu mijenu, razvoj, proturje¢nu

borbu i procesualnost, stvaranje novih nepoznatih veli¢ina i pokreta*, '

No vjecno vraéanje u Grlicevom C¢itanju Nietzschea zadobiva svoju puni smisao u

dimenziji umjetni¢kog. Ta se sredi$nja kategorija Nietzscheovog ucenja sada vidi kao nevina i

18 Grli¢, Estetika 111, 51.

119 prema Damiru Barbariéu, ,Friedrich Nietzsche®“, u Suvremena filozofija I, 367.

120 Danko Grli¢, Friedrich Nietzsche (Zagreb: Sveucilisna naklada Liber, 1981), 90.

121 |sto: 32.

122 |sto: 87.

123 Vrijedno pomoéu Nietzschea dolazi iz nas*, razgovor s Dankom Grliéem, u Umjetnost i filozofija 393.
124 1sto, 395-396.

125 Grli¢, Friedrich Nietzsche, 145.

128 |sto: 93.
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neposredna igra djeteta 1 umjetnika, tek se u vjecnoj igri razotkriva sveukupna ontoloska
struktura kozmosa. ¥’ U umjetnosti kao igri taj se bitak svijeta uvijek iznova realizira,
Stovise, Zivot se opravdava, potvrduje i tek omoguéuje umjetnoséu, % a pojmovna istina ne
dopire do takvih uvida. Igra je ona djelatnost po kojoj ¢ovjek tek postaje covjekom. Vodena je
druk¢ijom vremenito$éu od realnog, svakodnevnog toka vremena koje se stalno razvija prema
nekom cilju, ali pritom nije transcendentna sfera u nekom metafizickom smislu, nego u
smislu iznimnog vremena, iznimnog Zzivota umjetnika, nasuprot tegobnosti i otudenosti rada
odredenog vanjskim svrhama, brigom za svakodnevni zivot. U tom smislu su igru tumacili i
brojni drugi teoretiGari, ali Nietzsche joj daje ,,univerzalni kozmicki smisao“.'?® Igra ima
smisao u sebi samoj, jedinstvo je slobode i nuznosti koje se moze iskus$ati primjerice u samom

stvaralaCkom procesu i predstavlja iskustvo same strukture svijeta.

Svojim tumacenjem Nietzscheovog vje¢nog vracanja jednakog, igre kao bitka svijeta,
a umjetnosti kao igre, Grli¢ uspostavlja relaciju prema Marxovoj filozofiji. Koliko god te
dvije filozofije bile razli¢ite, povezuje ih emancipatorski zahtjev za oslobadanjem covjeka u
svim njegovim moguénostima, mimo sluzenja transcendentnim imperativima i druStvenim
autoritetima, kritika metafizike. Grli¢ uspostavlja i konkretniju poveznicu, u shvacanju
stvaralastva i umjetnosti kao kljuénih kategorija svijeta i zivota. Marx postavlja zahtjev za
proizvodnjom, ljudskim stvaralastvom, koje bi trebalo ,,poprimiti umjetnicki karakter,
karakter igre, **° dakle, kao i Nietzsche, progiruje uski obzor estetitkog i spoznajnog
shvacanja igre i umjetnosti tako da se te kategorije sad primjenuju na ljudski rad i stvaralastvo,
tim temeljnim nadinom postojanja ovjeka i povijesnog svijeta. ' To je istinsko proZzimanje
umjetnosti i zivota. Grli¢c vje¢no ponovno vraéanje jednakog tumaci kao vje¢no vracanje
umjetnickog tj. ljudskog, §to se u uzem smislu moze shvatiti i kao mogucnost uvijek novih
dozivljavanja i dodirnutosti umjetno$cu, kao i uvijek novih zacinjanja stvaralackih svjetova,
umjetnickih djela. Ali Grli¢ smjera i puno dublje i radikalnije: u dijalogu s Marxom otvara se
misao o otpocinjanju umjetni¢kog zivljenja, umjesto da svijet, ljudski zivot i umjetnost ostaju
odijeljeni, da umjetnost predstavlja tek vanjsku dekoraciju ogoljelog i otudenog, na
mukotrpan najamni rad i prezivljavanje svedenog zivota. Struktura svijeta iznadena u igri
omogucuje 1 ovakvo razmisljanje o umjetnic¢koj igri u ljudskom zivotu. To je umjetnicka

ontologija, a ne ontologija umjetnosti, sazima Ozren Zunec Grli¢evu misao u zborniku

127 1sto: 124.

128 Isto: 122; Grli¢, Umjetnost i filozofija, 35.
12% Grli¢, Friedrich Nietzsche, 143.

130 |sto: 145

131 |sto: 145
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Umjetnost i1 revolucija. Neslobodan, nekreativan zivot, podreden vladavini opceg i
porobljujuéeg treba osloboditi prozimanjem umjetnickim. Najslobodniji i najljudskiji nacin
izrazavanja Covjeka je igra, a umjetnost je igra. Jedini spas za ovaj svijet je zaCinjanje
umjetnickog odnosa prema tom svijetu. >3 Umjetnost navjeséuje, a ujedno i realizira sad i
ovdje, ono jo§ nepostojece, mogucnost slobodnog, umjetni¢kog, igralackog odnosa prema
svijetu uopce. ,,U igri ono §to je buduce, §to je perspektiva, to istodobno i jest, u igru se kao u

slobodnu svrhu zivota dospijeva samo igrajuci se, sredstva se ne mogu odijeliti od cilja.“133

Umjetnost je tako revolucionarna po sebi, ne po svom sadrzaju ili ideologiji, niti je
rije¢ 0 instrumentalizaciji unutar neke politicke, konkretne revolucije. Promjena svijesti i
emancipacija pronalaze svoj obrazac u nesputanoj, samoj po sebi kritickoj, stalno tragajucoj
igri umjetnosti. Naravno, ne radi se s druge strane niti o odijeljivanju umjetnosti u
privilegiranu esteticku sferu igre, nego naprotiv, o dubokoj vezanosti umjetnosti i istinski
ljudskog zivota. Umjetnost je intimno, a istovremeno revolucionarno iskustvo. Imanentnu
revolucionarnost umjetnosti (i pritom se misli na svu umjetnost, a ne samo na
dvadesetostoljetne radikalne umjetni¢ke prakse) Grli¢ vidi kao jednu od njezinih sredi$njih
odredenja: kao negaciju, nadilaZzenje i pobunu protiv postojeceg, ve¢ samim umjetnickim
oblikovanjem zbilje, suprotstavljanjem svakodnevnom tijeku zivota, izviranjem iz zbilje, a
istovremeno stalnim stvaralackim preobrazavanjem te zbilje. JoS$ i viSe, istinska umjetnost je
uvijek ujedno i manifestacija onog jo$ nepostojeceg, buduéeg, utopijskog, ali tek kao Zivotna,

konkretna ,,strast za realno drugacijim, novim, sutra§njim*. 134

4.2.  Sonustranu estetike: za umjetnost

Svojim djelom Grli¢ upuéuje na potrebu za pristupom umjetnosti iz cjeline jedne
misli o Covjeku i svijetu, s onu stranu estetickog misljenja i mimo svih disciplinarnih pristupa,
koji podrazumijevaju kontemplativni spoznajni, objasnjavalacki ili esencijalisticki 0dnos
prema predmetu svog proucavanja, dakle metafizicku suprotstavljenost subjekta i objekta
proucavanja. Umjetnost se viSe ne moze samo misliti i proucavati unutar jedne parcijalne i
jasno odijeljene filozofijske discipline ili znanstvenog istrazivanja. | nisu do potrebe za

ovakvim obratom dovele samo unutra$nje zakonitosti razvoja jedne discipline koja nakon

2 Isto: 145

'3 Grli¢, Estetika 111, 78.

134 Grli¢, Umijetnost i filozofija, 191. U posljednjem dijelu Estetike Grli¢ pojasnjava da i ,Marxova dimenzija
povijesnosti nije odredena onim $to je bilo ili onim $to jeste, ve¢ onim $to jo$ nije a postoje pretpostavke i
povijesne moguénosti da bude.* (Grli¢, Estetika 1V, 319).
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Hegela postaje  iscrpljena, a esteticki kriterij neprimjeren modernim i suvremenim
fenomenima umjetnickog; radi se o cjelokupnom stanju svijeta, 0 moguénosti ,,opstanka ovog
ljudskog svijeta kao ljudskog“**® koje motivira takvo radikalno propitivanje tradicionalnog

estetickog pristupa umjetnosti.

U tom smislu  Grli¢ promislja i povijesnost umjetnosti, iz konkretne povijesne
drustvene i kulturne situacije, zapravo aktualne i danas. Povijesna dimenzija izrasta na
Marxovom tragu 1 u dijalogu s interpretacijom Nietzscheove filozofije iz misli o buduc¢em,

misli o umjetnosti kao bitku svijeta odnosno kao ,,vje¢nom vracanju izgubljenoj ¢ovje¢nosti

136 137

covjeka“; upravo umjetnost omogucuje i zacinje istinski ljudski svijet. Smisao
umjetnosti u njenoj trajnoj pobunjenosti, a istovremeno stvaranju ljudskog svijeta, u
paradigmati¢nosti za 'umjetni¢ko Zivljenje' i u nuznosti slobode ostvaren zivot, premasuje
okvire u kojima ju je promisljala tradicionalna estetika. Misao koja proizlazi iz aktualne
povijesne situacije je tzv. transesteticka misao koja pretpostavlja osmisljavanje ovog svijeta iz
sadasnje situacije, a S usmjerenjem prema buduc¢em i humanijem Zivotu i stalnim trudom za
ostvarivanjem tih principa sada i ovdje.

Lev Kreft u svom tekstu o Grli¢evoj misli o umjetnosti 1 ,,marksizmu neostvarene
« 138

utopije usporeduje s ovim transestetickim pothvatom drugu misao o prevladavanju
dosadasnjih okvira promisljanja umjetnosti, naime poznatu Dantovu misao o kraju estetike i
povijesti umjetnosti kao pri¢e o umjetnosti.**® Uopéeno, Danto povijest zapadne likovne
umjetnosti vidi podijeljenu na tri razdoblja, pri ¢emu je prvo razdoblje obuhvacalo dugotrajnu
povijest od anticke Grcke do pocetka dvadesetog stolje¢a, a unutarnji razvoj umjetnosti
pocivao je na realistickom idealu vjernosti stvarnosti. Umjetnicka tehnika se razvijala u svrhu
postizanja mimeti¢ke slike stvarnosti. Teorija koja je pratila tu umjetnost bila je diskretnija,
ali je svejedeno morala postojati, kao prepoznavanje vizualnih konvencija figurativne
umjetnosti kojima se ona sve savr$enije priblizavala vjernom prikazu stvarnosti, kao svijest o
fikcionalnosti, o simbolickom prikazu stvarnosti, te kao poznavanje konteksta kulture i

povijesti umjetnosti unutar kojih je ta umjetnost nastajala.

135 Grli¢, Estetika 1V , 236.

13 1sto, 19.

87 Ozren Zunec, ,,Revolucija i igra“, u Umjetnost i revolucija, 53.

138 | ev Kreft, ,.Estetika i marksizam®, u Za umjetnost, 45.

139 Arthur C. Danto, ,, The End of Art*, u A.C.Danto, The Philosophical Disenfranchisement of Art (New York:
Columbia University Press, 1986); ,,Narratives of the End of Art“, u Encounters & Reflections: Art in the
Historical Present (Berkeley: Los Angeles: London: University of California Press, 1997); Preobrazaj
svakidasnjeg: filozofija umjetnosti (Zagreb: Kruzak, 1997).
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Otkad su krajem devetnaestog i pocetkom dvadesetog stoljeca predstavljanje
stvarnosti preuzeli fotografija i film, umjetnost se okrenula svojim izrazajnim moguénostima i
pocela oblikovati u dotad neslu¢enim oblicima i umjetnickim praksama 1 Sa sve jasnijom
potrebom za tumacenjem kao pratnjom, dok se na kraju i sama nije pretvorila u filozofiju.
Ugrubo, od pocetka dvadesetog stoljeca noSena je kriterijem noviteta, stalno nove
originalnosti i stalnim samopropitivanjem vlastitih granica i smisla, dosavsi na koncu do
samospoznaje — §to umjetnost uopce jest. Prema Dantou, primjerice Warholove Brillo kutije,
vizualno se ne razlikuju¢i od svojih 'materijalnih analogona’, iznose na vidjelo ono §to
konstituira umjetnost: tumacenje, konceptualni 'visak', svjesnu umjetni¢ku namjeru, relacijsko

« 140

svojstvo — semanticki odnos prema zbilji koji postavlja djelo na ,,drugu onolosku razinu®,

uvjetovanost drustvenim, kulturnim i povijesnoumjetnickim kontekstom, itd.

Tada nastupa njeno posthistorijsko razdoblje, pluralizam medusobno supostojecih,
nepovezanih, raznorodnih dogadanja i nema novih Kriterija progresivnog razvoja, a umjetnici
su oslobodeni ,,0d stalnog traganja za biti umjetnosti. ** Kraj umjetnosti se misli kao kraj
jednog narativa. Zivimo u svijetu pluralizma i relativizma koji je posljedica ovog prethodnog
modernistickog razdoblja umjetnosti, kad umjetnost moze biti bilo Sto; vrijeme neprestane
igre s vlastitim samoodredenjem. Umjetnost je ostvarila svoju veliku i vaznu svrhu u
suvremenoj kulturi, oslobodila se transformiravsi se u svoj vlastiti predmet, dostigavsi time
stupanj samosvijesti. Prevladana je filozofija povijesti umjetnosti kao povijesti napretka
vodena nekom srediSnjom zakonito$¢u, a umjetnost nam pokazala otvorenost i slobodu,

. . . . 142
izmedu ostalog 1 kao paradigmu za suvremenu filozofiju.

No unato¢ zajednickom stavu o oslobodenju umjetnosti od vladavine pojma, Kreft

istice i temeljnu razli¢itost Grlicevog i Dantovog promisljanja: Danto je filozof

10 vanda Bozigevi¢, ,,Filozofija umjetnosti Arthura Dantoa®, u Arthur C. Danto: Preobrazaj svakidasnjeg:
filozofija umjetnosti, 310.

%1 Danto, , Narratives of the End of Art“, u Encounters & Reflections: Art in the Historical Present, 344.

2 Danto, ,,Art, Evolution and the Consciousness of History*, u The Philosophical Disenfranchisement of Art,
209-210. Neovisno o Dantovoj filozofiji i gotovo istovremeno, polovicom osamdesetih, i Hans Belting,
njemacki povjesni¢ar umjetnosti, dolazi do sli¢nih zakljuaka o izmicanju suvremene umjetnicke produkcije
diskurzivnim okvirima (Belting, Kraj povijesti umjetnosti?). Umjetnost je esteticka konstrukcija osamnaestog
stoljeca, ,,ideja iz doba prosvjetiteljstva®, i priznavana joj je univerzalna vrijednost, kao i ljudskim pravima,
obvezuju¢ima za sve. Ali to se, prema Beltingu, odnosilo samo na onu umjetnost koja je usla u pripovjedni
obrazac povijesti umjetnosti. Doba povijesti umjetnosti oznacava razdoblje u kojem se o povijesti umjetnickog
stvaranja pocelo misliti kao o zatvorenoj slici, narativu, vodenom odredenim zakonitostima, a pritom rad
selekcije konstituira tu 'veliku pricu' umjetnosti. Belting se usredotocuje na kraj devetnaestog i dvadeseto
stoljece, te na 'unutarnju’ povijest stila kao obrasca pisanja povijesti umjetnosti. Ona se izlagala u muzejima,
usko povezanima s tim povijesnoumjetni¢kim narativom i ujedno mjestima konstrukcije nacionalnih ideniteta.
Beltingova teorija spada u teorije koje umjetnost promatraju unutar kulturnog konteksta, prouc¢avajuéi ideologiju
povijesti umjetnosti; rusi mit autonomije umjetnosti i povijesti umjetnosti i naelno je pesimisti¢nije orijentirana
nego Dantova teorija.
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postmodernistickog pluralizma, *** lienog pridavanja umjetnosti  presudne uloge u
omogucavanju i postajanju istinski ljudskog svijeta ili slicnih koncepcija, koje se uvrijezeno

smatraju misljenjem humanisti¢kog moderniteta.

Nedostatnost estetike kao povijesne filozofijske discipline, kao i svih drugih
disciplinarnih pristupa umjetnosti, Grli¢ utemeljuje oslonom na Marxovu interpretaciju
prevladavanja metafizicke relacije subjekta i objekta. U tom je spoznajnom pristupu, kako je
ve¢ spomenuto, umjetnost izdvojena kao predmet poimanja, klasificiranja, esencijalistickog
traganja za biti, uklapanja u tradiciju, odijeljena od Zivota, a umjesto sagledavanja umjetnosti
kao svjetotvorne prakse. Posljedica je to parcijaliteta moderne svijesti koji se odrazava u

disciplinarnoj podijeli znanosti, ***

pri ¢emu tradicionalna estetika ne vidi umjetnost iz
cjelovite humanisticke koncepcije Covjeka i svijeta, a jo§ manje kao srediSnju kategoriju

ljudskog svijeta.

S druge strane, Grli¢ uporno isti¢e povijesni znacaj estetike, izmedu ostalog, za
oslobodenje umjetnosti od heteronomnih joj zadaca i 'nametnika', poticajno bogatstvo misli i
dubokih relevantnih promisljanja umjetnosti, te njenu ulogu u stvaranju svijesti o totalitetu
ljudskih mo¢i i afrmaciju osjetilnog, uz koje ide i propitivanje metafizickog horizonta; dakle,
radi se o prevladavanju jednog obrasca promis$ljanja lijepog i umjetnosti, ali nikako ne o
negaciji. No ipak, i kad je zauzimala agnostiCku poziciju i zazirala od normiranja i
postuliranja ideala umjetnosti, estetika se uvijek odnosila prema umjetnosti kao prema ne¢em
proslom i danom, '* uklapaju¢i je u veé postojeéu tradiciju, dakle promisljajuéi je mimo
povijesne dimenzije u smislu kako to Grli¢ promislja: sa svijeS¢u o neprestanoj igri
umjetnosti, prisutnosti 1 prosle umjetnosti u naSim zivotima, o ,temeljnoj otvorenosti i
nedovrienosti svakog proslog, sadasnjeg i buduceg djela®,**® otvorenom povijesnom putu
umjetnickog, a ujedno, kako je ve¢ isticano, njenom upucivanju na buduce. Tu nema fiksnog
znaenja umjetnickih djela, niti smo stigli do konca da bismo mogli mirno iznalaziti bit
umjetnosti. Iz svega ovog proizlazi da je estetika uvijek morala biti nadredena umjetnosti, jer
jedino joj je tako mogla propisivati kriterije ili joj dodjeljivati odredeno mjesto u povijesnom
razvoju. U istom duhu misli i svaka apriorna kritika avangardne, modernisti¢ke (i suvremene)

umjetnosti, pozivajuci se na ideale proslosti, a to ne predstavlja povijesno misljenje.

143 Kreft, ,.Estetika i marksizam*, u Za umjetnost, 47-48.
144 Grli¢, Estetika IV, 238.

145 |sto, 368

146 1sto, 365
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Ipak, unutar autenti¢nog marksisti¢kog horizonta ovakvoj se estetici kao suptilnoj vrsti
ideologije’’ ne moze suprotstaviti niti sociologija umjetnosti, koja bi u materijalistidkim
pocelima trazila odredenje umjetnosti: time se naime opet zadrzava metafizicki odnos,
esencijalisticko svodenje predmeta istrazivanja na temeljne principe, duh ili pak drustvenu
osnovu, ovisno govorimo li o idealizmu ili materijalizmu. *** Dihotomija ovih dvaju

149 ka0 nagina

suprotstavljenih svjetonazora razrjeSava se Marxovoj filozofiji prakse i rada
egzistencije Covjeka, sintezom materijalne i duhovne proizvodnje, praktickim djelovanjem
kao ozbiljenjem filozofije i prevladavanjem podjele rada, antagonizama klasno podijeljenog
drustva. Humanisticki marksizam nije svodiv na tzv. 'metafizicki materijalizam' niti
predstavlja samo obrnuti hegelijanizam. Tako se omogucuje izgubljena perspektiva pogleda iz
zbiljskog povijesnog osmisljavanja covjekove slobode. Grli¢ proSiruje i1 razraduje smisao
Marxovog zahtjeva o nuZnosti otpocinjanja umjetni¢kog Zivota misle¢i iz egzistencijalne
dimenzije promisljanja umjetni¢kog: okviri metafizi¢nosti, esencijalistickih odredivanja i
determinacija ukidaju se mislju koja izvire iz shva¢anja umjetnosti kao bitka Zivota. Svijest 0
revolucionarnoj snazi umjetnosti same po sebi i o umjetnickom revolucioniranju postojeceg,
konstituiranju ljudskog Zivota i svijeta nadilazi okvire tradicionalnih stru¢nih disciplina i
predstavlja epohalni novi uvid, jednu otvorenu i nezavrSenu transmetafizi¢ku filozofiju,**
poteklu iz povijesnih okolnosti i potrebe za obratom. Na taj je nacin umjetnost uvijek vezana

151

uz ono druStveno i upravo u tome pociva njena povijesnost, - a uspjeli 'kraj' umjetnosti

misliv je jedino kao ozbiljenje u drustvu ostvarenja slobode svakog covjeka. Istovremeno,

“132 54 same zbilje u smislu omogucéavanja istinski

umjetnost je ,,zbiljskija slika povijesnog
ljudskog zivota, kao i trajnog upucivanja na buduce, u ¢emu se tek ostvaruje sloboda naseg

djelovanja i sada.

Y sto, 367

% Isto, 273-274.

149 Napokon teorija ne moZe ostati Sista spoznaja jer se ve¢ u aktu spoznavanja i mijenja objekt spoznaje . U
samoj spoznaji se ujedno i prakti¢no spram njega odnosimo.* (Grli¢: Estetika IV: 144). Isto tako: svodenje na
'ono drugo' je, kako znamo, u materijalistickim teorijama postavljanje ovisnosti duhovnog Zivota o druStvenim
determinantama. No duh je ,,dostignuée, nastanak i rad* (Nadezda Cacinovi¢, Parvulla Aesthetica (Zagreb:
Antibarbarus, 2004), 71). Ve¢ je misljenje neko Cinjenje (parafraza Adornovog citata, u nav. dj., 71).

%0 ino Veljak, ,,Aspekti Grli¢eve kritike dogmatizma®, u Umjetnost i revolucija, 84, 92.

31 Grli¢, Umijetnost i filozofija, 57.

12 Grli¢, Estetika 111, 273
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5. ZAKLJUCAK

Opseg pojma umjetnosti i shvacanje onog S§to se tek u osamnaestom stolje¢u
oblikovalo u pojam lijepih umjetnosti stvarao se u dugom vremenskom periodu, od petog
stoljeca prije nase ere, kako to pokazuju vazne studije Paula Oskara Kristellera i Wiadystawa
Tatarkiewicza. Prvotno je umjetnost bila shvacana kao umijeée, zanat, proizvodenje po
pravilima, tek posredno vezano uz ideju lijepoga i kao nesto $to je potrebno i moguce nauciti,
dakle redom osobine koje se od renesanse naovamo, a posebice od osamnaestog stoljeca, vise
ne vezuju uz ovaj pojam. Od kasne antike smjesta se u slobodna i mehanic¢ka umijeca, da bi se
tek u renesansi primjerice slikari poceli legitimirati pozivanjem na znanstvenost svoje
djelatnosti, te isticanjem nadahnuca. Nakon takozvanog 'prijelaznog perioda', otprilike
izmedu 1500. 1 1750, u kojem stara koncepcija umijeca postupno nestaje, rada se novi pojam
umjetnosti kao proizvodenja lijepog, svedenih u Batteuxovoj raspravi na pet umjetnosti,
slikarstvo, kiparstvo, glazbu, pjesnistvo i ples, te jo§S dvije dodatne, arhitekturu i

govornistvo.™?

Nakon Descartesovog obrata subjektivnosti i Covjeku kao subjektu misljenja stvoreno
je tlo za pojavu i filozofskih rasprava o mogucénosti estetickog dozivljavanja, receptivnoj moci
i ukusu. Povijesna dimenzija oblikuje se tek kasnije, od osamnaestog stoljeca, ali njezina se
'pretpovijest’ moze pratiti uzevsi u obzir jacanje svijesti o individualnom, postupno i
dugotrajno slabljenje normativnih uzusa, pomak prema subjektivizaciji stvaralastva u smislu
preporuka o oduhovljenom oponaSanju prirode, umjesto pukog odslikavanja, §to predstavlja
vaznu sponu prema kasnijem formiranju svijesti o izrazajnim mogucnostima 1 individualnom
stilu umjetnika. Jo§ u sedamnaestostoljetnim klasicistickim poetikama dovodi se u pitanje
dotad vladaju¢a norma klasi¢nih uzora (koja predstavlja objektivnost ljepote po sebi, izvan
nas), a umjesto nje postavlja se univerzalnost razumskih pravila (razum kao 'najmanje
subjektivna’ medu subjektivnim moéima). U tome je moguce vidjeti nastanak umjetnicke
kritike u smislu racionalnog prosudivanja primjerenosti ili neprimjerenosti umjetnickih djela

postavljenim pravilima.

Zaceci povijesne svijesti oblikovani su u osamnaestostoljetnim estetikama osjecaja u

kojima se kona¢no afirmira koncept subjektivnog ukusa, sloboda vlastitog odlucivanja u

153 Tatarkjevi¢, Istorija Sest pojmova, 20-30.
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pitanjima ukusa, pa je tako ,naden subjekt osjecanja“*>* i u horizont promisljanja uvedena

tema jedne osjetilno-osjecajne komponente nasuprot isklju¢ive vladavine razuma. No tako
misljen ukus jo$ uvijek je nepovijesna kategorija, sve dok se nije pojavila svijest o tome da se
'urodenost' ukusa realizira 1 aktualizira u konkretnim povijesnim i1 druStvenim okolnostima,
kako je to primjerice objasnjeno u djelu opata DuBosa poc¢etkom osamnaestog stoljeca. Time
je anticipirana svijest o povijesnoj uvjetovanosti nacionalnih stilova, kasnije razvijena u

Winckelmannovim i Herderovim djelima.

Presudno je znaCenje Baumgartenovog utemeljivanja estetike kao filozofijske
discipline. Nastajanje tog prvog novovjekovnog sistema estetike omoguceno je unutar
Leibniz-Wolffove filozofije u kojoj je osjetilna spoznaja niza unutar hijerarhije spoznajnih
mo¢i, ali postaje predmetom filozofskog promisljanja budu¢i da se sad spoznajne moci
promatraju u okviru zakona kontinuiteta, razlike po stupnju. Baumgarten donekle prevladava
hijerarhijsku shemu postavljanjem osjetilne i razumske spoznaje u odnos analogije. Predmet
filozofskog interesa suzeno je podrucje osjetilne spoznaje — njeno savrsenstvo ili umjetnicko
dozivljavanje i stvaranje, podrucje specifi¢ne i nesvodljive esteticke logike. Umjetnost je
dakle poseban oblik spoznavanja, a ujedno je i predmet nezavisne znanosti jer je sad i u
novovjekovnoj racionalistickoj misli otvoren prostor za sagledavanje i tumacenje umjetnosti.
Rije¢ je i o anticipaciji autonomije umjetnosti, izvedene kasnije u Kantovoj kritici. Gotovo
istovremeno Winckelmann pise i1 prvu povijest umjetnosti, anticipiraju¢i osnovni metodoloski
model tradicionalne povijesti umjetnosti, kasnije razvijen u Hegelovoj filozofiji povijesti
umjetnosti: promatranje umjetnickih djela u razvojnoj susljednosti i druStvenoj i kulturnoj
uvjetovanosti. Pritom je ipak zadrzan pojam vanvremenskog umjetni¢kog ideala, aspekt
normativnosti, kojeg prevladava Herderova povijesna filozofija dosljedno vezujuéi umjetnost
uz povijesni i drustveni, nacionalni kontekst. Tako se konstituira nenormativno poimanje stila
kao izraza ili simptoma svoje epohe. Pothvati poput Winckelmannovog ne bi bili moguci bez
ve¢ izgradenog estetiCkog stava 1 koncepta umjetnosti, koje su pripremila esteticka
razmatranja sedamnaestog i osamnaestog stolje¢a. Grli¢ sazima misao o epohi estetike: sva su
ta razliCita razmatranja simptom moderne epohe i izmijenjene koncepcije covjeka. Ukus
pretpostavlja slobodno, kriticko i individualno promisljanje i osjecanje lijepog, koncepciju
estetickog subjekta. Afirmira se osjetilnost i cjelovitost ljudskih moci, priprema se teren za
bujanje povijesne svijesti anticipirano shva¢anjem o relativnosti i uvjetovanosti ukusa, te za

shvacanje stvaralastva kao izraza nasuprot klasi¢cnim koncepcijama odraZavanja objektivne

%% Grli¢, Estetika 11, 254.
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zbilje ili normi stvaranja. No ono povijesno i promjenjivo, prema Grli¢u, naslucuje se ne
samo u teorijama ukusa, nego ve¢ i u konstituiranju estetike kao discipline upucene na ono

individualno.*®

U odredenom smislu Kant dovrSava Baumgartenovo osamostaljenje esteticke
dimenzije, napustivsi spoznajne okvire te misli i moguénost uspostave estetike kao znanosti.
Za tradicionalnu disciplinu povijesti umjetnosti moze se izdvojiti presudan znacaj Kantove
koncepcije estetskog iskustva ¢iju strukturu nalazi u promisljajucoj igri maste i razuma,
autonomije umjetnosti, oslobodenja od normativnosti, koncepta bezinteresnosti estetickog
stava kao osnove uzivanja u ljepoti i postizanja konsenzusa oko djela, univerzalne valjanosti
subjektivnog estetickog suda. Tako se moze osmisliti 1 stvaranje kanona umjetnickih djela te
kritickog usuglaSavanja. Pojam formalne svrhovitosti preoblikuje se u koncept znacajnog
vizualnog oblika kao temeljne kategorije izdvajanja umjetnickih djela od ostalih proizvoda
kulture u stilskim povijestima i teorijama oblika krajem devetnaestog i po¢etkom dvadesetog
stoljeca. Kriticko prosudivanje bez datog opceg oslobada od dogmatike i1 relativnosti
istovremeno, osmisljavanje onog individualnog opire se metafizickoj shemi, moze se
obuhvatiti samo kritikom, pa je takva humanisticka misao, prema Grlicu, na korak do

Hegelove povijesne misli.

Svaki povijesni pregled discipline povijesti umjetnosti istaknut ¢e presudan utjecaj
Hegelove filozofije na oblikovanje tradicionalnog povijesnoumjetni¢kog epistemoloskog
modela. Znanost o umjetnosti podrazumijeva odredenu filozofiju povijesti, trazi se smisleni
poredak, a ne samo faktografsko nabrajanje ¢injenica ili empirijsko znanje, StoviSe i sama se
bit umjetnosti iznalazi u njenoj povijesnoj logici razvoja. Metodologija proucavanja
umjetnosti sada poc¢iva na shva¢anju o imanentnoj logici razvoja stilskih oblika umjetnosti,
vodenoj odredenom zakonito$¢u, i stilskom jedinstvu kulturnih i umjetni¢kih praksi
odredenog vremena i naroda, stilu kao izrazu svjetonazora. Ovakav donekle pojednostavljeni
interpretativni okvir osobito se plodno manifestirao krajem devetnaestog i u prvoj polovici
dvadesetog stoljeca, kada su povjesni¢ari umjetnosti poput Riegla, Wolfflina, Dvoraka i
Panofskog tragali za duhovnim 1 nadindividualnim zakonitostima koje ravnaju razvojem
umjetnickih stilova ili za duhovnim determinantama odredenog stilskog razdoblja. Takav je
model vodio autonomnom proucavanju umjetnosti ili uzimanju u obzir idejnog i kulturnog

konteksta, ali bez smjeStanja umjetnosti u Siri drustveni okvir. Esteticka paradigma umjetnosti

15 Grli¢, Estetika 11, 303.
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kao autonomnog, u sebi zatvorenog objekta, predmeta objektivnog istrazivanja, ostaje dakle

srediSnja kategorija i tradicionalne povijesti umjetnosti.

S druge strane Marxov je nauk u dogmatskim marksistickim pristupima umjetnosti
sveden na 'obrnuti idealizam', na ono $to Grli¢ naziva metafizickim materijalizmom. U takvim
se reduktivnim shemama istrazivanje umjetnosti upucuje na analizu druStvenog konteksta,
povratak na preskriptivne normativne zahtjeve za odrazavanjem zbilje, uklapanjem u
postojece, shvacanje o isklju¢ivo klasnoj i drustvenoj uvjetovanosti umjetnosti. Vidljivo je
tako da su i idealisticki i materijalisticki determinizam vrste esencijalizma, razja$njavanje
umjetnosti ne¢im izvan nje same. Apriornim konstrukcijama i deterministickim svodenjima
izmice istinska povijesna dimenzija, dijalekticko shvacanje o povijesnoj utemeljenosti svih
istina i vrijednosti, ali istovemeno i stvaranju vlastitog svijeta i povijesti, sa svim spontanim i
nepredvidljivim ishodima, u otvorenosti prema budu¢em, s trajnom teZznjom humanizaciji i
slobodi. Grli¢ u tom smislu pridaje temeljnu ulogu umjetnosti, kako pokazuje njegov
cjelokupni napor stvaranja jedne humanisticke i revolucionarne misli o umjetnosti i
umjetni¢kom zivljenju.

Povijesna dimenzija nerazdvojno je povezana s Grlicevom mis$lju o umjetnosti 1 njenoj
ulozi u konstituiranju istinski humanog drustva. Opire se Hegelovom zaklju¢ku 0 umjetnosti
kao proslosti U njenoj drustveno relevantnoj funkciji jer je misljena kao djelatnost u kojoj se
ponajviSe realizira ono ljudsko. U tome odjekuje Schillerova antropoloski zasnovana ideja o
potpunosti ¢ovjeka tek u estetickoj sferi igre, a GrliCeva misao o umjetni¢kom razvija se dalje
1 fundamentalnije pomocu interpretacije Nietzscheove filozofije. U vjeCnom vracanju
jednakoga iskazan je sam bitak svijeta koji se iskusava kao igra, a u umjetnosti i stvaralastvu
se prepoznaje kao temeljno upravo iskustvo igre. Tako se umjetnost moze sagledati kao
srediSnja kategorija svega Sto jest, Zivot se opravdava, potvrduje i1 tek omogucuje umjetnoscu.
Vjecno vracanje Grli¢ tumaci kao vje€no vracanje umjetnickog tj. ljudskog, a u dijalogu s
Marxovim zahtjevom za otpoCinjanjem umjetni¢kog zivota, za radom koji treba poprimiti
umjetnicki karakter, zadobiva misao o umjetnosti i svoju revolucionarnu dimenziju. U
umjetnickoj igri se navjeScuje, a istodobno i realizira u sadaSnjosti ono jo§ nepostojece i
buduée, mogucnost slobodnog i samopotvrduju¢eg ljudskog rada, te temeljne kategorije

Marxovog ucenja i samim time umjetnickog odnosa prema svijetu uopce.

Rije¢ je o dubokom prozimanju umjetnosti i zivota, a istovremeno ustrajanju na
samosvojnosti umjetnosti. Imanentna pobunjenost umjetnosti realizira se veé u njenoj

preobrazbi i oduhovljenju zbilje, svjetotvornosti, ali joS i viSe: istinska umjetnost nadilazi ono
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postojece, predstavlja kriticku snagu otpora ve¢ samim svojim neutilitarnim postojanjem.
Avangardna i modernistiCka umjetnost predstavljala je jo$ 'zaoStreniji' vid ovog nacina
postojanja umjetnosti, kao negacije: svojim smionim prodorima novog, rastvaranjem
tradicionalnih oblika i kategorije djela, radikalnim umjetnickim praksama. No vazno je
shvatiti da je ono Sto konstituira umjetnost, naime odredba o umjetnosti kao negaciji
postojeceg, uvijek ujedno i manifestacija onog jo$ nepostojec¢eg. Tako se iz same umjetnosti
javlja poziv za obratom od otudenja i emancipacijom, ona se ludistickim eksperimentima
suprotstavlja svakodnevici, porobljuju¢em poretku, fragmentarnom formom ili ukidanjima
pojma djela opire se podvodenju pod opcost tradicionalnih estetickih koncepata ideje ljepote i

klasi¢ne forme.

Iz cjelovite humanisticke koncepcije Covjeka i svijeta i konkretnih povijesnih
okolnosti ukazuje se na stanje ovog svijeta, u kojem je presudno pitanje moguénost opstanka
ljudskog svijeta kao ljudskog i temeljne povijesne uloge umjetnosti u omogucavanju i
zacinjanju jednog humanijeg i druk¢ijeg svijeta. Takvo promiSljanje umjetnosti izmice
tradicionalnom estetickom pristupu koji pociva na spoznajnom, metafiziCkom odnosu prema
predmetu proucavanja, dakle kontemplativhom poimanju, esencijalistickom traganju za biti
koje je omoguéeno postavljanjem umjetnosti kao neceg danog i proslog, klasificiranju,
izdvajanju umjetnosti u odijeljenu sferu, a mimo shvacanja pravog smisla i uloge umjetnosti.
Moderni je pojam umjetnosti konstituirala novovjekovna estetika unutar ovakvog
interpretativnog okvira ,,§to zabrtvljuje autenti¢an 1 neposredan uvid u samo umjetni¢ko®. 16
Umjesto umjetnosti, prevladava se estetika kao jedan obrazac promiSljanja lijepog 1
umjetnosti (iako se nikad ne radi o pukoj negaciji i sa svijeS¢u o njenom povijesnom znacaju)
i disciplinarni znanstveni pristupi umjetnickom, u skladu s potrebom prevladavanja
parcijaliteta moderne svijesti odrazenog u disciplinarnoj podjeli znanosti, gdje se gubi
perspektiva pogleda iz totaliteta ljudske situacije i zbiljsko povijesno osmisljavanje Zivota u

trajnoj teznji slobodi.

Ovo transesteticko misljenje pociva na shvaéanju povijesti razvijenom na osnovu
Marxovih uvida u krugu praksisovske filozofije koje rehabilitira ¢ovjekovo djelovanje i
stvaranje vlastite povijesti, jer kako uopcée promisljati i iskusavati ljudsko djelovanje unutar
determiniranog, zakonitostima vodenog koncepta povijesti, kako promiSljati ljudsko
djelovanje ako je sve predodredeno? RijeC je o spaSavanju ,,povijesti kao procesa Sto ga

pokrec¢e ljudsko djelovanje, ¢ije se odvijanje ne moze smatrati unaprijed odredenim, pa tako

1% Grli¢, Estetika 1V, 234.
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predvidivim®. **" Trajni okvir djelovanja ostaje emancipacija i humanizacija Zivota i drustva,

stremljenje prevladavanju otudenja i podjele rada u drustvu, obecanje oslobodenja, dokidanje
patnje. Unutar tog konteksta Grli¢ oblikuje misa0 0 umjetnosti kao imanentnoj Kritici
postojeceg, a ujedno manifestacije onog jo§ nepostojeeg 1 buduceg, u otvorenosti njenog
povijesnog puta, stalnom stvaranju novih znadenja, izmicanju esencijalistickim i
deterministickim svodenjima na nesto drugo od nje same, a istodobno vezanosti uz drustveni
i kulturni kontekst. Umjetnost kao igra srediSnja je kategorija smislenog individualnog i
drustvenog zivota, a u trajnom upucivanju na buduce tek se omogucuje i sloboda naSeg

djelovanja u sadasnjosti.

137 Arnold Kiinzli, ,,Filozofija povijesti kao predmet bolnog preispitivanja“, u Umjetnost i revolucija, 98.
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