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DEFINICIJA UMETNOSTI!
Thomas Adadzijan

Definicija umetnosti kontroverzna je u savremenoj filozofiji. Moze li se umet-
nost uopste definisati takode je bio predmet sporenja. Takode, raspravljalo se i o
filozofskoj korisnosti definicije umetnosti.

Savremene definicije mogu se klasifikovati u skladu sa dimenzijama umetnosti
koje naglasavaju. Jedna prepoznatljivo moderna, konvencionalisticka, vrsta defini-
cije fokusira se na institucionalne odlike umetnosti, stavljaju¢i u prvi plan nacin
na koji se umetnost menja tokom vremena, moderna dela za koja nam se Cini da se
znacajno razlikuju od svih tradicionalnih umetnosti, relaciona svojstva umetnickih
dela koja zavise od odnosa samih dela prema istoriji umetnosti, Zanrovima umetno-
sti, itd. u Sirem smislu, na neospornu heterogenost klase umetnickih dela. Tradicio-
nalnija, manje konvencionalisticka vrsta definicije zastupana u savremenoj filozofiji
upotrebljava $iri, tradicionalniji koncept estetskih svojstava koji ukljucuje vise od
onih umetnicko-relacionih, stavljaju¢i akcenat na pan-kulturalne i transistorijske ka-
rakteristike — ukratko, na zajednicke odlike Sirom klase umetnickih dela. Hibridne
definicije teze da uzmu u obzir i tradicionalne estetske dimenzije, ali 1 institucionalne
i umetni¢ko-istorijske dimenzije umetnosti, ne privilegujuéi ni jedne ni druge.
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1. Ogranicenja definicije umetnosti

Bilo koja definicija umetnosti mora da se suo¢i sa slede¢im nekontroverznim
¢injenicama: (i) entiteti (artefakti ili izvodenja) u koje njihovi stvaraoci sa namerom
unose znacajni stepen estetskog interesa, a koji u velikoj meri nadmasuje onaj koji
postoji u svakodnevnim objektima, pojavili su se pre vise stotina hiljada godina i
postoje u prakti¢no svakoj poznatoj ljudskoj kulturi (Davies, 2012); (ii) takvi entiteti
parcijalno su razumljivi ljudima van tih kultura — nisu ni neprozirni, ni u potpunosti
transparentni; (iii) takvi entiteti ponekad imaju neestetske — ceremonijalne, religij-
ske, propagandne — funkcije, a nekad i nemaju; (iv) zamislivo je da ti entiteti budu
stvoreni od neljudske vrste, ovozemaljske ili ne; takode, barem je u principu moguce
da budu dodatno prepoznatljivi kao stvoreni od strane neljudske vrste; (v) tradici-
onalno, umetnic¢kim delima stvaraoci su svesno podarili svojstva, cesto Culna, koja
poseduju znacajan stepen estetskog interesa, obicno nadmasujuci isti kod veéine
svakodnevnih objekata; (vi) normativna dimenzija umetnosti — visoka vrednost koju
pridajemo stvaranju i konzumiranju umetnosti — ispostavlja se kao sustinska za nju, a
sama umetnicka dela, pored estetske, mogu posedovati i znatnu moralnu ili politicku
mo¢; (vil) umetnosti se uvek menjaju, kao i ostatak kulture: kako umetnici kreativ-
no eksperimentisu, tako nastaju i novi zanrovi, umetnicki rodovi i stilovi; standardi
ukusa i senzibiliteti evoluiraju; shvatanja estetskih svojstava, estetskog iskustva i
prirode umetnosti evoluiraju; (viii) postoje institucije u nekim (ali ne 1 svim) kultu-
rama koje podrazumevaju fokus na artefakte i izvodenja sa visokim stepenom estet-
skog interesa, ali ne poseduju prakti¢nu, ceremonijalnu ili religijsku primenu; (ix)
entiteti naizgled bez estetskog interesa, kao i entiteti sa visokim stepenom estetskog
interesa, neretko su grupisani zajedno kao umetnicka dela od strane tih institucija;
(x) puno stvari koje nisu umetnicka dela — na primer, prirodni entiteti (zalasci sunca,
pejzazi, cvece, senke), ljudska bic¢a, apstraktni entiteti (teorije, dokazi, matematicki
entiteti) — imaju interesantna estetska svojstva.

Od ovih ¢injenica, one koje se ticu kontingentnih kulturnih i istorijskih odlika
umetnosti naglasene su od strane nekih definicija umetnosti. Druge definicije pred-
nost daju objasnjavanju onih ¢injenica koje ukazuju na univerzalnost umetnosti, kao
i kontinuitet sa drugim estetskim fenomenima. Ostale definicije pokusavaju da obja-
sne i kontingentne i trajnije karakteristike umetnosti, ne dajuci prednost ni jednima
ni drugima.

Dva opsta ogranicenja definicija posebno su relevantna za definicije umetnosti.
Najpre, podrazumevajuci da prihvatiti nesto kao neobjasnjivo filozofima predstavlja
poslednju opciju i smatrajuci da je adekvatnost obima [pojma] vazna, enumerativne
definicije ili definicije u vidu liste treba izbeci ukoliko je to moguce. Za denotativne
definicije, s obzirom na to da nemaju principe koji objasnjavaju zasto je nesto na
listi, poznato je da se ne mogu primeniti na definienda koji evoluiraju, a ujedno ni ne
upucuju ka narednom ili opStem slucaju (Tarskijeva definicija istine, na primer, stan-
dardno je kritikovana kao neinformativna zato $to se oslanja na definiciju primitivne
denotacije koja je u vidu liste; vidi Field, 1972; Devitt, 2001; Davidson, 2005). Po-
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sledica ovog je da, pod jednakim uslovima (a kontroverzno je da li i kada je taj uslov
zadovoljen u slucaju definicija umetnosti), nedisjunktivne definicije pozeljnije su od
disjunktivnih. Drugo, s obzirom na to da je ve¢ina klasa van matematike nedovoljno
odredena, kao i da je postojanje grani¢nih slucajeva karakteristicno za nedovoljno
precizne klase, definicije koje prihvataju da klasa umetnickih dela ima grani¢ne slu-
cajeve pozeljnije su od definicije koje to ne ¢ine (Davies, 1991 and 2006; Stecker,
2005).

Uracunava li neka definicija umetnosti ove ¢injenice i zadovoljava li ova ogra-
ni¢enja, odnosno da li bi mogla da uracuna ove ¢injenice i zadovolji ova ogranicenja,
klju¢na su pitanja za estetiku i filozofiju umetnosti.

2. Definicije iz istorije filozofije

Klasi¢ne definicije, barem onako kako su predstavljene u savremenim disku-
sijama o definiciji umetnosti, smatraju da umetnicka dela karakteriSe jedna vrsta
svojstava. Standardni kandidati su reprezentacionalna svojstva, ekspresivna svojstva
i formalna svojstva. Stoga imamo reprezentacionalisticke ili mimeticke definicije,
ekspresivisticke definicije i formalisticke definicije, koje tvrde da su umetnicka dela
okarakterisana posedovanjem, redom, reprezentacionalnih, ekspresivnih i formalnih
svojstava. Nalazenje greSaka kod ovih prostih definicija nije tesko. Na primer, pose-
dovanje reprezentacionalnih, ekspresivnih ili formalnih svojstava ne predstavlja do-
voljan uslov, jer, o¢igledno, uputstva za upotrebu jesu reprezentacije, ali uglavnom
ne i umetnicka dela, ljudska lica i gestikulacije imaju ekspresivna svojstva, a nisu
umetnicka dela, a i prirodni objekti i artefakti proizvedeni samo za kuéne, utilitarne
svrhe imaju formalna svojstva, ali nisu umetnicka dela.

Ipak, lakoca sa kojom odbijamo ove koncepcije sluzi nam kao podsetnik na
¢injenicu da su klasi¢ne definicije umetnosti znacajno manje filozofski samodovolj-
ne ili samostalne nego vecina savremenih definicija umetnosti. Svaka klasi¢na defi-
nicija u uskom je i komplikovanom odnosu sa ostalim, kompleksno isprepletenim,
delovima njenog sistema — epistemologijom, ontologijom, teorijom vrednosti, filo-
zofijom duha, itd. S tim u vezi, veliki filozofi tipicno analiziraju klju¢ne teorijske
delove njihovih definicija umetnosti na karakteristi¢ne i suptilne nacine. Zbog ovih
razloga, razumevanje takvih definicija nezavisno od sistema ili korpusa ¢iji su deo
je zahtevno, a kratki saZeci nuzno su pomalo obmanjujuci. U svakom slucaju, treba
spomenuti neke reprezentativne primere istorijski uticajnih definicija koje su ponu-
dile neke velike li¢nosti u istoriji filozofije.

2.1 Neki primeri

Platon tvrdi u DrzZavi, kao i na drugim mestima, da su umetnosti reprezenta-
cionalne ili mimeticke (nekad prevedeno i kao ,,podrazavalacke®). Umetnicka dela
ontoloski zavise od obi¢nih fizickih predmeta, njihove su imitacije, i stoga su inferi-
ornija od njih. Sa druge strane, fizicki predmeti ontoloski zavise, predstavljaju imi-
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tacije i inferiorniji su od onoga $to je najstvarnije — nefizickih, nepromenljivih Ideja.
Shvacena perceptivno, umetni¢ka dela ¢ine samo predstavu predstava Ideja, koje
mogu biti shvac¢ene samo umom. Stoga, umetni¢ko iskustvo ne moze proizvesti zna-
nje, niti stvaraoci umetnickih dela to ¢ine iz znanja. Zato $to umetnicka dela pokrecu
nestabilni, nizi deo duse, umetnost treba biti podredena moralnim stvarnostima, koje
su, zajedno sa istinom, metafizicki osnovnije i, ukoliko se shvate adekvatno, ljudski
znacajnije od lepote. Za Platona umetnosti nisu primarna sfera u kojoj lepota deluje.
Platonisticka koncepcija lepote je ekstremno Siroka i metafizicka: postoji Ideja Le-
pote, koja se iskljucivo saznaje neperceptivno, ali je u blizem odnosu sa erotickim
nego sa umetnostima. (Videti Janaway 1998, tekst na Stanfordovoj enciklopediji o
Platonovoj estetici i tekst o Platonovom razumevanju retorike i pesnistva na Stanfor-
dovoj enciklopediji filozofije).

Kant pruza definiciju umetnosti i lepe umetnosti; ova druga (koju Kant naziva
umetnos¢u genija) ,,jeste takav naéin predstavljanja koji je sam za sebe svrhovit,
1 koji, mada je bez svrhe, ipak unapreduje kulturu dusevnih mo¢i radi drustvenog
opstenja‘ (Kant, Kritika moci sudenja, odeljci 44 1 46). Kada se potpuno razlozi, ova
definicija ima reprezentacionalisticke, formalisticke i ekspresivisticke elemente, a
podjednako se fokusira i na kreativnu aktivnost umetnickog genija (koji, prema Kan-
tu, poseduje ,,urodenu dusevnu sposobnost pomocu koje priroda propisuje umetnosti
pravilo®) i na umetnicka dela stvorena takvom aktivnoséu. 1z arhitektonskih razloga,
Kantova estetika nije fokusirana na umetnost. Umetnost se kod Kanta javlja unutar
Sire tematike o estetskim sudovima, koja ukljucuje sudove o lepom, sudove o uzvi-
Senom, ali i teleoloske sudove o prirodnim organizmima, kao i o samoj prirodi. Tako
je Kantova definicija umetnosti relativno mali deo njegove teorije o estetskim sudo-
vima. Takode, Kantova teorija o estetskim sudovima i sama je smestena unutar izu-
zetno ambiciozne teorijske strukture koja, kao $to je poznato, pokusava da objasni i
razradi medusobnu povezanost izmedu naucnog znanja, moralnosti i religijske vere.

Hegelov pojam umetnosti ukljucuje njegov pogled na lepotu; on definiSe le-
potu kao culni/perceptivni prikaz ili izraz apsolutne istine. Najbolja umetnicka dela
Culnim/perceptivnim putem prenose najdublju metafizicku istinu. Najdublja metafi-
ziCka istina je, prema Hegelu, to da je univerzum konkretna realizacija onog §to je
pojmovno, odnosno racionalno. Drugim re¢ima, ono $to je pojmovno ili racionalno
je stvarno, ali ujedno i neizbezna sila koja ozivljava i pokrece samosvesno razvijajuci
univerzum. Univerzum je konkretna realizacija onog $to je pojmovno ili racionalno,
aracionalno ili pojmovno superiorno je u odnosu na culno. Dakle, kako su samo duh
i njegovi proizvodi sposobni za istinu, umetnicka lepota je metafizicki superiorna u
odnosu na prirodnu lepotu (Hegel, Estetika, str. 3—4). Centralna i definiSuca odlika
lepih umetnickih dela je da, kroz medijum ¢ulnosti, svako od njih predstavlja osnov-
ne vrednosti civilizacije u kojoj nastaju.l'Umetnost, dakle, kao kulturni izraz, deluje
u istoj sferi kao i religija i filozofija, a takode izrazava i isti sadrzaj. Ali umetnost
,»otkriva svesti najdublje interese Covecanstva“ na drugaciji nacin no §to to Cine reli-
gija i filozofija, jer samo umetnost od njih triju dela culnim sredstvima. Tako, uzevsi
superiornost pojmovnog u odnosu na nepojmovno, kao i ¢injenicu da je medijum
umetnosti za izrazavanje/predstavljanje najdubljih vrednosti kulture ¢ulan, odnosno
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perceptivan, medijum umetnosti je ogranicen i inferioran u odnosu na medijum koji
religija koristi da izrazi isti sadrzaj, tj. mentalne slike. Zauzvrat, i umetnost i religija
su, u ovom smislu, inferiorne u odnosu na filozofiju, koja upotrebljava medijum poj-
ma da predstavi svoj sadrzaj. Umetnost inicijalno preovladava, u svakoj civilizaciji,
kao vrhovni nacin kulturnog izrazavanja, a zatim to, redom, Cine religija i filozofija.
Sli¢no tome, zato Sto §iri ,,logicki* odnosi izmedu umetnosti, religije i filozofije de-
termini$u stvarnu strukturu umetnosti, religije i filozofije, a i zato $to se ideje kulture
o tome $ta je sustinski vredno razvijaju iz ¢ulnih u neculne koncepcije, istorija je
podeljena u periode koji oslikavaju teleoloski razvoj od Culnih ka ne¢ulnim koncep-
cijama. Umetnost uopste se, takode, razvija u skladu sa istorijskim razvitkom necul-
nih ili pojmovnih koncepcija iz culnih koncepcija, a pojedinacno se svaki umetnicki
rod istorijski razvija na isti nacin. (Hegel, Estetika; Wicks 1993, videti i tekstove o
Hegelu i Hegelovoj estetici na Stanfordovoj enciklopediji filozofije).

Za tretmane koje imaju druge uticajne definicije umetnosti, neodvojive od slo-
zenih filozofskih sistema ili korpusa u kojima se javljaju, pogledajte, na primer, tek-
stove o nemackoj estetici 18. veka, Arturu Sopenhaueru, Fridrihu Ni¢eu i Djuijevoj
estetici na Stanfordovoj enciklopediji filozofije.

3. Skepticizam u vezi sa definicijama umetnosti

Skepti¢ne sumnje u vezi sa mogucénoscu i vrednos¢u definicije umetnosti imale
su vaznu ulogu u estetickom diskursu od pedesetih godina proslog veka, a iako je nji-
hov uticaj nesto oslabio, i dalje postoji nelagodnost oko projekta definisanja. (Videti
odeljak 4 ispod, kao i Kivy 1997, Brand 2000, i Walton 2007).

3.1. Skepticizam inspirisan stavovima o pojmovima,
istoriji, marksizmu i feminizmu

Uobicajena porodica argumenata, inspirisana ¢uvenim Vitgenstajnovim sta-
vovima o igrama (Wittgenstein 1953), tvrdi da su fenomeni umetnosti, po svojoj
prirodi, previse raznovrsni da bi dopustili unifikaciju kakvoj tezi zadovoljavajuca
definicija, odnosno da bi definicija umetnosti, ukoliko ona moze postojati, gusila
umetnicku kreativnost. Jedan izraz ovog impulsa je Vajcov argument o otvorenom
pojmu: svaki pojam otvoren je ukoliko se moze zamisliti slucaj koji bi od nas zahte-
vao da nac¢inimo nekakvu odluku kojom bismo prosirili upotrebu pojma ili da zatvo-
rimo pojam i pronademo novi koji bi obuhvatio taj slucaj; nijedan otvoreni pojam se
ne moze definisati, a postoje slucajevi koji zahtevaju odluku da se pojam umetnosti
prosiri ili zatvori. Dakle, umetnost se ne moze definisati (Weitz 1956). Protiv ovog
shvatanja tvrdi se da promena u opStem smislu ne iskljucuje o¢uvanje identiteta na
duze staze, kao i da odluke o prosirenju pojma mogu biti smislene, a ne hirovite, te
da nista ne sprecava definiciju umetnosti da ukljuci zahtev za novitetom.

Druga vrsta argumenta, manje uobicajena danas nego u doba vrhunca odre-
denog tipa ekstremnog vitgensStajnizma, smatra da su pojmovi od kojih je veéina
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definicija umetnosti sacinjena (ekspresivnost, forma) ugradeni u opste filozofske te-
orije koje ukljucuju tradicionalnu metafiziku i epistemologiju. Ali s obzirom na to
da su tradicionalna metafizika i epistemologija pravi primeri jezika koji praznuje
na pojmovnoj zbrci, definicije umetnosti dele pojmovne zbunjenosti tradicionalne
filozofije (Tilghman 1984).

Tre¢a vrsta argumenta, koja je istorijski dozivela viSe izmena od prve, potice
od uticajne studije istrazivanja istoricara filozofije, Pola Kristelera, u kojoj je tvrdio
da moderni sistem pet glavnih umetnosti (slikarstvo, vajarstvo, arhitektura, poezija i
muzika) koji lezi u osnovi celokupne moderne estetike... zapravo je relativno novijeg
porekla i nije poprimao definitivni oblik pre osamnaestog veka, iako je sadrzao dosta
sastavnih delova koji poticu iz klasi¢ne, srednjovekovne i renesansne misli (Kri-
steller, 1951). S obzirom na to da je taj spisak pet umetnosti donekle proizvoljan, kao
i da one ne dele nijednu zajednic¢ku odliku, ve¢ su, u najboljem slucaju, ujedinjene uz
pomo¢ svega nekoliko preklapajucih karakteristika, a i buduci da se broj umetnickih
rodova uvecao od osamnaestog veka do danas, moze se smatrati da Kristelerov rad
sugeriSe da se na$ pojam umetnosti razlikuje od onog iz osamnaestog veka. Zapravo
je istorijska Cinjenica da jednostavno ne postoji stabilan definiendum koji bi defini-
cija umetnost obuhvatila.

Cetvrta vrsta argumenta nalaZe da je definiciju umetnosti koja iznosi pojedi-
na¢no neophodne i zajednicki nuzne uslove ¢ijim ispunjenjem bi jedna stvar posta-
la umetnicko delo, verovatno moguce otkriti samo ukoliko kognitivna nauka ucini
uverljivim misao da ljudi kategorisu stvari uz pomo¢ nuznih i dovoljnih uslova. Me-
dutim, argument se nastavlja, kognitivna nauka zapravo podrzava stanoviste da se
u strukturi pojmova ogleda nacin na koji ljudi karakteriSu stvari — §to znaci, s obzi-
rom na njihovu sli¢nost sa prototipima (ili uzorima), a ne preko nuznih i dovoljnih
uslova. Tako je potraga za definicijom umetnosti koja iznosi pojedina¢no nuzne i
zajednicki dovoljne uslove na pogreSnom tragu i verovatno nec¢e dovesti do uspeha
(Dean 2003). Protiv ovog gledista se naglasava da psiholoske teorije pojmova poput
teorije prototipa i njoj sli¢nih teorija u najboljem slucaju mogu pruziti objasnjenje
toga kako ljudi zapravo klasifikuju stvari, ali ne i objasnjenje ispravnih klasifikacija
vanpsiholoskih fenomena, kao i da su, ¢ak iako su relevantne, teorija prototipa i dru-
ge psiholoske teorije pojmova trenutno isuvise kontroverzne da bi se iz njih izvukli
sustinski filozofski zakljucci (Rey 1983; Adaijan 2005).

Peti argument protiv definisanja umetnosti, uz normativni dodatak koji je psi-
hologisticki umesto drustveno-politickog, u €injenici da ne postoji filozofski kon-
senzus u vezi sa definicijom umetnosti vidi razlog za verovanje da ne postoji ujedi-
njujuéi pojam umetnosti. Uostalom, pojmove umetnosti, kao i sve pojmove, trebalo
bi koristiti za svrhe kojima najbolje sluze. Ali ne sluze svi pojmovi umetnosti svim
svrhama podjednako dobro. Dakle, ne bi trebalo sve pojmove umetnosti koristiti za
iste svrhe. Umetnost treba definisati samo ako postoji ujedinjuju¢i pojam umetno-
sti koji sluzi svim raznim svrhama umetnosti — istorijskim, konvencionalnim, estet-
skim, uzivalackim, komunikativnim, i tako dalje. Stoga, poSto ne postoji upotre-
ba pojma umetnosti koja je nezavisna od svrhe, umetnost ne treba definisati (Mag
Uidhir i Magnus 2011; cf. Meskin 2008). U odgovoru na ovaj argument naglasSava se
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da je nekakvo objaSnjenje toga Sta razne pojmove umetnosti ¢ini upravo pojmovima
umetnosti i dalje neophodno; ovo ostavlja moguénost nekakvog stepena ujedinjenja
iza prividne viSestrukosti. Cinjenica (ako to jeste) da se razli¢iti pojmovi umetnosti
upotrebljavaju za razlicite svrhe ne implicira po sebi da ti pojmovi nisu povezani na
uredene, donekle sistemati¢ne nacine. Odnos izmedu (na primer) istorijskog pojma
umetnosti i uzivalackog pojma umetnosti nije sluc¢ajan i nesistematic¢an, kao odnos
grada kao naseljenog mesta i grada kao padavine*, ve¢ je nesto poput odnosa izmedu
Sokratovog zdravlja i zdravlja Sokratove ishrane. Drugim recima, nije ocigledno da
postoji jedna proizvoljna gomila ili disjunkcija pojmova umetnosti koja sa¢injava
jednu nesistemati¢nu mesavinu. Mozda i postoji jedan pojam umetnosti sa razlicitim
aspektima koji se medusobno preklapaju na ureden nacin, ili u suprotnom imamo
viSestrukost pojmova koji saCinjavaju jedinstvo jer je jedan u jezgru dok drugi asi-
metri¢no zavise od njega (Ovo poslednje je primer homonimije koja zavisi od jez-
gra; videti odeljak o Aristotelu, deo o esencijalizmu i homonimiji na Stanfordovoj
enciklopediji filozofije). Visestrukost sama po sebi ne povlaci pluralizam.

Sesta, opstemarksisticka vrsta prigovora odbija projekat definisanja umetnosti
kao neosvesc¢en (i nejasan) izraz Stetne ideologije. Prema ovom shvatanju, potraga
za definicijom umetnosti pretpostavlja, pogresno, da je pojam estetskog kredibilan.
Ali, posto pojam estetskog nuzno u sebi sadrzi podjednako prazan pojam nezaintere-
sovanosti, njegova upotreba osnazuje iluziju da ono $to je najstvarnije kod predmeta
moze i treba biti shvaceno ili misljeno bez obaziranja na drustvene i ekonomske
uslove njihove proizvodnje. Sledstveno tome, definicije umetnosti vestacki dodelju-
ju ontolosko dostojanstvo i poStovanje drustvenim fenomenima koji zapravo vero-
vatno pozivaju na rigoroznu drustvenu kritiku i promene. Njihova prava funkcija je
ideoloska, a ne filozofska (Eagleton, 1990).

Kao sedmu vrstu imamo ¢lanove kompleksa skepticki zacinjenih argumenata
iz feministicke filozofije umetnosti, koji poc¢inju sa premisama da su umetnost, kao
i njoj bliski pojmovi i prakse, sistematski bivali iskrivljeni polom ili rodom. Takve
premise podrzane su od strane raznih razmatranja: a) Umetnickim delima koja za-
padni umetnicki kanon prepoznaje kao kvalitetna dominiraju perspektive i stereotipi
usredsredeni na muskarce, a i gotovo svi umetnici koje kanon prepoznaje kao vredne
su muskarci — §to nije iznenadujuce, s obzirom na ekonomske, drustvene i instituci-
onalne prepreke koje su branile Zenama da uopéte stvaraju umetnost. Stavise, pojam
genija istorijski se razvijao tako da je isklju¢ivao Zene umetnice (Battersby, 1989,
Korsmeyer 2004); b) Fokus lepih umetnosti na ¢isto estetsku, neutilitarnu vrednost
doveo je do toga da se predmeti od znacajnog estetskog interesa koje su pravile i
koristile zene za kucne, prakti¢ne svrhe marginalizuju kao puka ,,zanatska vestina®.
Stavise, zato §to su svi estetski sudovi dati u nekom okviru i posebni, ne moze po-
stojati nesto kao bezinteresni ukus. Ukoliko ne postoji nesto kao bezinteresni ukus,
tesko je videti kako bi univerzalni standardi estetske izvrsnosti mogli postojati. Ne-
postojanje univerzalnih standarda estetske izvrsnosti podriva ideju nekog umetnic-
kog kanona (a sa time i projekat definisanja umetnosti). Onda, istorijski ustanovljena
umetnost, uz njoj bliske prakse i pojmove, reflektuje stanovista i prakse koje pretpo-
stavljaju 1 odrzavaju podredenost Zena. Podaci koje bi definicije umetnosti trebalo
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da objasne su pristrasni, korumpirani i nepotpuni. Posledica toga je da su savremene
definicije umetnosti, inkorporirajuci ili pretpostavljajuci (kao Sto i ¢ine) okvir koji
ukljucuje istoriju sistematski pristrasnih, hijerarhijskih, fragmentarnih i pogresnih
razumevanja umetnosti i njoj bliskih fenomena i pojmova, mozda i toliko andro-
centricne da su neodrzive. Neki teoreticari su sugerisali da razli¢iti rodovi imaju
sistematski posebne umetnicke stilove, metode ili nacine uvazavanja i vrednovanja
umetnosti. Ako je tako, onda su odvojeni kanon i ginocentri¢ne definicije umetnosti
naznacene (Battersby 1989, Frueh 1991). U svakom sluc¢aju, u svetlu ovih ¢injenica,
projekat definisanja umetnosti na bilo koji na¢in nalik tradicionalnom treba posma-
trati sa sumnjom (Brand, 2000).

Osma vrsta skepticnih argumenata zakljucuje da, dokle god gotovo sve savre-
mene definicije u prvi plan postavljaju prirodu umetnickih dela, a ne pojedinacnih
umetnosti kojima (ve¢ina? sva?) umetnicka dela pripadaju, one su filozofski nepro-
duktivne (Lopes, 2014).21 Osnove ovog zakljucka ti¢u se neslaganja izmedu stan-
dardnih definicija oko umetni¢kog statusa entiteta Ciji je status nejasan iz teoretskih
razloga — npr. stvari poput obi¢nih stalaka za flase (DiSanov Stalak za flase) i tiSine
(4°33” Dzona Kejdza). Ukoliko su ovi teski slu¢ajevi umetnicka dela, $ta ih to njima
¢ini, buduc¢i da im nedostaju bilo koja tradicionalna svojstva umetnickih dela? Da li
su oni, u najboljem slucaju, grani¢ni slucajevi? Sa druge strane, ukoliko nisu umet-
nicka dela, zbog Cega ih je generacija stru¢njaka — istoriCara umetnosti, kriticara i
kolekcionara — tako klasifikovala? I kome drugom se treba obratiti kako bismo odre-
dili pravu prirodu umetnosti? (Tvrdi se da postoji premalo ili mozda nijedno empi-
rijsko istrazivanje umetnosti kao takve, iako postoji gomila empirijskih istrazivanja
pojedinac¢nih umetnosti.) Ovakve prepirke neizbezno se zavrSavaju u pat poziciji,
zato Sto a) standardne definicije umetnosti fokusirane na umetnicka dela zastupaju
razlicite kriterijume izbora teorije, a i b) na osnovu kriterijuma koje preferiraju, po-
zivaju se na nekompatibilne intuicije o statusu takvih, teoretski spornih, slucajeva.
Posledica toga je da su neslaganja izmedu standardnih definicija umetnosti koje u
prvi plan stavljaju umetnicka dela neresiva. Kako bi se izbegla ova pat pozicija,
nalaze se alternativna strategija definisanja koja u prvi plan stavlja umetnosti, a ne
pojedinac¢na umetnicka dela (videti odeljak 4.5).

3.2 Neki potomci skepticizma

Filozofi pod uticajem gore navedenih umerenih vitgenstajnovskih zamerki po-
nudili su shvatanja umetnosti kroz porodi¢ne sli¢nosti koja bi, s obzirom na to se
nude kao nedefinicije, moglo biti korisno sada razmotriti. Dve vrste shvatanja kroz
porodi¢ne sli¢nosti ¢e biti razmotrene: verzija ,,slicnosti sa paradigmom® i klaster
verzija.

U slucaju verzije ,,sli¢nosti sa paradigmom®, nesto jeste, ili je prepoznatljivo
kao umetnicko delo, ukoliko na pravi nacin podse¢a na odredena paradigmati¢na
umetnicka dela koja poseduju vecinu, ali ne nuzno i sve tipicne karakteristike umet-
nosti. (Ova kvalifikacija ,,mozZe se prepoznati‘ namenjena je da ucini shvatanje pu-

.....

68



Definicija umetnosti - Thomas Adadzijan

se zaista izbegava privrzenost temeljnim tvrdnjama o prirodi umetnosti.) Protiv ovog
shvatanja: posto stvari ne li¢e jedna na drugu simpliciter, ve¢ samo u barem jednom
pogledu ili drugom, ovo shvatanje je ili previse inkluzivno, jer sve li¢i na nesto
drugo barem u nekom pogledu, ili, ako je spektar slicnosti naveden, potpuno nalik
definiciji, zato Sto ¢e onda tako shvacena sli¢nost biti ili nuzan ili dovoljan uslov da
nesto bude umetni¢ko delo. Stavise, shvatanje putem porodiénih sli¢nosti dovodi do
pitanja o ¢lanstvu i jedinstvu unutar klase paradigmati¢nih umetnickih dela. Ukoli-
ko ovom shvatanju nedostaje objasnjenje zbog ¢ega bi neki predmeti bili na spisku
paradigmati¢nih umetnic¢kih dela, a neki ne, ono se €ini eksplanatorno oskudnim.
Medutim, ako ono ukljucuje princip koji odreduje ¢lanstvo na tom spisku, ili ako je
stru¢nost neophodna za konstituisanje tog spiska, onda izgleda da taj princip, odno-
sno ona svojstva koja stru¢njaci odaberu, sprovodi filozofski zadatak.

Klaster verziju shvatanja kroz porodi¢ne sli¢nosti branili su mnogi filozofi (Bond
1975, Dissanayake 1990, Dutton 2006, Gaut 2000). Ovo shvatanje obi¢no pruza spisak
svojstava, pri ¢emu nijedno po sebi nije nuzan uslov, ali zajedno predstavljaju dovoljan
uslov da nesSto bude umetnicko delo, uz to i da je barem jedan pravi podskup spiska
svojstava takode dovoljan uslov da nesto bude umetnicko delo. Pruzani spiskovi se
razlikuju, ali 1 znacajno preklapaju. Evo jednog, koji nudi Gaut: (1) posedovati pozi-
tivna estetska svojstva; (2) izrazavati emociju; (3) biti intelektualno zahtevno; (4) biti
formalno kompleksno i koherentno; (5) posedovati kapacitet da saopsti kompleksna
znacenja; (6) iskazivati individualnu tacku gledista; (7) biti originalno; (8) predstavljati
artefakt ili performans koji je proizvod visokog stepena vestine; (9) pripadati utvrde-
nom obliku umetnosti; (10) biti rezultat namere da se stvori umetnicko delo (Gaut
2000). Klaster shvatanje kritikovano je na nekoliko nivoa. Prvo, s obzirom na svoju
logic¢ku strukturu, ono je zapravo ekvivalentno dugoj i komplikovanoj, ali konacnoj
disjunkciji, zbog Cega je tesko ne smatrati ga definicijom. (Davies 2006). Drugo, ako
je spisak svojstava nepotpun, kao Sto tvrde neki klaster teoreticari, onda je neophodno
nekakvo opravdanje ili princip kako bi se spisak prosirio. Trece, ukljucenje devetog
svojstva sa spiska, pripadati utvrdenom obliku umetnosti, izgleda da regenerise (ili iz-
begava) pitanje definicije, umesto Sto pruza odgovor na njega. Konac¢no, vredno je spo-
menuti da iako klaster teoreti¢ari naglasavaju ono $to oni smatraju Sarenolikom hetero-
genos¢u klase umetnickih dela, skloni su da sa iznenaduju¢om pravilnoscu estetskom
precutno daju poseban, ¢ak ujedinjujuci status medu svojstvima koje izlazu kao prosto
disjunktivna. Jedan klaster teoreticar, na primer, pruza spisak vrlo slican ovom gore
navedenom (koji ukljucuje reprezentacionalna svojstva, ekspresivnost, kreativnost,
ispoljavanje visokog stepena vestine, pripadanje utvrdenom obliku umetnosti), ali izo-
stavlja estetska svojstva na osnovu stava da upravo u kombinaciji stavki sa spiska,
spojenih u dozivljaju umetnickog dela, leze estetski kvaliteti dela (Dutton 2006). Gaut,
¢iji je spisak citiran, ipak ukljucuje estetska svojstva kao posebnu stavku, ali ih tumaci
vrlo usko; €ini se da je razlika izmedu ova dva nacina formulisanja klaster shvatanja
uglavnom nominalna. A jedan raniji klaster teoreticar definiSe umetnicka dela kao sve
one 1 samo one stvari koje pripadaju nekom instanciranju umetni¢kog dela, potom
pruza spisak sedam svojstava od kojih su sva namenjena da obuhvate srz toga §ta je to
biti umetnicko delo, iako nijedno od tih svojstava nije ni nuzno ni dovoljno, a zatim
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tvrdi da posedovanje estetske vrednosti (one iste vrste koju poseduju i planine, zalasci
sunca, matematicke teoreme) jeste ,,ono ¢emu je umetnost namenjena‘ (Bond, 1975).

4. Savremene definicije

Definicije umetnosti pokusavaju da objasne dve razlicite vrste ¢injenica: umet-
nost ima znacajne, istorijski kontingentne kulturne odlike, ali i transistorijske, pan-
kulturalne karakteristike koje ukazuju na relativno stabilno estetsko jezgro. (Teoreti-
C¢ari koji umetnost vide kao izum Evrope osamnaestog veka ¢e, naravno, ovaj na¢in
postavljanja problema smatrati tendencioznim, na temelju toga da entiteti proizvede-
ni van te kulturalno omedene institucije nisu deo obima pojma umetnosti, te su ire-
levantni za projekat definisanja umetnosti (Shiner 2001). To da li je pojam umetnosti
dovoljno precizan da opravda ovoliko samopouzdanje oko toga $ta je deo njegovog
obima ostaje nejasno.) Konvencionalisti¢ke definicije prihvataju kontingentne odli-
ke umetnosti kao eksplanatorno fundamentalne i pokuSavaju da obuhvate fenome-
ne — revolucionarnu modernu umetnost, tradicionalnu, blisku povezanost umetno-
sti sa estetskim, mogucnost autonomnih umetnickih tradicija, itd. — u drustvenim/
istorijskim terminima. Tradicionalne definicije ili definicije sa klasi¢nim primesama
(nekad nazvane i ,,funkcionalistickim®) preokre¢u ovaj eksplanatorni niz. Takve de-
finicije sa klasi¢nim primesama shvataju tradicionalne pojmove poput estetskog (ili
bliske pojmove poput formalnog ili ekspresivnog) kao osnovne, te pokuSavaju da
prikazu fenomene tako $to ¢e te pojmove uciniti slozenijim — na primer, zastupanjem
pojma estetskog koji je dovoljno obuhvatan da ukljucuje neopazajna svojstva ili po-
kusajima da integriSu te pojmove (npr. Eldridge, odeljak 4.4 dole).

4.1. Konvencionalisticke definicije: institucionalne i istorijske

Konvencionalisticke definicije negiraju da je umetnost sustinski povezana sa
estetskom, formalnom, ekspresivnom ili bilo kojom drugom vrstom svojstava koju tra-
dicionalne definicije smatraju sustinskom za umetnost. Konvencionalisticke definicije
bile su pod snaznim uticajem nastanka onih umetnickih dela u dvadesetom veku koja
se naizgled drasti¢no razlikuju od svih prethodnih umetni¢kih proizvoda. Avangardna
dela poput ,,redimejdova“ Marsela DiSana — obi¢nih, neizmenjenih predmeta poput
lopata za sneg (,,Pre slomljene ruke®) i stalaka za flase — konceptualna dela poput ,,Sve
stvari koje znam ali o kojima u ovom trenutku ne mislim — 1:36 PM; 15. Jun 1969
Roberta Berija, kao i,,4’33” “ DZona Kejdza, za mnoge filozofe nisu posedovala, ili
su, Cak, nekako i odbacivala, tradicionalna svojstva umetnosti: nameravani estetski
interes, artefaktualnost, pa ¢ak i uocljivost. Takode, konvencionalisticke definicije su
bile pod snaznim uticajem rada brojnih, istorijski nastrojenih filozofa, koji su sagle-
dali razvoj i uspon modernih ideja o lepim umetnostima, pojedinacnim umetnostima,
umetni¢kim delima, kao i estetskom (Kristeller, Shiner, Carroll, Goehr, Kivy).

Postoje dve varijante konvencionalisticke definicije, institucionalna i istorij-
ska. Institucionalisticki konvencionalizam, odnosno institucionalizam, kao jedno
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sinhronijsko shvatanje, obi¢no tvrdi da je biti umetnicko delo isto $to i biti artefakt
posebne vrste stvoren od strane umetnika sa namerom da bude predstavljen javnosti
umetnickog sveta (Dickie 1984). Istorijski konvencionalizam, kao jedno dijahronij-
sko shvatanje, tvrdi da su umetnicka dela nuzno u umetnicko-istorijskom odnosu sa
nekim skupom ranijih umetnickih dela.

4.2. Institucionalisticke definicije

Zasnivanje institucionalnih definicija ucinio je Artur Danto, nefilozofima po-
znatiji kao dugogodisnji kritiCar umetnosti za ¢asopis The Nation. Danto je skovao
termin ,,umetnicki svet®, pod ¢ime je mislio na ,,atmosferu teorije umetnosti‘ Dan-
toova definicija objasnjena je ovako: nesto je umetnicko delo ako i samo ako (i) ima
predmet (ii) o kome ispoljava nekakav stav ili glediSte (ima stil) (iii) sredstvima
retoricke elipse (obi¢no metaforicke) koja angazuje publiku da ucestvuje i dopuni
ono §to nedostaje, ali uz to da (iv) delo koje je u pitanju i njegove interpretacije za-
htevaju umetni¢ko-istorijski kontekst (Danto, Carroll). Cetvrti uslov je ono §to defi-
niciju €ini institucionalistickom. Ovo shvatanje kritikovano je jer podrazumeva da je
umetnicka kritika napisana visoko retorickim stilom i sama umetnost, jer zahteva, a
nedostaje mu nezavisan opis toga Sta jedan kontekst ¢ini umetnicko-istorijskim, kao
i zbog toga §to se ne moze primeniti na muziku.

Najistaknutiji i najuticajniji institucionalizam izneo je DZordz Diki. Dikijev in-
stitucionalizam vremenom je evoluirao. Prema jednoj ranijoj verziji, umetnicko delo
je artefakt kome je neko u ime umetnickog sveta dodelio status kandidata za uvaza-
vanje (Dickie 1974). Dikijeva neSto novija verzija sastoji se od skupa medusobno
povezanih pet definicija: (1) Umetnik je osoba koja sa razumevanjem ucestvuje u
procesu stvaranja umetni¢kog dela. (2) Umetnicko delo je artefakt stvoren da bude
predstavljen javnosti umetni¢kog sveta. (3) Javnost je skup osoba ¢iji su ¢lanovi u
nekoj meri pripremljeni da razumeju objekat koji im se predstavlja. (4) Umetnicki
svet je totalitet svih sistema umetnickih svetova. (5) Sistem umetnickog sveta je
okvir za predstavljanje umetnickog dela nekog umetnika javnosti umetnickog sveta
(Dickie 1984). Obe verzije su bile nasiroko kritikovane. Filozofi su prigovarali da
se umetnost stvorena izvan bilo koje institucije ¢ini mogucom, iako definicija to ne
dozvoljava, uz to da je umetnicki svet, kao 1 bilo koja institucija, sposoban da naci-
ni gresku. Takode se tvrdilo da je ocigledna cirkularnost definicije rdava, kao i da
joj, s obzirom na medusobno definisanje klju¢nih pojmova (umetnicki svet, sistem
umetnickog sveta, umetnik, javnost umetnickog sveta), nedostaje nekakav informa-
tivan nacin pomoc¢u koga bi se sistemi umetnickih institucija razlikovali od drugih,
strukturno sli¢nih, drustvenih institucija (D. Davies 2004, str. 248-249, primecuje
da izgleda da i umetnicki svet i ,,svet trgovine spadaju pod takvu definiciju). Diki
je u pocetku tvrdio da svako ko sebe vidi kao ¢lana umetni¢kog sveta jeste ¢lan tog
umetnickog sveta: ako je ovo istinito, onda, ukoliko ne postoje ograni¢enja povo-
dom vrste stvari koje umetnicki svet moze plasirati kao umetnicka dela ili kandidate
za umetnicka dela, bilo koji entitet moze biti umetni¢ko delo (iako nisu svi), $to
se Cini isuvise ekspanzivno. Kona¢no, Matravers je pomogao napravivsi razliku iz-
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medu snaznog 1 slabog institucionalizma. Snazan institucionalizam tvrdi da postoji
nekakav razlog koji je i uvek razlog zbog koga umetnicka institucija proglasava
nesto umetni¢kim delom. Slabi institucionalizam tvrdi da za svako umetnicko delo
postoji jedan ili drugi razlog zbog koga institucija tvrdi da je re¢ o umetnickom delu
(Matravers 2000). Posebno se u slucaju slabog institucionalizma otvaraju pitanja o
jedinstvu umetnosti: ukoliko apsolutno niSta ne ujedinjuje razloge koje umetnicki
svet pruza za dodeljivanje stvarima statusa umetnickog dela, onda je jedinstvo kla-
se umetnickih dela toliko malo, da iS¢ezava. Konvencionalisticka shvatanja, svojim
isticanjem heterogenosti umetnosti, dopustaju ovu implikaciju. 1z perspektive tradi-
cionalnih definicija umetnosti, ovim se potcenjuje njeno sustinsko jedinstvo, makar
bilo i nepotpuno, a ostavlja se nereSenim pitanje o tome zasto bi bilo vazno brinuti
0 pitanju umetnosti.

Neke novije verzije institucionalizma udaljavaju se od Dikijevog prihvatanjem
tereta koji je on odbacio — pruzanja sustinskog, necirkularnog objasnjenja $ta je to
biti umetnicka institucija ili umetnicki svet. Jedna verzija koja pripada Dejvidu Dej-
visu to ¢ini unosenjem koncepcije estetskih simbolickih funkcija Nelsona Gudmana.
Druga, Abelova, kombinuje Serlovo objasnjenje drustvenih institucija sa Gautovom
karakterizacijom svojstava koja se ti€u stvaranja umetnosti, na ¢emu gradi i stav o
umetnickoj vrednosti.

Dejvisov neoinstitucionalizam tvrdi da stvaranje umetnickog dela zahteva ar-
tikulisanje umetnic¢kog stava, koje iziskuje isticanje umetnickih svojstava, Sto onda
dalje zahteva manipulaciju umetnickog medijuma. Gudmanovi ,,simptomi estet-
skog® upotrebljeni su kako bi se pojasnili uslovi pod kojima je praksa stvaranja ujed-
no i praksa umetnickog stvaranja: prema Gudmanu, simbol funkcioni$e estetski kada
je sintakticki gust, semanticki gust, relativno ispunjen i okarakterisan visestrukim i
kompleksnim referencama (D. Davies 2004; Goodman 1968; videti tekst o Gudma-
novoj estetici na Stanfordovoj enciklopediji filozofije). Manipulisanje umetnickog
medijuma je pak mogucée samo ukoliko umetnik svesno dela s obzirom na zajednic-
ka shvatanja otelotvorena u praksama zajednice recipijenata. Priroda umetnosti tako
je institucionalna u Sirem smislu (ili, mozda je bolje, drustveno-kulturna). Kriticki
gledano, Dejvisov neoinstitucionalizam moze se dovesti u pitanje na temelju toga da
ukoliko su svi likovni simboli sintaktic¢ki gusti, semanticki gusti, relativno ispunjeni
i Cesto ilustruju svojstva koja predstavljaju, onda je svaka obojena slika, ukljucujuéi
one iz kataloga industrijskih proizvoda, takode umetnicko delo (Abell 2012).

Abelova institucionalna definicija prilagodava Serlovo shvatanje drustvenih
vrsta: ono $to za jednu drustvenu vrstu, F, predstavlja biti F jeste da se kolektivno
veruje da je ona F (Abell 2012; Searle 1995, 2010; videti tekst o drustvenim institu-
cijama na Stanfordovoj enciklopediji filozofije). Preciznije, prema Abelu, tip jedne
institucije odreden je procenjenom funkcijom ili funkcijama za koje se, u trenutku
nastanka, verovalo da ona promoviSe. Procenjene funkcije za koje kolektivno ve-
rovanje smatra da jednu instituciju ¢ini umetnickom institucijom su one koje Gaut
navodi u svojem klaster shvatanju (videti odeljak 3.1 gore). Odnosno, nesto je umet-
nicka institucija ako i samo ako je institucija koja svoju egzistenciju duguje percep-
ciji da ona obavlja odredene funkcije, koje su ujedno i znacajan podskup sledeceg
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skupa: promovisanje pozitivnih estetskih kvaliteta; promovisanje izrazavanja emo-
cije; omogucavanje postavljanja intelektualnih izazova, kao 1 ostatak Gautove liste.
Uklju¢ivanjem Gautove liste dobija se kona¢na definicija: nesto je umetnicko delo
ako i samo ako je ono proizvod umetnicke institucije (upravo definisane) i direktno
utice na efektivnost sa kojom ta institucija obavlja percipirane funkcije kojima dugu-
je svoje postojanje. Jedna moguca briga je pitanje da li je Serlovo shvatanje instituci-
ja doraslo zadatku koji mu je namenjen. Neke institucionalne drustvene vrste imaju
ovu osobinu: moguce je da nesto ne bude instanca jedne vrste ¢ak iako postoji kolek-
tivno slaganje da je ono instanca te vrste. Pretpostavimo da neko pravi veliku koktel
zurku na koju su pozvani svi u Parizu i da se stvari toliko izmaknu kontroli da bude
vise zrtava nego tokom Bitke kod Austerlica. Cak i ako bi svi mislili da je taj dogadaj
bio koktel zurka, moguce je (nasuprot Serlu) da ne bi bili u pravu: to je mogao biti
rat ili bitka. Nije jasno zasto umetnost ne bi bila ovakve prirode. Ukoliko jeste, onda
¢injenica da se kolektivno veruje da je neka institucija umetnicka institucija nije
dovoljna da bi je ucinila takvom (Khalidi 2013; videti i tekst o druStvenim instituci-
jama na Stanfordovoj enciklopediji filozofije).*) Druga briga: ukoliko neuspeh da se
istakne koji su podskupovi, sacinjeni od deset klaster svojstava, dovoljni da se nesto
ucini umetni¢kim delom znacajno remeti Gautovo klaster shvatanje, onda neuspeh
da se naglasi koji su podskupovi sacinjeni od deset Gautovih svojstava dovoljni da
nesto uc¢ine umetnickom institucijom znacajno remeti Abelov institucionalizam.

4.3. Istorijske definicije

Istorijske definicije tvrde da ono $to karakteriSe umetnicka dela jeste to §to sto-
je u nekom odredenom umetnicko-istorijskom odnosu sa nekim odredenim ranijim
umetnickim delima i odriCu se svake privrzenosti transistorijskom pojmu umetnosti ili
,umetnickog*. Postoji nekoliko varijanti istorijskih definicija. Sve one jesu ili lice na
induktivne definicije: one tvrde da odredeni entiteti bezuslovno pripadaju klasi umet-
nickih dela, dok drugi to ostvaruju stajanjem u odgovaraju¢em odnosu prema njima.
Prema najpoznatijoj verziji, Levinsonovoj intencionalno-istorijskoj definiciji, umet-
nicko delo je stvar koja je bila ozbiljno namenjena za sagledavanje na bilo koji nacin
na koji su ve¢ postojeca ili prethodna umetnicka dela bila ili jesu ispravno sagledana
(Levinson 1990). Druga verzija, istorijski narativizam, javlja se u vise varijanti. Prema
jednoj od njih, dovoljan, ali ne i nuzan uslov za priznavanje kandidata za umetni¢ko
delo jeste konstrukcija istinitog istorijskog narativa prema kome je kandidat bio stvo-
ren od strane umetnika u umetnickom kontekstu sa prepoznatom i zivom umetnickom
motivacijom, a kao rezultat takvog stvaranja, kandidat podseca na barem jedno pri-
znato umetnicko delo (Carroll 1993). Prema drugoj, ambicioznijoj i preterano nomi-
nalisti¢koj verziji istorijskog narativizma, nesto je umetni¢ko delo ako i samo ako (1)
postoje interni istorijski odnosi izmedu njega i ve¢ ustanovljenih umetnickih dela; (2)
ovi odnosi ispravno su identifikovani u sklopu nekog narativa; (3) taj narativ je prihva-
¢en od strane relevantnih stru¢njaka. Stru¢njaci ne detektuju da odredeni entiteti jesu
umetnicka dela; nasuprot tome, ¢injenica da struénjaci isticu da su odredena svojstva
znacajna u pojedina¢nim slucajevima konstitutivna je za umetnost (Stock 2003).
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Slicnost izmedu ovih shvatanja i institucionalizma je ocigledna, a pruzane
kritike paralelne su sa kritikama institucionalizma. Prvo, izgleda da istorijskim de-
finicijama treba, ali nedostaje bilo kakva informativna karakterizacija umetnickih
tradicija (umetnickih funkcija, umetnickih konteksta, itd.), a sa time i bilo kakav
nacin informativnog razlikovanja istih (shodno tome i umetnickih funkcija, umet-
nickih prethodnika) od neumetnickih tradicija (neumetnickih funkcija, neumetnickih
prethodnika). Korelativno/U vezi sa tim, izgleda da nezapadna umetnost ili strana,
autonomna umetnost bilo kakve vrste predstavlja problem za istorijska shvatanja:
bilo koje autonomne umetnicke tradicije ili autonomna umetnicka dela — zemaljska,
vanzemaljska ili prosto moguca — koja su, usled toga, izolovana od nase umetnicke
tradicije, ili su po definiciji iskljucena, $to bi bilo reductio, ili su ukljucena, $to dopu-
Sta postojanje nadistorijskog pojma umetnosti. Takode, moguce je da postoje entiteti
koji iz sporednih razloga nisu ispravno identifikovani u sklopu istorijskih narativa,
iako je ¢injenica da stoje u odnosu prema ustanovljenim umetni¢kim delima, koji ih
¢ini ispravno opisivim unutar narativa odgovarajuée vrste. Iz istorijskih definicija
proizilazi da takvi entiteti nisu umetnicka dela, ali deluje da bi bilo jednako uverljivo
tvrditi da oni jesu umetnicka dela koja kao takva nisu identifikovana. Drugo, istorij-
ske definicije takode zahtevaju, ali ne pruzaju zadovoljavajuce, informativno shva-
tanje bazi¢nih slucajeva — prvih umetnicka dela, proto-umetnickih dela u slucaju in-
tencionalno-istorijskih definicija, a prvih ili centralnih umetnickih rodova u slucaju
istorijskog funkcionalizma. Trece, izgleda da se nominalisticke istorijske suocavaju
sa dilemom iz Eutifrona. Takve definicije ili ukljucuju ili ne ukljucuju supstantivne
karakterizacije toga Sta znaci biti stru¢njak. Ako, sa jedne strane, ne ukljucuju nika-
kve karakterizacije toga Sta znaci biti strucnjak, a time i nikakvo objasnjenje zasto
lista stru¢njaka sadrzi one ljude koje sadrzi, onda te definicije impliciraju da je ono
Sto stvari ¢ini umetni¢kim delima neobjasnjivo. Sa druge strane, ako se pretpostavi
da takve definicije pruzaju supstantivno shvatanje toga sta znaci biti stru¢njak, tako
da biti ekspert znaci posedovanje nekakve sposobnosti koju ne poseduju neeksperti
(ukus, recimo) na temelju koje su u stanju da razaznaju istorijske povezanosti izme-
du ustanovljenih umetnickih dela i kandidata za umetnicki status. Onda je tvrdnja
definicije da je ona na neki zanimljivi nacin istorijska zapravo upitna, jer se status
umetnosti zasniva na funkciji neke sposobnosti koja dopusta stru¢njacima da raspo-
znaju svojstva koja nesto ¢ine umetnoscu.

Branioci istorijskih definicija imaju odgovore. Prvo, vezano za autonomne
umetnicke tradicije, moze se tvrditi da bi sve $to bismo prepoznali kao umetnicku
tradiciju ili umetnicku praksu ispoljavalo brigu o estetskom, jer je briga o estetskom
bila i ostala centralna ve¢ hiljadama godina u umetnickoj tradiciji Zapada. Dakle,
istorijska je, a ne pojmovna istina da ¢e bilo Sta Sto prepoznamo kao umetnicku prak-
su centralno ukljucivati estetsko; briga o estetskom prosto oduvek dominira naSom
umetni¢kom tradicijom (Levinson 2002). Ideja je da ukoliko je razlog zbog koga uzi-
mamo da nesto pripada ©@-tradiciji podrazumeva brigu o ¥ to da se nasa ®-tradicija
fokusirala na brigu o ¥V od samog pocetka, onda nije sustinsko za ®-tradicije da
imaju brigu o ¥V, a @ je cisto istorijski pojam. Ali ovaj princip povlaci, neubedljivo,
da je svaki pojam Cisto istorijski. Pretpostavimo da smo otkrili novu civilizaciju ¢iji
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bi stanovnici mogli da sa velikom preciznos¢u predvide kako fizicki svet funkcio-
niSe, na osnovu znacajnog korpusa empirijski ste¢enog znanja koje su akumulirali
vekovima. Razlog zbog koga bismo njima pripisali naucnu tradiciju mogao bi biti taj
Sto se nasa sopstvena naucna tradicija od svog pocetka fokusirala na objasnjavanje
stvari. Cini se da ne sledi da je nauka Gisto istorijski pojam bez sustinske povezanosti
sa ciljevima objasnjavanja. (Drugi teoreticari tvrde da je istorijski nuzno da umetnost
pocinje sa estetskim, ali negiraju da je u prirodi umetnosti da bude definisana na
osnovu njenog istorijskog toka [Davies 1997].) Drugo, $to se ti¢e prvih umetnickih
dela ili centralnih umetnickih rodova ili funkcija, neki teoretic¢ari tvrde da shvatanje
istih isklju¢ivo moze imati oblik nabrajanja. Steker prihvata takav pristup: on kaze
da je shvatanje toga Sta nesto Cini centralnim umetnickim rodom u nekom trenutku
institucionalno u svojoj srzi, a da bi centralni umetnicki rodovi mogli samo biti nave-
deni (Stecker 1997 and 2005). Otvoreno je pitanje da li bi premestanje tog navodenja
na neki drugi, dublji nivo u sklopu definicije uc¢inilo definiciju dovoljno informa-
tivnom. Trece, kada je re¢ o eutifronovskoj dilemi, moze se tvrditi da kategorijalno
razlikovanje umetnickih dela i ,,pukih realnih stvari* (Danto 1981) objasnjava i ra-
zlikovanje stru¢njaka i nestrucnjaka. Tvrdi se da su stru¢njaci sposobni da stvaraju
nove kategorije umetnosti. Kada nastaju, nove kategorije donose sa sobom nove
univerzume diskursa. Zauzvrat, novi univerzumi diskursa ¢ine dostupnim odgovore
koji inace ne bi bili dostupni. Dakle, prema ovom shvatanju, ta¢no je i da je sama
re¢ stru¢njaka dovoljna da pretvori puke realne stvari u umetnicka dela, i da se dode-
ljivanje statusa umetnosti od strane strucnjaka zasniva na razlozima (McFee 2011).

4.4. Tradicionalne (uglavnom esteticke) definicije

Tradicionalne definicije smatraju da neke (nameravane) funkcije definisu
umetnicka dela. Ovde ¢e se razmatrati samo estetske definicije, koje umetnost su-
Stinski povezuju sa estetskim — estetskim sudovima, iskustvom ili svojstvima. Razli-
Cite esteticke definicije ukljucuju razlicita estetska svojstva i sudove. Videti tekst o
estetskom sudenju na Stanfordovoj enciklopediji filozofije.

Kao sto je gore navedeno, neki filozofi se ¢vrsto oslanjaju na razliku izmedu
estetskih svojstva i umetnickih svojstava, uzimajuci da su prva perceptivno upadljivi
kvaliteti koji se direktno mogu uociti u delima, bez poznavanja njihovog porekla i
svrhe, a da su druga relaciona svojstva koja dela poseduju na osnovu njihovih odno-
sa sa istorijom umetnosti, umetnickim zanrovima, itd. Moguce je, takode, drzati se
manje restriktivnog gledista estetskih svojstava, po kojem estetska svojstva ne mora-
ju da budu i perceptivna; u okviru ovog Sireg gledista nepotrebno je negirati ono $to
je besmisleno negirati, a to je da apstrakcije poput matematic¢kih entiteta i nau¢nih
zakona poseduju estetska svojstva.

Definicija Monroa Birdzlija tvrdi da je umetni¢ko delo ,,ili aranzman uslova
namenjen da bude u stanju da pruza iskustvo sa izrazenim estetskim karakterom, ili
(eventualno) aranzman koji pripada klasi ili tipu aranzmana koji je obi¢no namenjen
da ima ovaj kapacitet (Beardsley 1982, 299). (Za vise informacija o Birdzlijevoj
estetici, videti tekst o tome na Stanfordovoj enciklopediji filozofije). Birdzlijeva
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koncepcija estetskog iskustva je djuijevska: estetska iskustva su iskustva koja su
kompletna, zaokruZena, intenzivna iskustva nacina na koji nam se stvari predstav-
ljaju, a ujedno su i iskustva koja zavise od dozivljenih stvari (videti tekst o Djuije-
voj estetici na Stanfordovoj enciklopediji filozofije). Zengvilova esteticka definicija
umetnosti nalaze da je nesto umetnicko delo ako i samo ako je neko imao uvid u to
da su izvesna estetska svojstva determinisana odredenim neestetskim svojstvima, pa
je, iz tog razloga, predmet sa namerom bio obdaren estetskim svojstvima na osnovu
neestetskih svojstava, kako je predvideno uvidom (Zengvil 1995a,b). Za Zengvi-
la, estetska svojstva su ona sudenja koja su rezultat ,,presudnih estetskih sudenja*
(sudenja o lepom i ruznom) i ,,supstantivnih estetskih sudenja‘“ (na primer, o prefi-
njenosti, eleganciji, delikatnosti, itd.). Ovi drugi su nacini na koji je nesto lepo ili
ruzno; estetski su na osnovu posebne, bliske veze sa presudnim sudenjima, koji su
subjektivno opsti. Druge esteticke definicije ukljucuju razli¢ita shvatanja estetskog.
EldridZova esteti¢ka definicija tvrdi da je zadovoljavaju¢a medusobna prikladnost
oblika i sadrzaja estetski kvalitet ¢ije je posedovanje nuzno i dovoljno da bi jedna
stvar bila umetnost (Eldridge 1985). Ili bi neko mogao definisati estetska svojstva
kao ona koja imaju vrednosnu komponentu, ¢ija percepcija ukljucuje percepciju
odredenih osnovnih formalnih svojstava, kao §to su oblik i boja (De Clercq 2002) i
na osnovu toga konstruisati esteticku definiciju.

Gledista koja kombinuju odlike institucionalistickih i estetickih definicija ta-
kode postoje. Ajzminger, na primer, gradi definiciju na temelju shvatanja o uvazava-
nju, prema kome uvazavati da je predmet /' znaci smatrati da je iskustvo te stvari kao
F vredno po sebi, kao na temelju shvatanja o estetskoj komunikaciji (a promovisati
tu komunikaciju je funkcija umetnickog sveta) (Iseminger 2004).

Esteticke definicije su kritikovane i kao preuske i kao presiroke. Tvrdi se da su
preuske jer ne mogu da pokriju uticajna moderna dela poput Disanovih ,,redimejdo-
va‘““ 1 konceptualnih dela poput ,,Sve stvari koje znam ali o kojima u ovom trenutku
ne mislim — 1:36 PM; 15. Jun 1969 Roberta Berija, kojima izgleda da nedostaju
estetska svojstva. (Poznato je da je DiSan tvrdio da je njegov pisoar, ,,Fontana®,
izabran bas zbog nedostatka estetskih odlika.) Tvrdi se da su esteticke definicije
presiroke zbog toga Sto su lepo dizajnirani automobili, uredno uredeni travnjaci i
proizvodi komercijalnog dizajna ¢esto stvoreni sa namerom da budu objekti estet-
skog uvazavanja, ali nisu umetnicka dela. S tim u vezi, tvrdi se i da esteticka gledista
imaju problema da objasne losu umetnost (videti Dickie 2001; Davies 20006, str. 37).
Konacno, radikalnije sumnje o estetickim definicijama fokusiraju se na razumljivost
i korisnost estetskog. Birdzlijevo glediste, na primer, kritikovano je od strane Dikija,
koji je takode ponudio uticajne kritike ideje estetskog stava (Dickie 1965, Cohen
1973, Kivy 1975).

Mnogi su odgovori pruzeni na ove kritike. Prvo, moZze se pruZziti manje restriktiv-
na koncepcija gore spomenutih estetskih svojstava po kojoj ta svojstva mogu biti ba-
zirana na neperceptivnim formalnim svojstvima. Prema ovom gledistu, konceptualna
dela bi posedovala estetska svojstva na isti nacin na koji se ¢esto tvrdi da ih matema-
ticki entiteti poseduju (Shelley 2003, Carroll 2004). Drugo, moZe se napraviti razlika
izmedu vremenski osetljivih svojstava, ¢iji standardni uslovi posmatranja ukljucuju
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sustinsku referencu na vremensku lokaciju posmatraca, kao i svojstava koja nisu oset-
ljiva na vreme, koja takvu referencu nemaju. Estetska svojstva viseg reda, poput dra-
me, humora i ironije, koja sacinjavaju znac¢ajan deo privla¢nosti Disanovih i KejdZovih
dela, bila bi, prema ovom gledistu, izvedena iz vremenski osetljivih svojstava (Zemach
1997). Trece, moglo bi se tvrditi da je ono $to ima estetska svojstva kreativni Cin pre-
zentovanja u jednom novom kontekstu, odnosno umetnickom svetu, necega Sto se, u
odredenom relevantnom smislu, smatra nepoznatim. Ili, Cetvrto (ovo je Zengvilova
strategija ,,drugog reda‘), moglo bi se tvrditi da delima poput ,,redimejdova‘ nedostaju
estetske funkcije, ali ona parazitiraju na delima koja imaju estetske funkcije, jer su
namenjena da budu razmatrana u kontekstu dela koja imaju estetske funkcije, pa time
konstituiSu marginalne grani¢ne slucajeve umetnosti koji ne zasluzuju teoretski primat
koji im se Cesto pridaje. Kona¢no, moze se poreci da su ,,redimejdovi* ikad bili umet-
nicka dela (Beardsley 1982).

Sto se ti¢e prevelike inkluzivnosti estetickih definicija, moZe se napraviti ra-
zlika izmedu primarnih i sekundarnih funkcija, ili bi se moglo tvrditi da su neki
automobili, travnjaci i proizvodi industrijskog dizajna na granici umetnosti i neu-
metnosti, pa ne predstavljaju jasne i presudne protivprimere.

1li, ukoliko tvrdnja da esteticke teorije ne uspevaju da objasne loSu umetnost
zavisi od pretpostavke da neka dela nemaju apsolutno nikakvu estetsku vrednost,
nasuprot nekakvom iznosu razli¢itom od nule, koliko god on bio beskona¢no mali,
moglo bi se otvoriti pitanje o tome Sta opravdava tu pretpostavku.

4.5. Hibridne (disjunktivne) definicije

Hibridne definicije karakteristicno odvajaju najmanje jednu institucionalistic-
ku komponentu i najmanje jednu esteticku komponentu, sa ciljem da ukljuce i tra-
dicionalnu umetnost, i avangardnu, kojoj izgleda da nedostaje bilo kakva znacajna
estetska dimenzija. (Takve definicije mogu se klasifikovati i kao institucionalisticke,
na osnovu toga $to poreklo [neCega] smatraju dovoljnim uslovom da nesto bude
umetni¢ko delo.) Zbog toga one nasleduju odliku konvencionalistickih definicija:
pozivajuéi se na institucije, svetove, vrste i funkcije umetnosti (i tome slicno), one
ili ukljucuju supstantivna shvatanja o tome $ta znaci biti umetnicka institucija/svet/
zanr/rod/funkcija ili su neinformativno cirkularne.

Jedna takva disjunktivna definicija, od Longvorta i Skarantina, prilagodava
Gautov spisak deset klaster svojstava, pri cemu taj spisak (videti 3.5 gore) ukljucuje
institucionalna svojstva (npr. pripadanje utvrdenom umetnickom rodu), kao i tradi-
cionalna (npr. posedovanje pozitivnih estetskih svojstava); (videti takode Longworth
i Scarantino 2010). Njena osnovna ideja je da je umetnost definisana disjunkcijom
minimalno dovoljnih i disjunktivnho nuznih svojstava; re¢i da je jedna disjunkcija
minimalno dovoljan konstitutivni uslov za status umetnosti je isto Sto i re¢i da ni-
jedan odgovarajuci podskup [svojstava] nije dovoljan za status umetnosti. Ovde je
takode dato i shvatanje toga Sta znaci kada pojam ispunjava uslove za disjunktivno
definisanje. Sama definicija umetnosti je sledeca:

77



Prevod: Aleksa Pavlovic, strucna redaktura: Dusan Milenkovié¢

HZAY (Umetnost akko Z V Y), pri ¢emu

(a) Z 1Y, koje Cine svojstva sa Gautovog klaster spiska, ili su neprazne kon-
junkecije, ili neprazne disjunkcije konjunkcija ili pojedinacnih svojstava;

(b) postoji nekakva neodredenost oko toga koji su tacno disjunkti dovoljni;

(¢) Z ne povlaci sa sobom Y'i Y ne povlaci sa sobom Z;

(d) Z ne povlaci sa sobom Umetnost i Z ne povlaci sa sobom Umetnost.

Instanca Z ili Y dovoljna je za status umetnosti; nesto moze biti umetnost samo
ako je instancirano barem jedno od Z1 Y; a treci uslov je ukljucen kako bi se sprecilo
da se definicija urusi u klasi¢nu.

Objasnjenje toga sta znaci da koncepcija C ispunjava uslove za disjunktivno
definisanje je sledece:

C akko (Z V Y), pri cemu

(i) Z1 Y su neprazne konjunkcije ili neprazne disjunkcije konjunkcija ili poje-
dinacnih svojstava;

(if) Z ne povlaci sa sobom Y'i Y ne povlaci sa sobom Z;

(iii) Z ne povlaci sa sobom C'i Y ne povlaci sa sobom C.

Jedna zabrinutost se tice uslova (iii): ovako napisano, ¢ini se da su uslovi za
disjunktivno definisanje kontradiktorni. Jer ako su (pojedinacno) i Zi ¥ minimalni,
dovoljni uslovi za C, onda je nemoguce da Z sa sobom ne povlaci C i da Y sa sobom
ne povlaci C. Ukoliko je tako, onda niSta ne moze zadovoljiti uslove za koje se tvrdi
da su nuzni i dovoljni kako bi koncepcija ispunila uslove disjunktivnog definisanja.

Druga disjunktivna hibridna definicija, sa uplivom istorijskog, istorijski funk-
cionalizam Roberta Stekera, smatra da je predmet umetnicko delo u trenutku ¢, gde ¢
ne prethodi trenutku kada je predmet napravljen, ako i samo ako on pripada jednom
od centralnih umetnic¢kih rodova u trenutku # i stvoren je sa namerom da ispuni
funkciju koju umetnost ima u trenutku ¢ ili je artefakt koji postize izvrsnost u ostva-
rivanju takve funkcije (Stecker 2005). Stekerovom glediStu se postavlja pitanje da
li pruza adekvatno shvatanje toga Sta znaci da je funkcija umetnicka funkcija, kao i
da i, sledstveno tome, moze da ukljuci antiestetsku i neestetsku umetnost. Osnova
za verovanje da moze lezi u tome da se, iako su originalne funkcije umetnosti bile
estetske, te funkcije, zajedno sa namerama sa kojima je umetnost stvorena, mogu
menjati na nepredvidive na¢ine. Stavise, estetska svojstva nisu uvek najistaknutija u
pojmovima koji prethode nekoj umetnosti (Stecker 2000). Postoji jedna briga, a to
je da ukoliko je operativna pretpostavka da ako x pripada tradiciji koja je prethodila
T, onda x pripada T, time se ne isklju¢uje moguénost prema kojoj bi se, ukoliko tra-
dicija magije prethodi naucnoj tradiciji, entiteti koji pripadaju tradiciji magije ali im
nedostaju standardna obelezja nauke smatrali entitetima nauke.

Trec¢a hibridna definicija, takode disjunktivna, jeste kladisticka definicija koju
brani Stiven Dejvis, tvrdeci da je neSto umetnost (a) ako pokazuje izvrsnost vestine
i dostignuce u ostvarivanju znacajnih estetskih ciljeva, a to je ili njena primarna,
prepoznatljiva funkcija ili time ostvaruje vitalni doprinos realizaciji svoje primarne,
prepoznatljive funkcije, ili (b) ako pripada umetnickom zanru ili rodu ustanovljenom
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i javno priznatom unutar neke umetnicke tradicije, ili (c) ako se namerno stvara ili
predstavlja kao umetnost i onaj ko to stvara ili predstavlja ¢ini ono $to je neophodno
i prikladno da se ta namera ostvari (Davies, 2015). (U biologiji, kladus je segment
drveta zivota: grupa organizama i zajednicki predak koga dele.) Umetnicke svetove
treba okarakterisati u smislu njihovog porekla: pocinju sa praistorijskim precima
umetnosti i srastaju u umetnicke svetove. Otuda sva umetnicka dela zauzimaju liniju
porekla od svojih praistorijskih umetnickih predaka; ta linija porekla obuhvata umet-
ni¢ku tradiciju koja prerasta u svet umetnosti. Dakle, definicija ide odozdo prema
gore 1 odluc¢no je antropocentri¢na. Jedna briga: €ini se da ovo glediSte podrazumeva
da umetnicke tradicije mogu da pretrpe bilo kakve promene i da ostanu umetnicke
tradicije, buduci da, ma koliko daleko bio, svaki pripadnik prave linije porekla deo
je umetnicke tradicije. Ovo izgleda da odgovara tvrdnji da umetnicke tradicije, do-
kle god uopste ostaju tradicije, ne mogu umreti. Da li je umetnost besmrtna u ovom
smislu, otvoreno je pitanje. Druga briga je da zahtev da svaka umetnicka tradicija i
umetnicki svet koji pripadaju nekoj liniji porekla od praistorijskih humanoida u prin-
cipu onemogucava bilo kojoj neljudskoj vrsti da stvara umetnost dokle god ta vrsta
ne uspeva da zauzme pravu lokaciju u sklopu drveta zivota. Dok bi epistemoloski
izazovi koji se javljaju povodom identifikovanja umetnickih dela stvorenih od strane
neljudi mogli biti veoma znatni, ova posledica toga da kladisticka definicija naglasa-
va poreklo, a ne osobine, izaziva zabrinutost zbog preterane izolovanosti.

Cetvrta hibridna definicija je Lopezovo ,,vruéi krompiri¢i“ glediste, koje po-
kusava da pobegne od pat pozicije izmedu definicija fokusiranih na umetnicka dela
i avangardnih, antiestetskih slucajeva tako Sto fokus definicije umetnosti pomera
dalje od umetnickih dela. Strategija je da se filozofski napori usmere na razlicite
probleme kojima je svakako neophodna paznja: (a) problem pruzanja objasnjenja
svake pojedina¢ne umetnosti i (b) problem definisanja $ta znaci biti umetnost, gde
se ovo drugo resava pruzanjem obuhvatnijeg objasnjenja vece klase normativnih/
uvazavajucih vrsta kojima pripadaju umetnosti (i neke neumetnosti). Jer, uzimajuci
da imamo definicije pojedinacnih umetnosti i definiciju toga Sta znaci biti umetnost,
ako svako umetnicko delo pripada barem jednoj umetnosti (ako ne pripada nijednoj
postojecoj umetnosti, onda je pionir nove umetnosti), onda bi definicija umetnickog
dela izgledala ovako: x je umetnic¢ko delo ako i samo ako je x delo K, gde je K neka
umetnost (Lopes 2014). Kada se u potpunosti ispiSe, definicija je disjunktivna: x je
umetnicko delo ako i samo ako je x delo koje pripada umetnosti, ili delo koje pripada
umetnosti, ili delo koje pripada umetnosti,... Veci deo eksplanatornog posla ovde
obavljaju teorije pojedinac¢nih umetnosti, budu¢i da bi, s obzirom na pretpostavku da
svako umetnicko delo pripada barem jednoj umetnosti, posedovanje teorija pojedi-
nacnih umetnosti bilo nuzno i dovoljno za odredivanje umetnickog ili neumetnickog
statusa bilo kog teSkog slucaja, nakon $to se utvrdi kojoj umetnosti dato delo pripada.
Sto se tice toga §ta jednu praksu &ini umetno$éu, Lopez preferira odgovor dikijevske
vrste: umetnost je institucija u kojoj umetnici (osobe koje sa razumevanjem ucestvu-
ju u stvaranju umetnickih dela) stvaraju umetnicka dela kako bi se ona predstavila
javnosti umetni¢kog sveta (Lopes 2014, Dickie 1984). Stoga, prema ovom gledistu,
proizvoljno je koje aktivnosti pripadaju sistemima umetni¢kog sveta: ne postoji du-
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blji odgovor na pitanje §ta muziku ¢ini umetnoscu od toga da ima odgovarajucu in-
stitucionalnu strukturu.”*! Dakle, proizvoljno je koje su aktivnosti umetnost. Postoje
dve brige. Prvo, klju¢na tvrdnja da svako umetni¢ko delo koje ne pripada nijednoj
postojecoj umetnosti predstavlja pionira nove umetnosti moze se braniti na osnovu
toga da je bilo koji razlog zbog koga bi se reklo da je delo koje ne pripada nijednom
postoje¢em umetnickom rodu i dalje umetnicko delo, ujedno i razlog zbog koga bi
se reklo da je to delo pionir novog umetnic¢kog roda. Kao odgovor se napominje da
se pitanje da li stvar pripada umetnosti ili ne postavlja samo kad postoji, i zbog toga
Sto postoji, raniji razlog zbog koga se misli da je ta stvar umetnicko delo. Onda izgle-
da da, u nekom smislu, $ta znaci biti umetnicko delo prethodi pitanju Sta znaci biti
umetnost. Druga briga je ta $to je, prema institucionalistickom delu ,,vru¢i krompiri-
¢i“ teorije umetnosti, proizvoljno koje su aktivnosti umetnost. Ovo pokrece verziju
pitanja koje je bilo postavljeno u vezi sa sposobnos¢u kladisticke teorije umetnosti
da objasni postojanje umetnosti van nase, ljudske tradicije. Nek se pretpostavi da je
veza izmedu osobina prakse i njenog statusa umetnosti potpuno kontingentna. Onda
¢injenica da praksa druge kulture ima veéinu osobina neke od nasih umetnosti, iako
nije deo nase tradicije, ne bi predstavljala razlog da se ta praksa smatra umetnos¢u
niti da se objekti koji pripadaju toj praksi smatraju umetnickim delima. Nije jasno
da i smo zaista toliko u mraku po pitanju utvrdivanja da li su prakse vanzemaljskih
kultura ili tradicija umetnosti.

5. Zakljucak

Konvencionalisticke definicije dobro objasnjavaju modernu umetnost, ali ima-
ju poteskoca u objasnjavanju univerzalnosti umetnosti — posebno ¢injenicu da moze
postojati umetnost koja nije povezana sa ,,naSim“ (zapadnim) institucijama i tradi-
cijama. One se takode muce u objasnjavanju ¢injenice da se isti esteti¢ki termini ru-
tinski primenjuju na umetnicka dela, prirodne objekte, ljude i apstrakcije. Esteticke
definicije bolje objasnjavaju tradicionalne, univerzalne karakteristike umetnosti, ali
se manje dobro nose, barem prema njihovim kriticarima, sa revolucionarnom mo-
dernom umetnoscu; njihova dalja odbrana zahteva shvatanje estetskog koje bi se,
na osnovu principa, moglo prosiriti i na konceptualnu i drugu radikalnu umetnost.
(Esteticka i konvencionalisticka definicija prosto se mogu spojiti. Ali to bi samo
otvorilo, bez odgovora, fundamentalno pitanje jedinstva ili razjedinjenosti klase
umetnickih dela.) Koji je od ovih nedostataka ozbiljniji zavisi od toga koji se ek-
splanandumi smatraju vaznijim. Tesko je do¢i do argumenata na ovom nivou, jer je
pozicije teSko motivisati na na¢ine koji ne zavise od prethodnih konvencionalistickih
ili funkcionalistickih simpatija. Ukoliko su definicije u vidu spiska manjkave jer su
neinformativne, onda je to slucaj i sa konvencionalistickim definicijama, bile one
institucionalisticke ili istorijske. Naravno, ako je klasa umetnickih dela jedna puka
haoti¢na gomila kojoj nedostaje bilo kakvo istinsko jedinstvo, onda se enumerativ-
nim definicijama ne moZe zameriti §to su neinformativne: one objasnjavaju onoliko
koliko je to moguce, zato Sto obuhvataju sve jedinstvo koje se moze obuhvatiti. U
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tom slucaju, mora se ozbiljno shvatiti briga artikulisana od strane jednog istaknu-
tog estetiCara koji je ranije pisao o ,,nadutom, nezgrapnom® pojmu umetnosti koji
institucionalisticke definicije pokusavaju da obuhvate, Cak i ako se ispostavi da je
neosnovana: ,,Uopste nije jasno da ove re¢i — ,,Sta je umetnost?* — izrazavaju bilo
Sta poput jednog pitanja, na koje se daju konkurentni odgovori, i da li su filozofi koji
predlazu odgovore uopste ukljuceni u istu debatu... Potpuna raznolikost predlozenih
definicija trebalo bi da nas zaustavi. Ne mozemo a da se ne zapitamo da li postoji
smisao u kome su one pokusaji da se... razjasne iste kulturne prakse ili resi isti pro-
blem* (Walton 2007).
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Dodatne beleske

,»U svojim umetnickim delima narodi su izrazili i o¢uvali svoja najdra-
gocenija unutrasnja shvatanja i svoje predstave, te ¢esto za razumevanje
mudrosti i religije lepa umetnost sacinjava klju¢” (Hegel, Estetika, str. 9).
Ukoliko tvrdnja da definicije umetnosti ne treba da se fokusiraju na umet-
nicka dela deluje neubedljivo, imajte u vidu da nista u naslovu ovog eseja
ne zahteva da glavni fokus definicije budu umetnicka dela.

Ovaj primer, iako ne i analiza, je Serlov (videti Khalidi 2013). Postoje, $ta-
viSe, takve drustvene vrste ¢ije postojanje ne zavisi od toga da li ljudi sami
razmisljaju o tim vrstama. Na primer, osoba moze biti rasista i ekonomsko
stanje moze biti recesija, ¢ak i ako niko nikoga ne smatra rasistom ili bilo
Sta recesijom, kao i ako niko ne prihvata bilo koje uslove kao dovoljne
da neko ili nesto bude rasista ili recesija (Thomason, “Foundations for a
Social Ontology,” Protosociology 18—19, str. 269—290). Ako su umetnost
1 njoj bliske vrste takve, onda, suprotno svakoj verziji institucionalizma,
mogu postojati vaninstitucionalna umetnicka dela.

Lopes 2014, 110. Zapravo, stepen proizvoljnosti ne treba preuveliavati;
Lopez takode sugeriSe da kada nastaju nove umetnosti, one to ¢ine na
osnovu analogija sa drugim umetnostima, §to verovatno znac¢i da nove
umetnosti dele znacajna svojstva sa postoje¢im.
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