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SazZetak

U radu se pokusalo $to obuhvatnije izloZiti osnovne postavke filozofije umjetnosti Ivana Fochta. S
obzirom na nepostojanje opSirnijih monografskih radova o Fochtovu filozofskom djelu, nastojalo se
njegova estetiCka stajaliSta dovesti u vezu te usporediti s relevantnim stajaliStima hrvatske i europske
esteticko-filozofske misli. Stoga se ocekivani znanstveni doprinos prvenstveno odnosi na uspostavu
interpretacijskih osnova kako za budu¢e vrednovanje, tako i za buduca tumacenja Fochtova djela. U
metodskom smislu rad pociva na analitici izvornih Fochtovih tekstova, ali i odgovarajuce klasi¢ne i
recentne sekundarne literature. Iz razmatranja koja su u radu provedena proizasla su Cetiri bitna i
nosiva odredenja Fochtove ontologije umjetnosti.

Prvo: ispostavilo se da je Fochtova estetika u metodoloSskom pogledu objektivizam, tj. da
polazi od forme i strukture estetskog predmeta (formalna estetika). Na pozadini ideje o slojevitoj
strukturi estetskog predmeta (npr. N. Hartmann, R. Ingarden) Focht izvodi svoj nacrt strukture prema
kojemu estetski predmet ima tri osnovna plana (materijalno-fizikalni, predmetno-prikazivacki i
duhovno-metafizicki).

Drugo: u ontoloskom pogledu Fochtova estetika zagovara esencijalizam, odnosno stav da
estetske forme prethode egzistenciji estetskog predmeta. Polazeci od idealnog karaktera umjetnosti
Focht ne prihvaca, dokraja, fenomenologijsko razlikovanje idealnog estetskog predmeta i realnog
umjetnickog djela, jer smatra da je moment modalnosti presudno odreden upravo idealnim karakterom
umjetnosti.

Treée: Fochtova estetika prozeta je gnoseoloskim realizmom koji polazi od stava da estetske
forme postoje objektivno, odnosno, da nisu proizvod svijesti estetskog subjekta. Iz gnoseoloskog
realizma proizlazi i shvacanje da estetski predmet bitno uvjetuje estetski akt. Tako bi se moglo rec¢i da
Focht u gnoseologijskom pogledu zastupa jedan osebujan spoj platonizma, tj. fenomenologije, i
dijalektickog materijalizma.

Cetvrto: Fochtova je ontologija umjetnosti zasnovana na ontoloskom monizmu i
gnoseoloSkom dualizmu. Ontolo§ki monizam je najocitiji u konstitutivnoj analizi estetskog predmeta,
tj. u Fochtovu nacrtu strukture umjetni¢kog djela. Doc¢im se gnoseoloski dualizam na poseban nacin
oCituje u Fochtovu shva¢anju umjetni¢ke spoznaje kao dijalektickog odnosa subjekta i objekta.

Zakljuéno valja napomenuti da ontologija umjetnosti Ivana Fochta sadrzava teoretska
dostignuca koja u cijelosti mogu podrzavati sud o izvornosti njegovog pristupa estetskom fenomenu.
Izlazak iz podru¢ja umjetnosti u podrucje prirode i prirodno lijepog, kako bi se jo§ viSe priblizilo
metafiziCkom smislu identiteta materije i duha, ono je Sto u konacnici preostaje kao krajnji rezultat

Fochtove filozofije umjetnosti.

Kljuéne rijeci: Ivan Focht, ontologija umjetnosti, estetski predmet, estetski akt, objektivacija



Abstract

The paper attempts to expound the basic postulates of Ivan Focht’s philosophy of art as
comprehensively as possible. Given the absence of more extensive monographs on Focht’s
philosophical work, efforts are made to correlate his aesthetic standpoints and to compare the same
with relevant standpoints of both Croatian and European aesthetic-philosophical thought. Accordingly,
the expected scientific contribution pertains primarily to the establishment of an interpretive basis for
both the future evaluation and future interpretations of Focht’s works. Methodologically, the paper is
based on an analysis of Focht’s original texts, but also on relevant classical and recent secondary
literature. The author’s considerations presented in the paper have resulted in four essential and
underlying designations of Focht’s ontology of art.

First, it turns out that, methodologically speaking, Focht’s aesthetics is objectivism, i.e. that it
sets forth from the form and structure of aesthetic objects (formal aesthetics). Drawing on the idea that
the structure of aesthetic objects is layered (e.g., N. Hartmann, R. Ingarden), Focht drafts his structure
scheme, according to which aesthetic objects have three basic plans (the material-physical, the
objective-display, and the spiritual-metaphysical plan).

Second, in ontological terms, Focht’s aesthetics advocates essentialism, i.e. the view that
aesthetic forms precede the existence of aesthetic objects. Starting from the ideal character of art,
Focht does not accept fully the phenomenological distinction between ideal aesthetic objects and real
works of art because he believes that the moment of modality is crucially determined by exactly the
ideal character of art.

Third, Focht’s aesthetics is permeated by gnoseological realism which takes the position that
aesthetic forms exist objectively or that they are not the product of the consciousness of aesthetic
subjects. It is also from gnoseological realism that the understanding that aesthetic acts are conditioned
significantly by aesthetic objects stems. Correspondingly, it could be said that, in gnoseological terms,
Focht represents a distinctive amalgam of Platonism, i.e. phenomenology, and dialectical materialism.

Fourth, Focht’s ontology of art is based on ontological monism and gnoseological dualism.
His ontological monism is most obvious in the constitutive analysis of aesthetic objects, i.e. in Focht’s
scheme of the structure of works of art, while his gnoseological dualism is revealed in a special way in
Focht’s understanding of artistic cognition as a dialectic relationship between subject and object.

In conclusion, it should be noted that Ivan Focht’s ontology of art contains theoretical
achievements that can fully support the judgment on the authenticity of his approach to the aesthetic
phenomenon. Exiting the field of art and entering the realm of nature and the naturally beautiful — so
as to draw closer to the metaphysical sense of the identity of matter and spirit — is what ultimately
remains as the final result of Focht’s philosophy of art.

Key words: Ivan Focht, ontology of art, aesthetic objects, aesthetic acts, objectivisation
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1. UVOD

Mogucénost ontologije umjetnosti kao estetiCke teorije pociva na uvidu o potrebi estetike za
osvrtom na vlastite ontologijske 1 gnoseologijske pretpostavke. Stoga je prije razluc¢ivanja
postavki Fochtove ontologije umjetnosti potrebno izloziti njegovo osnovno metodicko
polaziSte prema kojemu je svrha estetike istrazivanje bi¢a umjetnosti pri ¢emu je, naravno,
sama estetika bitno ovisna o "predrazumijevanju" pojma bi¢a. Primjeren pristup bicu
umjetnosti nije, kako misli Focht, niti mogu¢ bez prethodno zauzetih ontologijskih 1
gnoseologijskih stavova. No, kako je ontologija ¢vrsto povezana s metafizikom, ali po drugoj
strani u odredenom pogledu i s prirodnim znanostima, Focht upravo u ontologiji umjetnosti
vidi moguénost za povezivanje metafizike i1 znanosti. Povezanost metafizike 1 estetike je
nacelne naravi, jer su po Fochtu i1 jedna i druga "znanosti o mogucnostima". Osim toga,
pokazat ¢e se da Fochtov ontologizam odnosno inzistiranje na ontoloskoj funkciji umjetnosti,
ne znaCi zalaganje za "esteticki materijalizam", nego da je kod Fochta vise rije¢ o
svojevrsnom "objektivnom idealizmu" (ontoloski esencijalizam 1 gnoseoloski realizam).

Sklonost onom formalnom, tj. ontoloskom, razvidna je i na primjeru Fochtovog
odnosa spram Hegela kao najveceg sistematiara idealisticke (sadrzajne) estetike. Focht
kriticki pristupa Hegelu polaze¢i prvenstveno od Hegelove ideje filozofijskog sistema kao
ontologickog sistema apsolutnog znanja. Posljedice toga sistema po Fochtu su: podredeno
mjesto umjetnosti u sistematici apsolutnog duha, odnosno prevodenje estetike u gnoseologiju,
te u konacnici 1 odumiranje umjetnosti. Valja takoder napomenuti da Focht kritiku Hegelove
filozofije poduzima na pozadini Marxove kritike Hegela.

S druge strane, na zablude estetickog pozitivizma, odnosno pokuSaje autonomnog
zasnivanja estetike, mozZe se ukazati na primjerima psihologizma, fizikalizma i komparativne
estetike, te takoder 1 opée znanosti o umjetnosti koja naime dolazi do odredenih teorijskih
doprinosa u pojedinim umjetniCkim podru¢jima ali je, po Fochtu, ipak filozofijski
nefundirana.

Pitanje predmeta ontologije umjetnosti postaje jasnije tek kada se uzme u obzir
Fochtovo shvacanje estetskog fenomena kao Cistog ontickog zbivanja u kojemu je estetski
predmet centar za sve vrste estetskih akata. S time je u vezi i Fochtovo ontoloSko poimanje
ljepote, te uvodenje formalnih estetskih kategorija koje se odnose na umjetnicka djela, ali 1 na
prirodne tvorevine. Time Focht, preko svojevrsne ontologije umjetni¢kih formi, pokusava

povezati estetsko 1 umjetnicko, odnosno prirodu i ono duhovno-metafizicko. Fochtov esteticki



objektivizam 1 ontologizam proizlaze iz njegove temeljne misli o identitetu materije 1 duha
(ontoloski monizam).

Analiza, pak, estetskog predmeta postaje smislena tek u sluc¢aju kada se ima u vidu
Fochtova postavka da u "umjetnosti nema ni traga o neprijateljstvu izmedu misli i1 osjecaja".
Prozimajuce jedinstvo duha 1 materije bitno je obiljeZje bi¢a umjetnosti. Stoga je potrebno,
kako bi se potvrdilo da ontoloSki moment u umjetni¢kim djelima ima prvenstvo nad
gnoseoloskim, na primjerima knjizevnosti i glazbe (kao dvije nasuprotne umjetnosti) pokazati
da je bez estetskog elementa upitna kako sama egzistencija djela, tako 1 njegov umjetnicki
moment.

Iz ontoloskog pristupa umjetnickom djelu proizlazi i pridavanje znacajne vaznosti
pojmovima forme 1 sadrZaja, ali 1 nacelni stav o ontoloSkom prvenstvu forme nad sadrZajem.
Po Fochtu tako postoje dvije osnovne karakteristike forme po kojima ona u okvirima
ontologije umjetnosti ima prvenstvo nad sadrzajem. Forma je prije svega ontolosko
konstitutivno nacelo umjetni¢kog bica, odnosno forma je ono idealno, opce ili metafizicko
umjetnickog djela. Ali forma je ujedno 1 konkretna forma umjetnickog djela preko koje
estetski subjekt uspostavlja estetsko-umjetnicki odnos s djelom. Medutim, valja naglasiti da u
samom umjetnickom djelu nije moguce razluciti ontoloski 1 onticki vid forme, tj. opéu od
konkretne forme. Ta "nerazluCivost" dodatno se potvrduje 1 kod navodenja umjetnickih i
prirodno-umjetnickih formi do kojih je Focht doSao u svojim istrazivanjima. Estetske forme
se mogu "razluciti" jedino onda ako se pretvore u filozofske pojmove. Fochtova teza o
umjetnickom djelu kao prozimaju¢em jedinstvu materije 1 duha zavrSava u konacnici s
njegovim izvornim nacrtom strukture umjetnickog djela po kojemu je tzv. duhovno-
metafiziCki plan, na izravan ili neizravan nacin, prisutan u materijalno-fizikalnom planu. Ono
duhovno 1 metafizicko u Fochtovu shvac¢anju umjetnosti nije, usprkos fenomenologiji,
intencionalno ili puko idealno odnosno irealno.

Pored konstitutivne analize estetskog predmeta Focht u svojoj filozofiji umjetnosti
provodi i modalnu analizu predmeta, jer smatra da upravo modalna analiza iznosi na vidjelo
onu presudnu razliku izmedu umjetnickog bi¢a 1 svih drugih bi¢a. Iako su kategorije
modaliteta gnoseolosko-logicke kategorije odnosno sredstvo za ovladavanjem objektivitetom
("izraz 1 odraz spoznajnog svladavanja predmeta"), tek u podru¢ju umjetnosti kategorije
modaliteta po Fochtu "postaju adekvatne i1 dobijaju prvorazredan ontoloski znacaj" jer "u
umjetnosti nema sila koje bi djelovale izvan Covjeka 1 time ismijale njegove kategorije
modaliteta". Tako su modaliteti sustvarnosti, sunuznosti 1 sumoguénosti posebno znacajni za

fenomen umjetnosti, 1 to s obzirom da proizlaze iz intermodalnih odnosa. Modalna analiza

2



estetskog predmeta rezultira u konacnici time $to mogucénost postaje upravo ona kategorija
koja bitno odreduje fenomen umjetnost, jer je samo u umjetnosti "antropos uistinu centar i
tvorac morfe".

Fochtova analiza estetskog akta uvelike je ograniCena, tj. bitno odredena, estetskim
predmetom. Esteticki objektivizam kao Fochtovo metodicko polaziste u pitanjima umjetnosti
mjerodavan je na neki nacin i1 za problematiku estetskog akta. Misao o bitnoj uvjetovanosti
akta njegovim predmetom Focht preuzima iz fenomenologijske tradicije, ali pritom uvaZava 1
napomenu Nicolaia Hartmanna o tomu da su bitstva objekta zapravo prirodno dostupnija
svijesti (intentio recta) od bitstva akta koja postaju dostupna tek putem refleksije na svijest o
objektu (intentio obliqutia). Estetski akt uvjetovan je po jednoj strani strukturom predmeta, a
po drugoj 1 onticCkom strukturom estetskog subjekta. Stoga se u kontekstu problematike
estetskog akta pred subjekt postavlja izuzetno zahtjevan zadatak, a to je da prigodom dodira s
umjetnickim djelom "na$ interes mora biti usmjeren tom djelu, a ne neCem drugom". Karakter
estetskog akta Focht shvaca sukladno svome ontoloskom usmjerenju, pa mu zato nije
prihvatljiva racionalisticka ideja o dvije vrste tzv. viSe 1 nize spoznaje, ve¢ zastupa ideju o
estetskom aktu kao jedinstvu intuicije i1 intelekta. Shodno tomu umjetnicka spoznaja nije
odraz stvarnosti, nego proizvodnja nove stvarnosti; a estetski dozivljaj nije puko unutra$nje
osjecanje, ve¢ zivi dozivljaj prisutnosti bica umjetnosti.

U zadnjem koraku ovog rada pokazalo se kao neizbjeZno barem naznaciti Fochtove
stavove o pitanju objektivacije umjetnosti u realnu povijest. Ova se problematika razlaze na
pozadini dva opre¢na stava od kojih je prvi Hegelov stav o potrebi objektiviranja kao izrazu
"neizdrzivosti" ostanka duha u unutras$njoj beskonacnosti subjektiviteta, a drugi je Marxov
koji govori o tome da je stvaralacko opredmecenje stvarnosti izraz potrebe za zadobivanjem
subjektivne samosvijesti. Tako kod prvoga osjetilnost 1 materija predstavlja nedostatak, do¢im
je kod drugoga prednost, tj. sredstvo Covjekova ostvarenja. Objektiviranje umjetni¢kog duha
vezano je dakle uz konstituciju onog humanog. Jedna od bitnih pretpostavki u Fochtovoj
filozofiji umjetnosti, a koja se ti¢e objektiviranja umjetnosti, jest zahtjev za unosom ljudskog
smisla u sve ono $to je neljudsko 1 besmisleno. Focht dakle nacelno ne osporava Marxovu
misao u humanizaciji stvarnosti pomoc¢u umjetnosti, nego nas ponad toga upucuje na susret s
onim §to ostaje izvan domasaja Covjeka i1 njegovih spoznajnih sposobnosti, tj. na ono
"(nad)metafizicko". K tomu, objektiviranje umjetnickog duha u modernoj umjetnosti
obiljezeno je ukidanjem predmetne svijesti ¢ime se neizravno potvrduje da je ovaj na$ svijet
tek "fragment beskrajnog prostora i vremena", odnosno jedan privid koji "prikriva pravu

prirodu svijeta iza svoje povrSine".



Problematici estetskih vrednota Focht ne pridaje previSe pozornosti s obzirom da su
estetske vrednote '"neSto najdifuznije 1 najsablasnije S$to se moze zamisliti", te zato
predstavljaju zapravo "grani¢no podrucje estetike". Medutim, Focht ipak konstatira da se
vrijednost umjetni¢kog djela ne sastoji tek u prikazivanju idealnih mogucénosti bi¢a umjetnosti
ve¢ u umjetnickom ostvarivanju tih mogucnosti, pa mu stoga u konac¢nici ni umjetnicka istina
nije apstraktni odnos adekvacije izmedu stvari 1 miSljenja, nego je umjetnicka istina zapravo
jedan "odjek bica".

O Fochtovu Zivotu te struénom i akademskom djelovanju valja istaknuti nekoliko
¢injenica. Ivan Focht roden je 07. lipnja 1927. u Sarajevu od oca Josipa Fochta, po zanimanju
privatnog ¢inovnika i1 majke Sare Focht rod. Ozmo, inace sestre Danijela Ozme sarajevskog
slikara. Osnovnu Skolu Focht pohada 1 zavrSava u Sarajevu 1938. godine. Do pocetka II
svjetskog rata uspjesno prolazi tri razreda sarajevske realne gimnazije na kojoj ¢e 1946.
godine 1 maturirati. Nakon gimnazije upisuje Filozofski fakultet u Zagrebu i to studijske grupe
filozofija 1 ruski jezik i1 knjizevnost, a 1951. godine diplomira na grupi filozofija. Iste je
godine primljen kao asistent na Filozofskom fakultetu u Sarajevu na katedri za logiku, a
potom 1 na katedru za estetiku. U meduvremenu je (tijekom 1948) nekoliko mjeseci radio i
kao sluzbenik u Muzeju "Narodnog oslobodenja" u Sarajevu. Preporuku za primanje na
mjesto asistenta napisao mu je tadasnji predstojnik Filozofijskoga seminara Filozofskog
fakulteta u Zagrebu prof. dr. Vladimir Filipovi€. Te se godine Focht oZenio Slavicom Vucetic,
studenticom Filozofskog fakulteta u Zagrebu. Pod vodstvom mentora prof. dr. Marijana
Tkal€i¢a 1 pred komisijom Filozofskog fakulteta u Zagrebu u sastavu Vladimir Filipovic,
Rudolf Supek 1 Grga Gamulin, Focht je 03.07.1958. obranio doktorski rad Hegelovo ucenje o
odumiranju umjetnosti. Za docenta na Filozofskom fakultetu u Sarajevu izabran je 1959, za
izvanrednog profesora na istom fakultetu 1963, a za redovnog 1968. godine. Pored toga Focht
je u vise navrata odlazio na studijske specijalizacije u inozemstvo, pa je tako 1958. godine tri
mjeseca boravio u Miinchenu kod profesora Helmuta Kuhna, a 1962. 1 1963. godine devet
mjeseci kao stipendist UNESCO-a boravi u Frankfurtu, a 1967. na mjesec dana odlazi u KéIn
1 Amsterdam.

Focht je bio viSegodis$nji urednik sarajevskih Casopisa Odjek 1 Izraz, ali 1 jedan od
urednika edicije Logos IP "Veselin MasleSa", ¢lan savjeta nakladni¢kog niza "Bibliotheca
Encyclopediae modernae" 1 Casopisa "Praxis" u Zagrebu i predsjednik Jugoslavenskog
udruzenja za filozofiju. Suradivao je s Casopisima kao Sto su: NaSe teme (Zagreb), Delo
(Beograd), Filozofija (Beograd), Forum (Zagreb), Republika (Zagreb), Pogledi (Zagreb),

Pregled (Sarajevo) i Zivot (Sarajevo), te u raznim drugim asopisima i revijama.



Estetiku glazbe predavao je Cetiri godina (od 1959) kao vanjski suradnik na Muzickoj
akademiji u Sarajevu. Medutim, znacajni su 1 Fochtovi nastupi, tj. predavanja, na javnim
tribinama kao Sto su: "Knjizevni petak" 1 "Pet minuta poslije osam" u Zagrebu, "Kolarcev
narodni univerzitet" 1 "Muzej savremene umjetnosti" u Beogradu i "Radnicki 1 Narodni
univerzitet" u Sarajevu. Dugo je godina uspje$no suradivao i s III programom Radio Zagreba i
IIT programom Radio Beograda (kao ¢lan programskog savjeta). Focht je takoder bio ¢lan u
znanstvenim 1 kulturnim institucijama kao $to su Naucno vijece "Instituta drustvenih nauka" u
Beogradu 1 Savjet "Festivala mladih scena" 1 "Dramskog studija" u Sarajevu. Za dopisnog
¢lana ANUBIH izabran je 1973. godine. U tzv. nacionalnu mirovinu, zbog zdravstvenih

problema, odlazi u veljaci 1974. Ivan Focht umro je 20. listopada 1992. u Zagrebu.



2. ESTETIKA KAO FILOZOFIJSKA DISCIPLINA

2.1. Metodoloski prijepori oko odredenja estetike

2.1.1. Estetika kao ontologija umjetnosti

Ivan Focht estetiku poima kao ontologiju, tj. filozofiju, umjetnosti. Sam pak predmet
istrazivanja ontologije umjetnosti prvenstveno je bi¢e umjetnosti, odnosno struktura 1 nacin
bitka estetskog predmeta. Focht u metodoloskom pogledu ontolosku problematiku strukture
1 modaliteta bi¢a umjetnosti postavlja u srediste svojih estetiCkih istrazivanja, ali pri tome ne
zanemaruje ni gnoseolosku dimenziju estetskog fenomena, tj. pitanje istine i1 spoznaje u
umjetnosti. Fochtova filozofska orijentacija u pitanjima oko umjetnosti i umjetnickog djela
mogla bi se stoga imenovati kao "ontoloSka estetika'. Ova formalna odredba Fochtova
shvacanja estetike svoje puno znacenje moze zadobiti tek u kontekstu razlikovanja estetike
kao filozofijske discipline i estetike kao autonomne znanosti.”

Izdvajanju posebnih vidova (filozofijske discipline kao zasebne znanosti) iz filozofije
kao ("predlogickog") gledanja cjeline svega S$to jest, prethodilo je pojmovno razlikovanje
ontoloskog (physis) 1 gnoseoloskog (logos) vida bitka. Ovo pojmovno razlikovanje, koje se u

povijesnom hodu misljenja razvijalo kao prijepor izmedu filozofijskog objektivizma i

! Usp. I. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 15: "Istraziti strukturu i nadin postojanja ovog umjetni¢kog realiteta,
to je eto zadatak dostojan estetike, odnosno da se sad posluzimo sinonimom, ontologije umjetnosti.". Focht,
inace, od samih pocetaka pa sve do kasnijeg perioda vlastitog misljenja dosljedno zastupa ontologiju (filozofiju)
umjetnosti odnosno ontologijski pristup umjetnosti. Usp. 1. Focht, Ontologia artis rediviva, str. 201: "Dok se
op¢a ontologija kao centralna i utemeljiteljska filozofska disciplina bavi bi¢em kao takvim, njegovom
strukturom i nainom postojanja, ontologija umjetnosti je jedna od mnogih specijalnih ontologija, nauka koja
nastoji da istrazi strukturu i nadin postojanja jednog specijalnog predmeta — umjetnickog djela.". Usp. takoder 1.
Focht, Muzicko-esteticki agnosticizam Vladimira Jankelevica, str. 6: "Budué¢i da smatram da je estetika
filozofijska disciplina i da, kao takva, ne samo da pretpostavlja druge filozofijske discipline i na njih se oslanja,
nego ¢ak sama primjenjuje postupke i naine pristupa problematici uobic¢ajene u tim drugim disciplinama...".

? Focht veé i u predgovoru knjige Istina i bi¢e umjetnosti izrazava sumnju u moguénost autonomne estetike. Usp.
1. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 6: "Polazim od pretpostavke da estetika nije, ili jo§ uvijek nije u stanju da
bude, samostalna i autonomna disciplina. Ona se utemeljuje na tlu gnoseoloskih i ontoloskih shvatanja, odnosno,
ta shvatanja su njene pretpostavke.". Usp. takoder 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 19: "Estetika je tako
upucena i vezana za jedan filozofijski sistem, pa umjesto da induktivnim putem iz empirijskog materijala koji bi
pruzili historija umjetnosti i primjeri prirodno lijepoga izvuce estetske principe i zakone, ona mora preuzeti
gotov pojam o umjetnosti i o lijepom iz duha osnovnih filozofijskih disciplina, te tako re¢i 'odozgo' razmotriti da
li mu ima mjesta i da li na ovom podrucju vazi. Time se estetika mora podvrgnuti redu subordinacije, koji vlada
filozofijskim sistemom, i osloniti se na 'fundamentalnije' njegove grane.". Neophodnost uklopljenosti estetike u
filozofiju, odnosno shvacanje estetike kao ontologije umjetnosti, potvrduje se i kod Nicolaia Hartmanna koji
polazi od toga da je onticka struktura realnog svijeta i onticka struktura svijeta umjetnickih tvorevina istovjetna.
Premda Focht ne prihvacéa u cijelosti Hartmannovu tezu o analogiji struktura njegovo je osnovno esteticko
usmjerenje Cini se, ipak, izuzetno blisko Hartmannovoj ontologiji estetskog predmeta. Usp. N. Hartmann,
Asthetik, str. 458: "Sad se mora jasno izre¢i: u estetskom su predmetu, u osnovi, isti onticki slojevi koji
sacinjavaju i tvorevinu realnog svijeta.". Usp. srp. prijevod N. Hartmann, Estetika, str. 433.



subjektivizma, jest svojevrsno nasilje apstraktnog razuma nad zivotom kao bivaju¢im bitkom.
Kako physis kao beskonacno sebe-proizvodenje bitka, tj. kao ishodenje bi¢a iz vlastite
zakrivenosti u pojavnost, jest ujedno 1 zbor, zborenje ili znamenovanje (1oyog) bi¢a, ono se
nadalje oc€ituje 1 kao imenovanje u jeziku. Imenovanje je uopce i1 moguce tek na osnovi
prarazlike izmedu "neodredive dinamicke" prvotnosti bitka i drugotnosti "pojavne stati¢nosti"
bi¢a. S obzirom da je Covjek spoznajno ograni¢en spram onog prvotnog on s€ neminovno
okre¢e prema sebi, odnosno prema onom pojavnom. Stoga je pojmovno-logicko razlikovanje
prirode 1 duha, zapravo, tek izraz osebujne nemo¢i koja se preokrece u potrebu za spoznajnim
ovladavanjem drugim unutarsvjetskim bi¢ima.

Na osnovi potrebe za "spoznajnim ovladavanjem bi¢ima" dolazi dakle do pojmovnog
razlikovanja, te u konacnici do teoretsko-prakticke opreke 1 razdvojenosti bitka 1 misSljenja
(znanje-djelovanje), svijesti i predmeta (spoznaja-bice), subjekta i objekta (pojedina¢no-opce)
odnosno unutarnjeg 1 izvanjskog (psiholosko-ontolosko). Tako se iz onog biti kao jedinstvene
duhovno-tvarne cjeline, a pod pritiskom pitanja o smislu 1 mjestu ¢ovjeka unutar kozmicke
cjeline, umjetno izdvajaju njegovi konstitutivni momenti (vidovi) koji postupno postaju
zasebna metafiziCka nacela. S obzirom na povijest filozofije Focht smatra da je "prvobitna
podjela podrugja ili sfera (duh-materija, osjeti-razum, nuznost-sloboda itd.) postepeno vodila i

sve vise dovodila do produbljenja jaza izmedu razlikovanih strana"

. Uslijed "prvobitne
podjele podrucja" 1 filozofija se u sebi samoj razdijelila na teoretsku, prakti¢ku i poieticku.
Proces razlikovanja bi¢a od njegovih "istina" te uspostava posebnih (regionalnih) znanosti po
Fochtu — pored Aristotela koji filozofijski formulira pojedinacna pitanja ili predmete mogucih
znanosti — zapoc¢inje zapravo ve¢ sa Sokratom, tj. sa sofistima. Tom odredbom Focht i
konkretno (historijsko-filozofski) imenuje "krivce" za zaborav izvornog (neposredovanog)
jedinstva bitka 1 miSljenja. Naspram cjelovite slike svijeta odnosno kozmosa kao

samodostatne cjeline (kod tzv. predsokratovaca) iz koje proizlazi spoznaja "da je vaznije 1

prioritetnije odgovoriti na pitanje: otkud i §to je cijeli kozmos? (pitanje o pocelu, arhé)",

* 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 15-16. Fochtova misao o prvobitnoj podjeli i teoretskom razdvajanju
jednote onog biti na podrué¢ja nastalih i nenastalih bica te k tomu i izdvajanje Covjeka kao posebnog bica
odgovara u odredenoj mjeri onome §to D. Pirjevec (inafe recenzent Uvoda u estetiku) vidi — pozivajuéi se pri
tome na Platonov Simpozij — kao stanje razdvojenosti nacela nastajanja od onog kako nastajanja. Usp. D.
Pirjevec, Smrt i nistina (Odabrani spisi), str. 95—96: "Umjesto naSe rije¢i umjetnost stoji tu poiesis koja nam je
dala rije¢ poezija. Umjetnost-poiesis je prvotno bila svaki uzrok za prelazenje iz nebica u bice i kao takva je
prekrivala cjelinu svih radnji na podrucju $to ga obiljezava gréka rije¢ techne. Umjetnost-poiesis je takoreci bit
techne, to jest bit proizvodenja, izradivanja itd., ukratko, bit svega $to proizvodi ili uéini ¢ovjek. No tako je bilo
nekada — a sada su poiesis 1 techne veé razdvojeni, pri ¢emu je poiesis dozivjela bitno suzavanje od cjeline na
dio, postala je poezijom u uzem smislu rijeci, odnosno umjetnost-poezija.".

* 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 180. B. Bosnjak na sli¢an na¢in shvaéa tzv. kozmolosko razdoblje gréke
filozofije. Usp. B. Bosnjak, Filozofija i povijest, str. 47: "Tako je pitanje o redu svijeta glavna tema filozofskih
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Sokrat 1 tzv. sofisti skre¢u spoznajni interes "prema specificno ljudskoj, psiholoSko-eti¢ko-
antropoloskoj problematici; jer time su u kozmosu ujedno i izmislili srediste: ovjeka">. Okret
filozofije k pitanjima o covjeku, odnosno potiskivanje kozmoloske problematike u drugi plan,
postaje nadalje osnova za izgradnju pojma istine Ciji kriterij postaje "operativna

n7

" Drugim rije¢ima, "istinito je ono s ¢ime ¢ovijek ima uspjeha"’.
9

funkcionalnost 1 sposobnos

Moglo bi se stoga reci, polaze¢i od Fochtovih tvrdnji, da je na pozadini shvacanja
istine kao podudaranja stvari i misljenja subjekt postepeno zadobivao sve vecu vaznost i
vrijednost, te analogno tomu objekt sekundarnu 1 izvedenu $to je u konacnici dovelo do
situacije u kojoj se objektivno svelo na predmetno. Proces pretvaranja onog po sebi u ono za
nas (predmet) prvotno je, dakle, izraz spoznajne nemoci, koja se u svojim krajnjim u¢incima
pokazuje ipak kao jedna antihumana — tehnikom posredovana — volja za ovladavanjem 1i
raspolaganjem cjelinom svijeta (bi¢ima u svijetu). Time je izvorna duhovna potreba za
"neposrednim razumijevanjem" te uskladivanjem sa svjetskom cjelinom bila osudena na
zaborav. Preokret izvornog bitkovnog poretka — po kojemu je covjek naime samo poseban

sluc¢aj unutar kozmicke cjeline — te vrijednosno uzdizanje onog ljudskog na mjesto opceg ili

Skola tokom nekoliko stotina godina. Ni jedan od filozofa prirode ne sumnja u ideju kozmosa u odnosu na
¢ovjeka, no ostaje ipak otvoreno da se kaze §to je taj red, a i kako je do toga doSlo. To uostalom nije malen
zahtjev, ali se ipak treba angazirati da se u misljenju obrazlozi bit cjeline, a time i ¢ovjek kao mikrokozam (mali
uredeni svijet) za razliku od makrokozma (velikog uredenog svijeta).".

3 Isto, str. 181. U raspravi o filozofiji prirode Focht takoder zastupa tezu o svojevrsnoj povijesno-filozofijskoj
nuznosti razdiobe filozofije na posebne znanosti. Usp. 1. Focht, Filozofija prirode, str. 30-31: "Izmedu filozofije
prirode i prirodnih nauka poceo se dakle produbljavati jaz od trenutka kad su se pocéele formirati discipline,
'fahovi' 1 struke. Tu je ve¢ Aristotel prvi veliki krivac, jer je ono veliko, najvaznije pitanje razudio na niz
potpitanja oko kojih su se pocele formirati posebne grane filozofije.". Da je Aristotel — na pozadini shvacanja
istine kao znanosti o bi¢u — zacetnik posebnih znanosti smatra i M. Cipra. Usp. M. Cipra, Metamorfoze
metafizike, str. 257: "Ako dakle Aristotelovu metafiziku prati nacelna nemoguénost da se uspostavi kao zasebna i
na logici zasnovana znanost, to je, naprotiv, svaka druga znanost, upravo zahvaljujué¢i svom posebnom —
eidetskom — predmetu i opcenito j— logi¢koj — Aristotelovoj metodi povijesno prvi put i nacelno nasla svoje
utemeljenje. Aristotel se s pravom smatra utemeljiteljem posebnih znanosti". Usp. takoder M. Cipra, Uvod u
filozofiju, str. 18: "Sokrat nastupa u duhovnoj povijesti kao svjetska povijesna licnost. U njemu se sama istina
preobrée 1 umjesto u istrazivanju samonikle prirode — fysis — usmjeruje se prema ljudskoj mudrosti — anthropine
sofia — gdje se trazi pojam neke stvari. Sokrat se ne bavi prirodom, nego trazi znanje o ljudskim stvarima, o
dobru i zlu, o vrlini, o ljepoti ili ljubavi.". B. Bo$njak povijesni okret misljenja prema antropoloskim pitanjima
razumijeva u smislu nuznosti koja proizlazi iz naravi ¢ovjeka kao bi¢a misljenja i djelovanja. Time se po
Bosnjaku misljenje ne odvaja od svijeta kao cjeline, nego i nadalje ostaje u odnosu spram cjeline, tj. samo kroz
odnos s cjelinom i dolazi do odredenja onog ljudskog. Usp. B. Bosnjak, Filozofija i povijest, str. 43: "Covijek se
nalazi u svijetu prirode jer je i sam dio toga svega, no on je po sebi bi¢e misljenja i djela, stoga nuzno trazi svoje
mjesto na svoj, ljudski nacin. Da bi se to mjesto naslo, ono mora biti shvaceno i odredeno kao dovoljna
moguénost za primjerenu egzistenciju. Izolirano, to se ne moze posti¢i kao kad bi Covjek bio sam, ve¢ se ta
posebnost ¢ovjekovog postojanja i misljenja mora ukljuciti u osmisljavanje prema cjelini.".

® I. Focht, Tajna umjetnosti, str. 181. M. Cipra, medutim, smatra da je problematika kozmosa u centru grékog
miSljenja uopce. Usp. M. Cipra, Metamorfoze metafizike, str. 304: "...gréko misljenje zaokupljeno je u prvom
redu kozmosom kao cjelinom, i pred kozmickom cjelinom pitanja o Covjeku ili o bogu povlace se u drugi plan.".

" 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 181. Usp. takoder nav. dj. str. 197: "To su, &ini se, dvije razliGite stvari:
svladavanje i spoznavanje. Ljudi su se mozda uvijek i u nacelu bavili samo prvim (jer, naravno, za ¢ovjeka je
mnogo probitacnije da svlada prirodu nego da sazna §to je ona po sebi).".



cjeline postat ¢e tako jedno od trajnih obiljezja duhovne, a potom i realne povijesti zapadnog
covjeCanstva.

Smjestaj estetike u okrug filozofije proizlazi dakle iz Fochtovog uvida u neraskidivu
povezanost estetike s opéim ontologijskim 1 gnoseologijskim pretpostavkama. Kako estetika
ima zadacu istraziti bice umjetnosti ona bez prethodnog filozofijskog ispitivanja pojma bica,
zapravo, 1 nijje u mogucnosti primjereno pristupiti samom bi¢u umjetnosti. Tako se estetika
otvara spram viSih metafiziCkih pitanja o bi¢u te si time ujedno raskriva pogled na
prijepornost 1 zagonetnost umjetnickog bica kao svog srediSnjeg pojma.

Problematiku pojma bitka Focht sagledava preko, po njegovom misljenju, centralnog
pitanja ontologije (metafizike) koje glasi : "Otkud to da ima bilo &ega a ne naprotiv niega?"®.
Filozofija, po Fochtu, na ovo pitanje joS uvijek ne moze odgovoriti, jer mu pristupa isklju¢ivo
s teoretske strane. Drugacije kazano, pretpostavka filozofije kao znanstveno-metafizickog
misljenja je opredmecenje stvarnosti u svijesti spoznajnog subjekta, tj. transcendentalna 1
apriorna (re)konstrukcija bi¢a u spoznajni predmet. Misao o "navlastitoj nemo¢i" filozofije za
uspostavu neposrednog odnosa s bi¢em prisutna je kao jedan od bitnih problema, primjerice, u
Heideggerovoj filozofiji te potom i kod mislioca iz kruga tzv. hermeneuticke filozofije.’

Medutim, ono S§to filozofija kao "teoretsko umijece" ne moze, to istom moZze umjetnost
kao poieticko umijece, 1 to stoga jer se u umjetnosti prigodom "konstruiranja" estetskog

predmeta otvara mogucnost prisustva cistom ontickom zbivanju, tj. nastajanju bica iz nebica.

¥ 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 12. M. Cipra prilikom razmatranja Aristotelove filozofije dolazi takoder
do sli¢ne formulacije najdubljeg metafizickog problema. Prema Cipri kod Aristotela je rije¢ o problemu odnosa,
tj. prijelaza, metafizike u posebne znanosti odnosno prijelaza bitka u bice. Filozofija je, ¢ini se, uopée i pocela
pitati o "nuznosti" izlazenja nebica u bice tek nakon presudnog Aristotelovog pretumacenja platonicki shvacene
istine kao poistovjecenja s bicem u ideju istine kao znanosti o bicu. Usp. M. Cipra, Metamorfoze metafizike, str.
220: "Odnos izmedu prve i drugih filozofija, izmedu metafizike i posebnih znanosti, odgovarajuéi primjereno
odnosu bitka i bi¢a, nije odnos nuznog logickog slijeda kao §to niti bi¢a ne proizlaze iz bitka ontiCkom
nuznoséu.".

M. Heidegger u tekstu Kraj filozofije i zadaéa misljenja konstatira da metafizicko misljenje ima predodZbeni
karakter. Usp. M. Heidegger, Kraj filozofije i zadaca misljenja; rasprave i c¢lanci, str. 400: "Ono odlikovno
metafizickoga misljenja, koje bicu dokucuje temelj, sastoji se u tome, Sto ga ono, polazeéi od prisutnog,
predstavlja u njegovoj prisutnosti, te ga tako iz njegova temelja izlaze kao utemeljeno". A s obzirom na onto-
teologijski karakter metafizike Heidegger na jednom drugom mjestu dolazi do, po smislu, istovjetne konstatacije.
Usp. M. Heidegger, Sto je metafizika?, str. 39—40: "Metafizika je kao istina biéa kao takva dvoznacna. Ali temelj
ove dvoznacnosti i ¢ak njegovo porijeklo ostaju metafizici zatvoreni, i to ne sluéajno ili zbog nekog propusta.
Metafizika uzima na sebe ovu dvoznacnost time §to jest ono Sto jest: predoCivanje bica kao bica.". — Takoder i za
H.-G. Gadamera kao glavnog zastupnika moderne filozofijske hermeneutike grcka filozofija je mjesto iznalaska
teoretskog odnosa spram svijeta. No, moguénost teoretskog odnosenja spram stvarnosti poprima u modernoj
znanstvenosti karakter jedne puko tehnicke odnosno teorijsko-pragmati¢ne sposobnosti ovladavanja svijetom.
Kod Grka se po Gadamerovom misljenju radi ipak o takvom teoretskom odnosu spram cjeline svijeta u kojem
razumijevanje polazi od Zive, neopredmecene stvarnosti. Usp. H.-G. Gadamer, Citanka, str. 229 i dalje. U duhu
hermeneuticke filozofije promislja i G. Figal kada dovodi u vezu filozofiju i retoriku preko pojma logosa kao
mo¢i prikazivanja stvarnosti. Po Figalu filozofiranje i filozofija pretpostavlja povjerenje u prikazivacku moé
logosa, a ta pak mo¢ po svojoj naravi ipak nikada ne moze neposredno zahvatiti cjelinu fenomena. Usp. G. Figal,
Smisao razumijevanja, str. 132: "Buduéi da je filozofija u svojim prikazima i samoprikazima retori¢na, pri njoj
ne smijemo ocekivati konacne evidentnosti".



U objektiviranju idealnih umjetni¢kih moguénosti — pomocu estetske moci uobrazilje
(fantazije) 1 umjetnicke tehnike — sadrZana je naime jedna visa vrijednost za estetiku odnosno
za filozofiju uopée. Stovise, za Fochta je upravo umjetnost "ona 'Gvrsta toka' koju je
metafizika uzalud traZila kroz cijelu svoju povijest"'”.

Svezu estetike 1 metafizike potrebno je dodatno pojasniti. Naime, "klasi¢ni" odnos
estetike 1 metafizike uspostavljen je na postavci koja ima porijeklo u njemackom klasicnom
idealizmu, a po kojoj je estetika zapravo metafizika onog osjetilnog, odnosno, umjetnost je
prikaz apsolutnog u osjetilnom. Tijekom druge polovine XIX stoljeCa estetika postepeno
napusta metafizi¢ku poziciju i1 zapoc€inje samu sebe razumijevati iz konteksta antimetafizicke
ili pozitivno znanstvene pozicije. Za antimetafizicku estetiku umjetnost postaje iskljucivo
jedan od nalina objektiviranja konadnog subjektiviteta, tj. ljudskog duha.'' Posljedice
ovakvoga razvoja estetickih shvacanja ocituju se 1 kao dodatno produbljivanje razdvoja duha i
materije, tj. gubljenja ontoloSko-metafizickog znafaja umjetnickog djela. Moguce
prevladavanje razdvoja metafizike 1 znanosti, a u okviru filozofijske estetike, donosi
ontologija umjetnosti kao filozofijsko istrazivanje bica 1 istine umjetnosti. Focht naime ne
polazi niti od metafizickog apsoluta, ali ne zastaje niti pri kona¢nom subjektivitetu, nego
preko pitanja o porijeklu moguénosti (otkud uopée nesto?), pokusava misliti pojam
istovjedbe duha i materije. Drugim rije¢ima, 1 metafizika i estetika po Fochtu su "nauke o
mogucnostima""?.

U raspravi objavljenoj pod naslovom Filozofija prirode’ Focht poduzima tumagenje
nekih od temeljnih ontologijskih pojmova (niSta—nesto, prvo pocelo, mogucénost—stvarnost,
materija—duh, supstancija—stvar, nacelo zakonitosti). U pristupu prvom pojmovnom paru
niSta—nesto Focht uzima u obzir nekoliko povijesno-filozofijskih interpretacijskih moguénosti.
Tako je, po Fochtu, problemu necega i1 ni¢ega moguce pristupiti iz buddhisticke misaone
pozicije (stav: Nista postoji, Nesto ne postoji) ili iz konteksta Parmenidove misli o istovjedbi

bitka 1 miSljenja (stav: Postoji samo Nesto, Nista ne postoji). Focht smatra da navedeni

' 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 15.

' O konaénom subjektivitetu kao temeljnom problemu postidealisticke estetike vidi: A. Halder, Umjetnost i kult,
str. 11 i dalje.

12 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 14. — Estetika, za razliku od umjetnosti, nije poieti¢ka, nego teoretska
djelatnost. Takav smisao estetike zagovara primjerice i N. Hartmann u svojoj Estetici. Usp. N. Hartmann,
Asthetik, str. 1: "Estetika se ne pise niti za stvaraoca niti za motrioca lijepog, nego isklju¢ivo za mislioca kojemu
¢injenje i1 drzanje obojice biva zagonetkom.". To, s druge strane, ne znaci da djela iz podruéja filozofijske
estetike ne mogu u svojoj strukturi imati i nesto umjetni¢ko odnosno formalno-estetsko.

1> Fochtova rasprava o filozofiji prirode proistje¢e zapravo iz potrebe same estetike za propitivanjem vlastitih
metafizickih pretpostavki. Ovdje takoder podsjeCamo i na to da filozofija umjetnosti u tradiciji njemackog
idealizma zauzima mjesto kozmologije kao jedne od grana klasi¢ne metafizike.

10



.. " e e . w4 . . .,
stavovi nisu niSta drugo, nego "drugacija formulacija iste spoznaje" °, jer "Parmenidovo Bice

nls

pojmovno se poklapa s nirvanom" °. Drugim rije¢ima, pojam bitka kod buddhista 1 Parmenida

sadrzajno je istovjetan, tj. trebalo bi ga razumijevati kao ono "sveobuhvatno Jedno, vje¢no 1
nepromjenjivo"'’,

Nadalje, Hegelova spekulativna razmatranja (Znanost logike) pojmova niSta i nesto
nemaju po Fochtovom mnijenju korelaciju s realitetom (stav: Nista je samo pojam, dakle ne
postoji). Drugacije kazano, Hegelov poduhvat spekulativno-filozofijske eksplikacije misli o
istovjedbi bitka 1 miSljenja za Fochta je tek "konsekventno sprovedeni formalno-logicki nacin
misljenja""’, odnosno za "Hegela Nista figurira samo kao misljena suprotnost NeGemu — kod
njega misao postavlja (setz) Nista kao jedan protupojam"'®. Hegelovom racionalistickom
pristupu po Fochtu je nadelno bliska i Heideggerova pozicija, jer primjerice u spisu Sto je
metafizika? pojmu niSta odri¢e ontologijski status (stav: Nista je samo ime, dakle ne postoji).
Nista je, po Fochtovom mnijenju, za Heideggera tek ime 1 kao takvo "izraz subjektivnog

nl9

stanja razoCaranog iSCekivanja, konstatacije da NeSto nije dosSlo Stoga u kontekstu

'“1. Focht, Filozofija prirode, str. 39.

' Isto.

' Isto.

17 Isto, str. 41.

'¥ Isto.

' 1. Focht, Filozofija prirode, str. 42. Usp. takoder 1. Focht, Kierkegaard o odnosu forme i sadriaja, str. 33:
"Heidegger u svom kratkom, ali veoma teskom djelu 'Sto je metafizika' takoder dolazi do zakljucka da logicki
sistem otkazuje upravo kod najtezih i najvaznijih stvari. Tako se ono Nista ne moze shvatiti logickim aktom, ve¢
samo egzistencijalnim iskustvom. U samoj ekspoziciji pitanja o Ni¢emu zakazuje mo¢ razuma, a s njim i logike,
koja sve mora uzeti kao predmet. A naravno, NiSta ne moze biti pred metnuto. I, isti udar protiv apstraktnog
razmatranja problema. Krivo je shvatiti ono Nista kao negaciju svega postojeceg, jer i samo postoje¢e samo je
shvaceno kao postojece. Ovakvo Nista je 'pojmovno Nista' kao §to je i sve postojeée samo pojmovno postojece.
To je tzv. 'uobrazeno Nista'. Kako je Nista u sebi bez razlike, nemoguce je do¢i do razlike izmedu 'pojmovnog' i
'pravog' NiSta. Pravo Nista manifestira se tek u iskustvu, u Stimungu, strahu ili dosadi. 'U strahu isklizava
postojece u cjelini'. Tako ovi egzistencijali postaju kultura na kojoj rastu klice spoznaje.”". Na jednom drugom
mjestu Focht ¢e prilikom izvodenja kritike ideje umjetnosti kao govora ili jezika ponoviti misao o Heideggeru
kao nominalistu. Usp. I. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 155: "U ovom pogledu, kao Croce, nominalist je i
Heidegger, jer smatra da su u jeziku pohranjene sve spoznaje i iskustva ¢ovjecanstva i da ih iz rijeci treba samo
ot¢itati.". Stovise, Focht ¢e u jednoj usputnoj primjedbi Heideggerovo filozofijsko polaziste opisati kao
subjektivisticko i antropocentri¢no. Usp. 1. Focht, Savremena estetika muzike: petnaest teorijskih portreta, str.
100: "Tesko je osloboditi se ovog subjektivizma i antropocentrizma. Od njega pati i egzistencijalizam, pa ¢ak i
Heidegger koji je potekao iz fenomenoloske Skole. Ve¢ sam pojam egzistiranja je antropomorfan.". Drugim
rije¢ima, Focht smatra da je Heideggerov pristup problemu egzistencije suviSe prozet onim ljudskim (tubitak) te
je stoga i nacelno neprimjeren. Usp. 1. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 247: "Tako Heidegger iz godine u
godinu piSe nove knjige koje odbacuju rezultate, prethodnih, korigiraju ih i nadrastaju. Silnom erudicijom i
enciklopedijskim znanjem, ovaj neumorni filozof nastoji da seriozno i duboko izgradi jednu 'filozofiju o
egzistenciji', nastoji i — ne uspijeva.". U kojoj mjeri je Fochtovo tumacenje Heideggera promaseno ili pogodeno,
te u kojoj se mjeri oslanja na primjerice M. Tkal¢i¢a (vidi bilj. 40) predstavlja jedno zasebno pitanje. Fochtovo
shvacanje Heideggerovog pojma Nista, kao alogickog psihologijskog fenomena koji se o€ituje kao stanje
tjeskobe i straha, ¢ini se da je oslonjeno na neke TkalCi¢eve interpretacije Heideggera. Tako Blazenka Horvat u
monografiji o M. Tkal¢i¢u primjecuje da TkalCi¢ tjeskobu povezuje s konkretnim ljudskim strahom, odnosno, da
ono niSta kod Heideggera predstavlja zapravo smrt. Iako Tkal¢i¢, po tumacenju B. Horvat, takoder uvida
ontoloSku povezanost bitka i ni¢ega kod Heideggera, Focht u svome tumacenju Heideggera preuzima samo onaj
moment Tkal¢i¢eve interpretacije koji ono nista povezuje sa subjektivno-psiholoskim stanjem pojedinca. Usp. B.

11



postavljene ontologijske problematike Heideggerovu misaonu poziciju Focht poima kao
osebujni filozofijski nominalizam.

U konacnici preostaje jos jedan moguci pristup problematici onog nista i nesto koji se
konstituira na pozadini tzv. Demokritovog atomizma (stav: [ Nista i NeSto postoje
podjednako). Ovom pristupu sklon je 1 sam Focht, premda sa zadrSkom. Ono $to se kao
pozitivno moze usvojiti iz Demokritovog nauka, a Sto je ujedno sukladno i suvremenoj fizici
(kvantna mehanika), Focht sazima u sljedeCoj spoznaji: "Nebice je dio bica, Nista je
uklju¢eno u Nesto i time simo postalo Nesto"*".

Svi prethodno navedeni pristupi po Fochtu su nacelno nedostatni, jer zapravo

sadrzavaju metafizi¢ki problemski ostatak.”’ Tako se u buddhistitkom i eleatskom pristupu,

Horvat, Filozofski pogledi Marijana Tkalcic¢a, str. 80: "Tjeskobu ne stavlja Tkal¢i¢ u vezu sa svekolikom
filozofijom koja je pokuSavala iznaéi smisao ¢ovjeka i njegovog odnosa prema bitku, nego je smatra konkretnim
strahom izgubljenih i suvisnih (na jednom mjestu kaze ¢ak — nezaposlenih) ljudi u kapitalizmu. Egzistirati na
Heideggerov nacin znaéi, po TkalCicu, nestajati, $to nije tocno. Odnositi se spram Nicega nema implikacije na
postojanje onoga tko se odnosi.". U ovome kontekstu zanimljivo je i zapazanje I. Kordi¢a po kojemu Heidegger
svojim shvac¢anjem onog Nista mijenja cjelokupnu dotadasnju paradigmu moguceg utemeljenja metafizike. Usp.
1. Kordi¢, Heideggerovo propitivanje Hegelova govora o kraju umjetnosti, str. 214-215: "Kad, naime, Heidegger
ve¢ u svom freiburSkom nastupnom predavanju opisuje Covjekovu konfrontaciju s 'Ni¢im' u temeljnom
raspolozenju tjeskobe, onda on smjera prema afektno-teorijskom utemeljenju metafizike, koje ostvaruje
promjenu paradigme u odnosu na primat onoga kognitivnog u idealizmu i onoga voluntativnog kod
Schopenhauera i Nietzschea, iz ¢ega izrasta teorija konacnosti, koja stoji u protivnosti prema Hegelu.". Nadalje,
D. Barbari¢ misli da je kod Heideggera rije¢ o ontologijskoj istovjetnosti bitka i nista. Usp. D. Barbarié, Martin
Heidegger, str. 443: "Spoznaja o svojevrsnoj unutrasnjoj istovjetnosti bitka i onog nista, o tomu da je nista
uistinu samo 'omotac bitka' te da je niStenje prava bitna narav bitka samog, svakako je jedna od najdubljih i
najpresudnijih u cjelokupnom Heideggerovu filozofiranju i samo se na osnovi nje mogu pace dostatno pojmiti i
dvije njegove mozda najznacajnije filozofijske teme odnosno postavke, naime ona o ontologijskoj diferenciji i
ona o prapocetnoj konacnosti bitka samog.". Premda Focht u pogledu ontologijske problematike Heideggera,
uvjetno rec¢eno, odreduje kao nominalistu, on istodobno u estetickom pogledu Heideggera stavlja u krug mislioca
koji fenomenu umjetnosti pristupaju iz ontologijskog aspekta. Jer umjetnost je za Heideggera, ipak, udjelovijenje
istine bica (Ins-Werk-Setzen der Wahrheit des Seienden). Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 21: "Gotovo
svi mislioci od formata fundiraju danas svoju estetiku na ontoloskom tlu, pa pored Heideggera (»Porijeklo
umjetnickog djela«) i njegovog sljedbenika Bede Allemanna (»O pjesnickom«)...".

1. Focht, Filozofija prirode, str. 41. Usp. takoder 1. Focht, Estetika i moderna umjetnost, str. 71: "Suvremena
fizika je razorila osnovnu kategoriju psihofizickog svijeta, na kojoj su se temeljile kako klasi¢na fizika, tako i
klasi¢na umjetnost i klasi¢na filozofija. Zapravo, ono suponirano jedinstvo zasnovano u 'nosiocu' svih bic¢a (u
umjetnosti gotovog, zatvorenog djela), danas vise nije moguce zato $to je oduvijek i bilo nemoguce. Supstancije
nikad nije ni bilo, bila je samo prividna, kako u stvarima, tako i u Zivim bi¢ima, i u umjetnickim djelima.". —
Valja napomenuti da sli¢nost tzv. kvantne fizike i anticke atomne teorije proizlazi iz misli o strukturi kozmosa, a
koja struktura pociva na dva osnovna nacela (atom i praznina). Medutim, klasi¢na atomna teorija narav atoma
shvac¢a u smislu materije ili matematicke veli¢ine, a kvanta fizika kao kvant djelovanja, pri ¢emu i atom kao
materijalno-matemati¢ka Cestica i kvant kao "nematerijalna" Cestica imaju karakter nedjeljivosti. Nadalje,
presudna je odlika kvantne mehanike shvacéanje o diskontinuiranosti atomnih procesa u razlici spram klasi¢ne
fizike koja polazi od nacela uzro¢nosti odnosno od shvacanja prirode kao jedinstvenog kauzalnog kontinuuma. —
Spomenimo usputno, tek da ukaZzemo na analogiju s Fochtom, i jednu Nietzscheovu misao o "supstancijalnosti
svijeta". Usp. F. Nietzsche, Radosna znanost, str. 98: "Cuvajmo se misljenja da svijet vjecito stvara nesto novo.
Nema nikakve vjecito trajuce supstancije; materija je upravo takva zabluda kao 1 bog Eleacana.".

2! Preliminarno mozemo reéi da je problematicnost bitka jedan od Fochtovih filozofskih motiva. Ne ulazeéi u
daljnju eksplikaciju ovakve karakterizacije Fochtovog filozofiranja ovdje samo napominjemo da je metafizika
problema kao filozofski motiv prisutna i u filozofiji N. Hartmanna. Usp. N. Hartmann, Prilog zasnivanju
ontologije, str. 46: "Posvuda se pojavljuje nesto irealno u realnom, jasno od ovog razluéivo pa ipak nerazrjesivo
vezano uz njegovu datost. Motrenje duhovne vrste stalno nadvisuje osjetilno videnje ili sluSanje; umjetnicko je
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kao varijantama ontoloSkog monizma, problem prividno razrjeSava negacijom jednog od
¢lanova pojmovnog para niSta—nesSto. Do¢im se "racionalizam" 1 "nominalizam" Hegelovog i
Heideggerovog pristupa problemu mora oslanjati na pretpostavke svjetskog uma odnosno
jezika kao kuce bitka. Time se ne otklanja 1 metafizicki problemski ostatak koji Focht vidi u

tomu da je "jezik u stvari iracionalan kao i sama priroda ili Zivot u drugtvu"*?

. Drugim
rije¢ima, cjelina svega §to uopce jest prozeta je iracionalnoscu.

Medutim niti atomizam, koji u ontologijskom smislu pojmovima nista i nesto pridaje
karakter pozitiviteta, nema odgovor, tj. zastaje, pred pitanjem o porijeklu 1 metafiziCkim
pretpostavkama prijelaza mogucnosti u stvarnost. Stoga Focht mora konstatirati: "Ali, sada na
kraju ipak ostajemo bez odgovora — i njega niko ne zna — bez odgovora na naSe najosnovnije 1
najzanimljivije pitanje koje ne pretpostavlja nijedno drugo: Otkud moguénost bilo ¢ega u bilo
kojem vremenu?"”.

Razmatranje pojmova nista 1 neSto upucuje nas pitanje prvog pocela ili prasupstancije
svijeta. Focht polazi od postavke da je (rano)grcko 1 buddhisticko shvac¢anje praosnove svijeta
nacelno istovjetno, pa se tako primjerice moze re¢i da je ono bezgrani¢no (to amepov) kod
Anaksimandra u ontologijskom smislu identi¢no buddhisti¢koj nirvani. Razlika se pojavljuje
na aksioloskoj razini odnosno na razini vrednovanja prvog pocela i onoga Sto od njega

ishodi.** S druge strane, poznato je da klasicistitka povijest filozofije cjelokupno razdoblje

djelo stalno dvostruka tvorba iz dvojakog nacina bitka, pa ipak je ono jedino ¢vrsto sraslo jedinstvo. (...) U tome
je upravo problem, kako jedna realna tvorba, osjetilno data kao i ostale stvari, omogucuje 'pojavljivanje' jednog
od nje posve razliitog i po naravi bitka heterogenog sadrzaja". NeSto dalje Hartmann iznosi stav o
(ne)mogucénosti neposredovane ontologijske spoznaje, a s obzirom na naéelnu neodredljivost nekih od osnovnih
fenomena. Usp. nav. dj., str. 70: "Na svim problemskim podru¢jima imade ne$to posljednje, $to se kao takvo ne
moze poblize odrediti. Nitko ne moze definirati §to je duh, §to svijest, $to materija. To se moze samo omediti,
istaknuti nasuprot drugome, te opisati na osnovu uposebljenja.". Na drugom mjestu Hartmann eksplicitno iznosi
stav o problemati¢nosti predmetne apriorne spoznaje u odnosu spram, kako samih kategorija bitka, tako i
racionalnih spoznajnih kategorija. Usp. N. Hartmann, Novi putovi ontologije, str. 251: "To je razlog zasto se ne
samo kategorije bitka nego ni naSe vlastite spoznajne kategorije, na kojima pociva sva spoznaja a priori, same ne
mogu a priori spoznati. Da, mora se dodati, u predmetnoj spoznaji one najéesce ostaju uopce nespoznate. One
doduse funkcioniraju u naSoj spoznaji, ali ne postaju predmetom spoznaje.". Odredbu Hartmannove filozofije
kao metafizike problema mjerodavno iznosi i B. Despot. Usp. B. Despot, Filozofija kao sistem?, str. 88:
"Spoznaja pak onog nespoznatljivog u njegovoj nespoznatljivosti ili problema bitka u njegovoj &istoci, to
svojevrsno 'znanje neznanja', za Hartmanna jest metafizika.".

22 1. Focht, Filozofija prirode, str. 43. Usp. takoder 1. Focht, Esej — protuteza filozofijskom sistemu, str. 88: "Veé
sama Cinjenica zivota je krajnje iracionalna: zivot se rada i razmnoZava upornoséu i zilavoscu, tvrdoglavoscéu
koju nikakva logika ne moze pratiti; on po sebi nema nikakvog smisla, kakav mu racionalisticka filozofija
pripisuje.". Na jednom drugom mjestu Focht na sli¢an nacin objas$njava pojam svjetskog uma. Usp. 1. Focht,
Postoji li svjetski um, str. 16: "Odgovor na pitanje da li postoji Svjetski um, stvar je vjerovanja. Moze se reé¢i da
su katastrofe, §to se CovjeCanstvu sve CeSée i ¢eSée javljaju, u kosmickim okvirima zapravo samo lokalnog
karaktera i da u jednom visem planu, $to ga nas jadni kona¢ni um ne moze dokuditi, ti apsurdi sasvim mirno i
skladno ulaze u jednu razumsku koncepciju, dobijajuéi tako svoje objasnjenje, logiku i smisao. (...) Ako
'Svjetski um' i postoji, njegovi 'visi planovi' nisu u interesu ¢ovjeka.".

2 1. Focht, Filozofija prirode, str. 44.

% Usp. L. Focht, Filozofija prirode, str. 46: "I Grei i budisti dogli su dakle do istih po&ela, ali i do razli¢itih ocjena
tog stanja stvari, do drugacijeg stava prema njemu. Dok se na Zapadu razvila teznja za posjedovanjem $to vecih
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grckog misljenja do Platona 1 Aristotela (tzv. predsokratovci) sagledava pod vidom
ontologijskog monizma, 1 to monizma u kojemu je ono tvarno istinsko pocelo. U okvirima
ovoga rada ne mozemo ulaziti u suptilne prijepornosti takvog ustaljenog misljenja, nego
jedino moZemo naglasiti da je spomenuta predodzba najve¢im dijelom proistekla iz
videstoljetne recepcije Aristotela i njegova poimanja predsokratovskih mislioca.”” Za nas je
ovdje ipak znacajnije naglasiti da se svaki monizam suocava s problemom samoogranicavanja
(individuacije) nerazlu¢enog Jednog. Premda je Focht, u suoCavanju s pitanjem o naravi tzv.
nacela individuacije (principum individuationis), sklon pitagorejskoj misli o broju kao
prapocelu nastajanja jer mu se pokazalo da su "matematicke strukture jedino objektivno

. . o2
svojstvo, priroda po sebi"*

, 1 sam pitagorejski pristup nije osloboden iracionalnosti, koja se
pokazuje ako se zapitamo o metafizickim pretpostavkama bitka broja. Drugim rije¢ima, mi se
zapravo i "ne pitamo zasto pridolazi broj, nego otkud broj dolazi"*’. Focht dakle strogo
razlikuje teleologijsko pitanje o svrsi koje pretpostavlja prvi uzrok ili bozju egzistenciju od
pitanja porijekla broja. Moguce razrjeSenje problema porijekla mogucénosti nastajanja bica

trebalo bi stoga ipak potraziti u okviru jednog "nauka o modalitetu", ali ne izlaze¢i pritom iz

koli¢ina ovih 'zgrusanih materijalnih formi', to jest stvari, budisti ih smatraju smetnjom, lutanjem u
predmetnosti.". — Ovdje mozemo ustvrditi da vrijednosni stav spram istine cjeline svega $to jest ili prasupstancije
svijeta uvjetuje C¢ak i karakter ¢itavih kultura kao duhovno-povijesnih tvorevina. U fenomenoloskom smislu
namece nam se tako razlika izmedu tzv. pasiviteta Istoka i aktiviteta Zapada. Isto¢njacki narodi nacelno su
skloniji prepustanju "pasivnom" duhovnom motrenju istine, do¢im je za zapadnjacke narode ipak specifi¢no
shvacanje onog teoretskog kao jednog oblika proizvodenja. Razlika izmedu okcidentalne 1 orijentalne filozofije
mogla bi se stoga opisati kao razlika izmedu zapadnjac¢kih duhovno-povijesnih metamorfoza iskonske istine i
istocnjacke tradicije predaje, usavrSavanja i nadogradivanja istine iskona. Suvremeni pokuS$aji razumijevanja
filozofije kao pozitivne znanosti svoj uvjet mogucnosti imaju u unutrasnjoj krizi zapadnjacke filozofije. Kriza
zapadnjacke filozofije je zapravo tek realno o€itovanje idealnog razdvoja filozofije od vlastitog iskona kao onog
nadbi¢evnog (nadjesuceg). Usp. takoder 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 7: "Za zapadnjaka je istina da se
ne smije gubiti vrijeme, za istoénjaka da treba mirovati.".

3 Usp. D. Barbari¢, Gréka filozofija-naznake za lektiru i studij tekstova, str. 30-31: "U odnosu na Sokrata raniji
se mislioci StoviSe za Aristotela opasno priblizavaju drevnim 'teolozima', pod kojim imenom on razumije rane
miticke mislioce 1 epske pjesnike, prije svega dakako Homera i Hesioda. U nastojanju da nekako omedi svoje
filozofijske prethodnike do Sokrata od Sokrata samog s jedne a od tih 'teologa' s druge strane, odredit ¢e ih onda
Aristotel kao 'fiziologe', takve naime koji doduse veé napustaju nesigurno i varavo tlo pukoga mita te se odlu¢no
zapucuju u smjeru ispitivanja o 'pocelima i uzrocima' svega, ali ipak to 'sve' jos uvijek sagledavaju isklju¢ivo pod
vidom osjetilnosti, tjelesnosti i 'materijalnosti' te tako shvacene physis, ne dopiru¢i do spoznaje mislivih i
nadosjetilnih bi¢a.". No, i predsokratovci te takoder Platon i Aristotel, u temelju svojeg misljenja imaju zapravo
pojam supstancije kao principa jedinstva cjeline bi¢a. Kod predsokratovaca supstancija, prema tradicionalnom
filozofskom mnijenju, ima tvarni karakter, do¢im kod potonjih mislioca narav supstancije postaje naglaseno
idealna. U kontekstu ove problematike zanimljivo je spomenuti i Hartmannovo shvaéanje tradicionalnog pojma
jedinstva kao svojevrsne umske zablude. Usp. N. Hartmann, Prilog zasnivanju ontologije, str. 81: "Bitkovni
primat jedinstva u osnovi je jedna racionalisti¢ka predrasuda.”.

1. Focht, Filozofija prirode, str. 50.

?7 Isto. — No, ako je upitna postavka o brojevima kao prapo¢elima bica, onda vjerojatno ne bi trebala biti upitna
postavka o brojevima kao pocelima glazbe. Focht u jednom kraéem eseju posvecenom knjizi W. Danckerta
dolazi upravo do takve konstatacije. Usp. 1. Focht, Muzika i simbolika brojeva, str. 6: "Naravno, daleko bi nas
odvelo kad bismo te dokaze iznosili na ovom mjestu, ali, ako brojevi i nisu prapocelo svega postojeceg, tj. ako
pitagorejci 1 s njima i moderna teorijska fizika i nisu u pravu $to se ti¢e svedivosti svekolikog bi¢a na
matematicku strukturu, tad na osnovu ovog Danckertovog djela izgleda da je dokazano da su brojevi bar
prapocelo muzike.".
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okruga fenomena umjetnosti. Tako bi se mozda mogla naslutiti i dublja osnova povezanosti
sfere Cistih (idealnih) moguénosti s realnim nastajanjem onih jesu¢ih. U tome kontekstu Focht
primjecuje: "Teleolosko pitanje, pitanje o svrsi, mozda je antropomorfno i mozda se uopce ne
smije postavljati prirodi. Mozda je sve §to se u prirodi zbiva samo slu¢ajno."*®. Drugim
rije¢ima, primjena kategorija modaliteta na realitete koji postoje neovisno od ¢ovjeka krajnje
je dvojbena zbog antropomorfnog porijekla samih modalnih kategorija. Medutim, u
umjetnosti te kategorije zadobivaju specificnu smislenost.

Problematika kategorija modaliteta izravno nas dakle povezuje sa estetskom sferom, tj.
bi¢em umjetnosti, jer kategorije modaliteta po Fochtu, zapravo, tek u podru¢ju umjetnosti
zadobivaju "prvorazredan ontoloski znacaj". Ovdje ¢emo se stoga, s obzirom na vezu
metafizike 1 estetike, ukratko osvrnuti na Fochtove izvide o kategorijama modaliteta, a
specificna razmatranja koja se tiCu kategorija modaliteta 1 modalnosti umjetnosti bit ¢e
posebno provedena u poglavlju o modalitetu estetskog predmeta.

Premda Focht u svojoj ranoj raspravi Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost kategorije

modaliteta odreduje kao "gnoseolosko-logitke kategorije"”’ to ujedno ne zna¢i da se

* 1. Focht, Filozofija prirode, 1975, str. 50. S obzirom da Focht u kozmoloskom pogledu nagelno ne prihvaca
postavku o svrhovitosti nastajanja, nego polazi od kozmologijske ideje o osebujnom prastanju kao stanju
nerazlucenosti modaliteta mogucnosti, slucajnosti, stvarnosti i nuznosti, jasno je da mu modalna problematika
postaje jedno od sredista vlastite filozofije. Usp. 1. Focht, Filozofija prirode, str. 57-58: "U tom pra-stanju,
pravoj domaji moguénosti (pravoj jer je ni stvarnost ni nuznost tu jo$ ne ukidaju), tu jo$ nista nije odlu¢eno —
nema jo§ nikakve stvarnosti. A factum da se iz tog pra-stanja ipak izlucila kakva takva stvarnost, puka je
sluc¢ajnost — jer samo je slucajnost komposibilna sa moguéno$c¢u — jer, postojale su mogucénosti i drugih svjetova,
pa i danas postoje, jer, mogucnost je neiscrpan rezervoar. Ako dakle primijenimo modalnu logiku na cjelinu
svijeta, srodnost izmedu mogucnosti i slucajnosti ukazuje na to da je i na§ odredeni svijet nastao slucajno, da je
slucaj prevagnuo na vagi Nic¢ega i Necega na ovu desnu stranu. Sve Sto jest Cisti je slucaj da jest, a ne naprotiv
nije.". Usp. takoder I. Focht, Smrt i beskonacnost, str. 32: "Sto je sve potrebno da se jedno Ja (i po prvi put) rodi!
Koliki je silan lanac slu¢ajnosti morao da prethodi ¢udu da se jedno odredeno Ja prizove i izluéi iz beskonaéne
nirvane bezimenosti i nebitka!". Fochtova misao o prevlasti slu¢ajnosti u prirodi u izravnoj je vezi s postavkom o
prirodnim zakonima kao "Covjekovoj projekciji u objektivitet". Na mjesto prirodne zakonitosti trebalo bi po
Fochtu staviti dva moguca nacela: prirodnu nuznost (andnke fiseos) i slucajnost (¢tihé). No, i nuznost shvaéena
kao ucinak uzroka ili svrha za Fochta predstavlja jednu antropomorfno-modalnu kategoriju. Nuznost bi se naime
trebala poimati kao svojevrsna "slijepa prinuda" (élan vital) koja ne sadrzava "racionalitet". Nuznost kao
"prinuda" upucuje nas na predsokratovsku kozmologiju koja uz nuznost ne veze niti svrhovitost, niti kauzalitet
shvacen primjerice u aristotelovskom smislu, nego polaze¢i od nuznosti kao od onoga po sebi (¢ fisei) poima
slu¢ajnost kao pojedinacno svojstvo onih jesucih. Rije¢ je u konacnici o Fochtovoj sklonosti prema
panvitalistickom kozmolo$kom shvacanju jedinstva zive i nezive prirode. Za Fochta se stoga nacelno i ne bi
moglo reci da je Cisti materijalist ili atomist, kako primjerice F. Markovi¢ naziva one kojima je uzrok sklada u
kozmosu "puki sluéaj". Naravno, ova problematika s druge strane niti nije posebno relevantna za umjetnost i
estetiku, jer se u njima po Fochtu "pitanje o primarnosti materije, odnosno duha uopée ni ne postavlja".

¥ 1. Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 30. Inace,
sama rasprava Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost ¢ini se da je bila izvedena u sklopu priprema Fochtova
doktorskog rada na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Focht je medutim odustao od rada na temi vezanoj uz
gnoseologijske probleme, te potom uzima temu iz podrucja estetike kod mentora prof. Marijana Tkalcica. U
dopisu Fakultetskoj upravi Filozofskog fakulteta u Sarajevu od 22.01.1955. Focht sljede¢im rije¢ima objasnjava
razloge za promjenu teme: "Ovih dana bio sam u Zagrebu i konacno, poslije sedam mjeseci, doznao misljenje g.
prof. VL. Filipoviéa o radnji kojom sam namjeravao da doktoriram. Predsjednik komisije prof. Filipovi¢
izvijestio me je da bi u osnovu radnje morao postaviti razmatranje Sirih problema, problema koji zalaze u tri
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kategorije modaliteta isklju¢ivo odnose na podrucja formalne logike ili pak gnoseologije.
Focht smatra da su kategorije modaliteta zapravo "izraz 1 odraz spoznajnog svladavanja

predmeta*’

, pa time 1 neizravno ocitovanje spoznajne nemoc¢i subjekta spram fenomena
bitka. S druge je strane odnos spoznajnog subjekta 1 bitka kao spoznajnog objekta dvosmislen.
Spoznajni subjekt zbog ograniCenosti u pogledu cjelovitog spoznajnog zahvacanja bitka
projicira modalne kategorije u sam bitak, a pritom modalne kategorije nisu tek puki proizvod
miSljenja, nego su zapravo indicirane konstitutivnim odredbama bitka. Drugacije kazano:
"Konstitutivne odredbe bitka subjekt preruSava, transformira u modalne, ve¢ samim golim
faktom §to o njima reflektira".’' Iz toga je razvidno da Focht veé¢ od svojih prvih rasprava
pridaje prvenstvo onom ontoloskom nad onim gnoseoloSkim. Sam bitak u presudnom smislu
odreduje misljenje, koje onda povratno u pojam bitka unosi momente modalnosti.

Nadalje, ispostavlja se da je povezanost metafizike 1 estetike sistematske naravi.
Ontologija (op¢a metafizika) propituje bitak ili bic¢e po sebi, a estetika sa svoje strane niti ne
moze zapoceti ozbiljno razmatranje bi¢a umjetnosti bez prethodnog osvrta na pojam bitka.
Ali, pretpostavljena spoznajna dostupnost konstitutivnih odredbi (slojeva) bi¢a uopce, te onda
posebno 1 umjetnickog bi¢a, po Fochtu nije dostatna za cjelovitu spoznaju fenomena
umjetnosti. Potrebno je naime provesti i modalnu analizu nad bi¢em umjetnosti, jer upravo
kategorije modaliteta, izmedu ostalog, obavljaju "jednu dijalekticku funkciju: nastaju zato $to
je spoznajni aspekt ograni¢en, a ujedno pomazu da se ta ogranitenost prevazilazi".** Stoga
Focht, nimalo slu¢ajno, modalnost umjetnosti i razmatra unutar ontologijske problematike
umjetnickog bica, 1 to kao modalnu analizu estetskog predmeta.

Modalna ontologijska analiza iznosi na vidjelo posebnost nacina bitka bi¢ca odnosno
utvrduje specifi¢nosti po kojima se bi¢e umjetnosti razlikuje od svih drugih bi¢a. Time se,
naime, dodatno potvrduju razlike izmedu smislenosti umjetnicke stvarnosti koja izaziva
osjecaj jedne imanentne nuznosti i besmislenosti puke stvarnosti koja je podlozna vladavini
slucaja. Ontologijska razlika izmedu pojma bic¢a 1 pojma umjetnickog bica (djela) dolazi od

razli¢itosti njihovih onti¢kih nacela. Umjetni¢ko djelo duguje svoj nastanak covjekovoj

razna podru¢ja. Kako ovom poslu nisam dorastao jer se radi o fundamentima ¢itavih disciplina (logike,
ontologije i gnoseologije), odlucio sam da uzmem jednu lakSu, monografsku temu. I kad bih uspio, posao oko
stare radnje potrajao bi toliko koliko je potrebno za novu. O tome ¢e Upravu izvijestiti i sam gospodin profesor
pismeno. S druge strane, i Cinjenica da na fakultetu neéu raditi na disciplinama koje doti¢e moja stara radnja
potakla me je da promijenim temu. Rad na staroj odvlacio bi me iz kruga problematike kojom mislim da se
bavim.". Ovdje se ujedno zahvaljujemo na izuzetnoj ljubaznosti akademiku Vladimiru Premecu kao osnivacu
Arhiva Odsjeka za filozofiju i sociologiju Filozofskog fakulteta u Sarajevu. Dobrohotnos¢u akademika Premeca
dobiven je na uvid i osobni arhivski fond Ivana Fochta iz kojega i potjeCe prethodno citirani Fochtov dopis.

1. Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 31.

31 Isto, str. 32.

32 Isto, str. 36.
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sposobnosti umjetni¢kog proizvodenja. Ali unato¢ svojevrsne ovisnosti umjetnosti o antropo-
poietickoj moc¢i preostaje nam ipak pitanje o porijeklu moguénosti umjetnosti, ali 1 pitanje
same potrebe objektiviranja umjetnickog duha u konkretno umjetnicko djelo. Stoga je
metafizicko pitanje o uvjetu mogucnosti bi¢a uople podudarno s pitanjem ontologije
umjetnosti o uvjetu moguénosti bica umjetnosti.

Potrebno je, nadalje, napomenuti da Fochtovo shvacanje estetike kao filozofijske
discipline nije iznimka u tradiciji hrvatske estetiCke misli. Tako primjerice Danko Grli¢
konstatira sljedece: "Estetika je, naime, po mome misljenju, eminentno filozofija, i to u tolikoj
mjeri filozofija da svaka estetika koja s pravom nosi to ime mora odgovoriti 1 na neka
fundamentalna filozofska pitanja, prije svega gnoseoloSka i1 ontoloSka, da bi uopfe mogla

raspravljati o bitnim problemima estetike">.

Grli¢ estetiku kao filozofijsku disciplinu
sagledava iz "marksisticke pozicije" odnosno iz pozicije covjekove potrebe za
prevladavanjem otudenosti. Tako bi se 1 ono istinito u filozofiji 1 filozofiranju, kako mnije
Grli¢ polaze¢i od Marxovog dijalektiCkog materijalizma, trebalo razumijevati kao misljenje
prakse, a ne kao transcendencija u ono idejno odnosno kao misljenje ideje. S druge strane,
Grli¢ odric¢e pravo bilo kakvom ontoloskom determinizmu ili "metafizickom fiksiranju", jer
upravo "marksizam ili ta¢nije Marx u svojoj bitnoj upravljenosti negira takav determinizam,
zastupa tezu o potrebi slobodne kreativnosti, StaviSe o nonkonformnom stavu prema svemu

n34

Sto nas okruzuje, o punom, nekontroliranom i nedirigiranom stvaralaStvu Fochtova

filozofijska pozicija ¢ini se da je bliska Grlicevoj. Medutim, sli¢nost Cesto skriva i razlike.
Kao prvo, za Grli¢a je umjetnost prakticko ostvarivanje smisla onog ljudskog, a za Fochta je
umjetnost tek umjetno sredstvo realizacije smisla onog humanog, jer "bolje je bar umjetno

n35

ostvariti ljudski smisao nego nikako"’”. "Marksisticka misao" o potrebi prakticke "sinteze

3 D. Grli¢, Umjetnost i filozofija (Odabrana djela; knj. 3), str. 167—168.

* D. Grli¢, Estetika I: Povijest filozofskih problema, str. 17. Treba napomenuti da u pozadini "marksisticke
filozofije" kao svojevrsne filozofije samooslobodenja Covjeka stoji povijesno-filozofijska postavka o potrebi
prelaska iz carstva nuznosti kao pretpovijesnog stanja ¢ovjeanstva u carstvo slobode kao istinski ljudsko, tj.
povijesno, stanje postajanja istinskim ¢ovjekom. U tome kontekstu treba onda shvatiti i zazor spram svake
onostrane supstancijalnosti ili uvjetovanosti metafizickim kategorijama. Marxovo je misljenje, u opcenitom
pogledu, okrenuto povijesnom bitku, a ne nadhistorijskom bivstvu. V. Sutli¢ razliku izmedu Marxovog
"povijesnog misljenja" i klasi¢ne metafizike vidi i kao razliku izmedu onostranog i ovostranog svijeta. Usp. V.
Sutli¢, Praksa rada kao znanstvena povijest: Ogledi uz filozofijsko ustrojstvo Marxove misli, str. 267: "Nasuprot
stalnosti i stabilnosti »pravog svijeta« metafizike insistira se ovdje na promjenljivosti, prolaznosti,
»povijesnosti«, transformabilnosti »ovostranog«, »zbiljskog« svijeta (sume-sinteze-jedinosti uc¢inaka, u¢inka), na
njegovom nadmasivanju, intenzivno-ekstenzivnom rastu proizvodnje.". B. Despot u Marxovom misljenju vidi
povijesno-filozofijski obrat apsolutnog idealizma u dijalekti¢ki materijalizam. Usp. B. Despot, Vidokrug
apsoluta. Prilog indiskutabilnoj diagnostici nihilizma (Sveska prva), str. 79: "U opreci spram misljenja kao
samodjelatnosti ideje Marx postavlja praksu kao hileti¢ku samodjelatnost.".

33 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 201. Toj konstataciji prethode pomalo ironi¢ne Fochtove rije¢i, ali koje
zapravo izrazavaju skepsu spram, na buduénost usmjerenih, povijesno-politi¢kih projekcija ljudskog zajednistva:
"Jer, po svemu sudeci, put iz otudenja u slobodu veoma se produzio, pa ¢ak, i pod pretpostavkom da je izabrani
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duhovnog 1 materijalnog" pretpostavlja naime stanje realne povijesne razdvojenosti teorije i
prakse, te stoga 1 odsutnost "filozofskih ili znanstvenih disciplina kod Marxa znaci da je
postalo zbiljsko prevladavanje posebnih regija ili sfera ispoljavanja bitka kao ukidanje onih
duhovnih 1 materijalnih pretpostavki na kojima se temelji svaka moguénost njihovog
razlikovanja i izdvajanja"*’. No, moze se pitati nije li upravo ovom tezom Grli¢ nehotimice
suponirao nacelno prvenstvo onog teoretskog (ideologijskog) nad onim praktickim. Drugim
rije¢ima, Grli¢ nedostatak sustavno izlozene estetike kod Marxa tumaci kao posljedicu
teorijski ve¢ prevladanog pojma estetike unutar cjeline Marxova djela, pri c¢emu previda da
teorijsko ukidanje pojma estetike nije istodobno i njeno realno-povijesno ukidanje ve¢ samo
zahtjev za buduénost. Estetika kao teoretska djelatnost trebala bi po "marksisticCkom
shvacanju" ukinuti samu sebe, odnosno, postati na odredeni nacin znanstveno misljenje
umjetnicke stvarnosti. Medutim, izostajanje sustavno izlozene estetike u djelu Karla Marxa
pretpostavlja 1 jo§ jednu teSkoc¢u koju historijski materijalizam ima u odnosu spram
umjetnosti. Radi se naime o tomu da iz pozicije historijskog materijalizma nije moguce
odrediti esteticko-znanstvene kriterije po kojima, primjerice grcka umjetnost kao duhovna
nadgradnja grckog svijeta, djeluje na suvremenog Covjeka (Marx o tome daje napomenu u
Uvodu djela Grundrisse der Kritik der politischen Okonomie. Vidi K. Marx — F. Engels,
Werke, str. 45). Drugacije kazano, dijalekticki materijalizam ima nacelni problem s idealnim,
odnosno, nevremenskim karakterom umjetnosti.

Kao drugo, iz materijalistickog je glediSta objektiviranje duha u realnu sferu, po
Fochtu, zasnovano na jo$ uvijek nedokazanoj pretpostavci o naravi onog humanog. Smisao se

te pretpostavke sastoji u tome da potrebu za prevodenjem idealnih moguénosti u predmetnu

put jedino moguc, jo$ ¢e se otezati toliko da na njemu treba izdrzati". — Ovdje se moZemo i nakratko osvrnuti na
Grli¢evu misao o umjetnosti kao sredstvu Covjekovog razotudenja koja je po svojoj intenciji ipak osebujna
revizija Marxove misli. Marx nije bio sklon umjetnost shvacati kao sredstvo ¢ovjekova samooslobodanja. Usp.
W. Oelmiiller, Nove tendencije i diskusije marksisticke estetike, str. 218-219: "Kao Hegel, Vischer, Nietzsche i
drugi bio je uvjeren da su nuzni uvjeti umjetnosti propali, odnosno da ¢e propasti s izgradnjom industrijskog
drustva, da je zato i umjetnost (kao i religija) povijesno premaseno sredstvo za prevladavanje ljudskog
samootudenja i1 neljudske zbilje. Stoga nakon 1859. Marx doduse jo§ viSestruko zauzima stav spram pitanja
umjetnosti i knjizevnosti, primjerice od ozujka do svibnja 1859. u glasovitu prijeporu oko drame Franz von
Lassallove Sickingen; ali neko obuhvatno tumacenje temeljnih estetickih kategorija, neku smjernicu o tome koju
bi funkciju umjetnost trebala imati u socijalistickom drustvu, vise ne pokusava dati.".

% D. Grli¢, Estetika IV: S onu stranu estetike, str. 274. Misao o tomu da je razdvoj teoreticke, prakticke i
poieticke djelatnosti ve¢ samim Marxovim djelom na neki nacin dokinut izgleda prilicno utopijska, ako
istodobno ne dolazi u zajednici s procesom ukidanja kapitalskog nacina proizvodnje. Usp. V. Sutli¢, Praksa rada
kao znanstvena povijest: Povijesno misljenje kao kritika kriptofilozofijskog ustrojstva Marxove misli, str. 39: "
Iako Marxova bitna kritika implicira ukidanje do istovetnosti tri oblika djelatnosti, dakako u saCuvanom i
uzdignutom vidu, ipak se ona, usprkos Marxovom praktickom angazmanu, odvija za njegova zivota, dakle
predrevolucionarno, kao i dalje u njegovih nastavljaca pa i 'realizatora', revolucionara, s jedne strane, teorijski, a
s druge primjenski ili spontano prakticki, u uzem smislu. To je dalekosezni ali zbiljski fundirani paradokson, da,
naime, Marxova kritika ideologije i njezinih formi sama kao 'teorija' ostaje ideologijska a prakticka djelatnost
njegova i njegovih nastavljaca ostaje ipak samo praksa, tj. praksa u uzem smislu (otudena i klasno odredena).".
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materijalnu stvarnost uzima kao temeljnu ontologijsku odrednicu onog ljudskog (praxis
odnosno rad kao bivstvo covjeka). Drugim rijeCima, dijalekticki materijalizam bivstvo
covjeka sagledava pod vidom povijesnosti, odnosno pod vidom potrebe za pretvaranjem onog
po sebi objektivnog u ono za nas objektivno, tj. kao proces proizvodenja ljudskog svijeta
(revolucionarno mijenjanje svijeta). Stoga Fochtov prigovor materijalistickom shvacanju
ostvarenja onog humanog pocetno 1 polazi iz antropologijske sfere, jer u konac¢nici bogatstvo
idealnih moguénosti umjetnosti koje covjek u svijesti zahvaca nije moguce u cijelosti prevesti
u materijalnu stvarnost, do¢im one mogucnosti koje 1 postaju materijalne (stvarne) samim
time gube svoj izvorni objektivno-idealni identitet. Objektivne idealne moguénosti umjetnosti
predstavljaju jednu stvarnost koja je samodostatna, tj. u kojoj naelno ne postoji prijepor
izmedu biti 1 egzistencije. S druge strane, ne treba zaboraviti da se 1 samo umjetni¢ko bice
pojavljuje u modalitetima koji nisu uvijek istovjetni s "objektivnom stvarno$cu", odnosno
umjetnost je ahistori¢na stoga $to moze postojati i prije objektiviranja u "ljudsku stvarnost".
Medutim, bivstvo ¢ovjeka nije moguce jednoznacno odrediti niti s idealisticke, a niti s
materijalisticke teorijske pozicije, pa se to pitanje u konacnici moze sagledati i iz gledista
vjere i vjerovanja kao metodi¢ke pretpostavke navedenih pozicija. Stovise, za Covjeka je
mozda primjerenije kazati da u vecoj mjeri tezi kretanju od materije nego k£ materiji, pri cemu
se jedan od nacina kretanja sastoji u tome da se materija umjetnicki preoblikuje u djelo, te
potom u umjetni¢koj spoznaji transcendira. Stoga Focht zauzima jedno opcenitije stajaliSte
koje po svojoj Sirini obuhvaca raznolike mogucénosti pristupa tajni onog ljudskog. Focht
bivstvo ¢ovjeka ne sagledava pod vidom neke pretpostavljene materijalisticke ili idealisticke
supstancijalnosti subjekta (prakticko-duhovna sposobnost opredmecenja i1 proizvodenja
objektiviteta odnosno metafizicka "idealizacija" realnosti), nego bivstvo onog ljudskog shvaca
kao kretanje od "nizeg" k "viSem", odnosno kao poriv za transcendencijom iz opore prirodne
nuznosti u slobodu duhovnosti. Transcendiranje kao jedna od temeljnih karakteristika
covjekove naravi treba po Fochtu shvacati u smislu nadilazenja kako svega puko ljudskog
(predmetno-prirodnog), tako 1 svih antropomorfno-idealistickih predodzbi o naravi i porijeklu
svijeta 1 kozmosa, odnosno u smislu jedne "Ceznje za beskonacnoScu" izvana "utisnute" u

pojedinca.’’ Naspram "smisaono indiferentnog" prirodnog poriva za samoodrzanjem

37 Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd,), str. 205: "Ukratko, ljudsko je dato u jednoj tendenciji ka
prevazilazenju, prevladavanju vezanosti za zate¢ene okvire i uvjete, u mijenjanju onoga $to je te fisei u ono sto je
pros hemas, u transcendenciji iz materijalnog u duhovno — u teznji za slobodom.". Usp. takoder 1. Focht, Tajna
umjetnosti, str. 63: "Jer, metafizicka mo¢, kao i nadnaravna inteligencija, mogu biti utisnuti u pojedinca i bez
njegove zasluge i bez objektivnog razloga. (...) Transcendencija je prijelaz, prelaZzenje iz jednog svijeta u drugi.
Nesto se napusSta i u nesto iz temelja drukéije se stupa. Napusteni svijet je lako opisati — to je realitet
antropocentri¢ki shvacen, u kojem se sve tumaci ljudskom mjerom.". Citiranom mjestu takoder prethodi sli¢na
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pojavljuje se dakle poriv za transcendencijom k jednom "svijetu po sebi", tj. k realitetu koji
nadilazi nasu stvarnost, nas ljudski svijet. Stoga upravo fenomen umjetnosti predstavlja onu
izuzetnu mogucnost za transcendentni iskorak iz ljudske, po sebi ograniene stvarnosti, u
svijet Cistog objektiviteta. Umjetnost (osobito glazba) u svojim krajnjim konsekvencijama i
dometima (moderna umjetnost) ukida predmetnost te je i time, naspram drugih duhovnih
djelatnosti, najpogodnija za pokuSaj transcendencije ("neposredno osjec¢anje srodnosti svog
bica s cjelinom svijeta").

"Svijet" idealnih moguénosti umjetnosti zahvacen estetskim zorom prvotno se, po

n38

Fochtu, pojavljuje kao "vizija o mnostvu mogucnosti"™", te je stoga neminovno da "objektivna

stvarnost u svakom Casu ostvaruje samo jednu mogucnost, a umjetnicka djela one ostale

"% Ako naime uzmemo da su idealne

mogucnosti koje se nedvoumno pokazuju kao ljudske
mogucénosti prisutne u svijesti iskljuivo kao osebujna slika "neograni¢enog mnostva
mogucnosti”, onda se mozemo sloziti s postavkom o ljudskom porijeklu idealnih moguénosti.
Medutim, ako uzmemo da idealne mogucnosti postoje 1 prije svakog moguceg estetskog
zrenja (subjektivne svijesti), onda treba imati na umu da sfera ili svijet idealnih mogucénosti
prethodi 1 uvjetuje akt zrenja. Idealne mogucnosti su ljudske time S§to su umjetnicke, a
objektivne time Sto proizlaze iz "pojma stvari". Sam svijet ("regija") objektivnih idealnih
mogucénosti jest zapravo svojevrsna transcendentalna sabranost paradigmatskih umjetnickih
formi. Ovu transcendentalnu stvarnost, nadalje, ne bi trebalo shvacati samo u smislu onog

svjesnog ili umnog, nego ujedno i kao osebujnu pasliku kozmoloskog realiteta . *°

misao. Usp. nav. dj., str. 62: "Transcendencija na koju mislim je uzdizanje pogleda iznad ljudske razine u koju je
ukljucena i ljudska navada da Boga predocuje u analogiji sa svojim likom. Takva transcendencija moguca je
samo na osnovi spoznaje ljudske beznacajnosti u kosmosu, spoznaje koja ima kao pretpostavku nevjerojatnu
mo¢ da se apstrahira od samoga sebe i vlastitih antropomorfnih predodzaba.". Moze se re¢i da je ovdje zapravo
rije¢ o pojmu transcendencije koji je dobrim dijelom preuzet iz fenomenologijske tradicije. Transcendenciju
odnosno fenomenologijsku redukciju Husserl odreduje kao napustanje tzv. prirodnog stava i stavljanje u zagrade
cjelokupnog prirodnog svijeta te prelazenje u regiju Ciste ili apsolutne svijesti. Ontolog umjetnosti R. Ingarden
transcendentnost poima kao potrebu za nadilaZzenjem onog puko prirodnog, te stvaranjem "nove stvarnosti" kao
djela ljudske duhovne kulture. Medutim, za Ingardena su covjekova duhovna-kulturna djela kao "Cisto
intencionalne tvorevine" ipak tek "sjena stvarnosti". Usp. R. Ingarden, Mala knjiga o covjeku, str. 19-20: "Djela
ljudske duhovne kulture u materijalnim stvarima nikada ne pronalaze tako ¢vrst oslonac, da bi mogla postojati
posve bez pomoci ljudskoga djelovanja i ljudske svijesti. (...) Ljudska narav podiva na nesustaju¢em naporu
prekoracivanja granica zivotinjstva, koje leZi u njemu, i izrastanja povrh njega ¢ovjecnoscu i ulogom ¢ovjeka
kao tvorca vrijednosti. Bez toga poslanja i bez toga napora izrastanja povrh sebe samoga, ¢ovjek pada natrag i
bez spasa u svoje zivotinjstvo, koje predstavlja njegovu smrt.".

1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 202.

9 Isto.

%0 Usp. L. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 93: "Vidjeli smo da umjetnik ne mozZe isisati iz svog duha
tvorevinu ¢ija ideja ne bi ve¢ prije njegovog stvaralackog akta bila zasnovana, da ne kaZzemo zacrtana, u svijetu
idealnih mogu¢énosti; da bi njegovo djelo postalo stvarno, mora prije svega biti moguce; da bi egzistiralo realiter,
mora prije toga biti idealiter; da bi bilo objektivirano kao odredeni kvalitet, ono mora biti objektivno utemeljeno
u jednoj estetskoj relaciji koja je data (pored drugih) unutar okvira idealnih moguénosti gdje su, tako da kazemo,
sabrani svi prototipi estetski vrijednih formi.". Focht, nadalje, smatra da transcendentalna stvarnost nacelno
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Tako je, pored idealnih moguénosti pojedinih umjetnosti koje se mogu zahvatiti u
estetskom zoru, prigodom realizacije umjetnickog djela pozeljno uvesti 1 nadumjetnicku, tj.
metafizicku, formu jedinstva u mnoStvenosti. Ova nadforma podjednako omogucava
cjelovitost 1 smislenost kako bi¢a kozmosa, tako i1 bi¢a umjetnosti, odnosno kao istinsko
formalno nacelo bitka bi¢a ona predstavlja nain sjedinjavanja duha i materije. Medutim,
izostanak toga nacela u konkretnim djelima umjetnosti ukazuje na negaciju metafizi¢nosti
(duhovnosti), a u konacnici 1 na tehnifikaciju umjetnosti te uspostavu onog tehnickog kao
ontickog pocela izgradnje umjetnickog bica (npr. objektiviranje zvucnih uzoraka,
"instrumentacija", opredmecenje sredstava u gotova djela, prihvacanje izvanumjetnickih

tehnika kao umjetni¢kih). Umjetnost na taj nacin prelazi u sferu znanstveno-tehnickog

sadrzava ograni¢enu koli¢inu mogucnosti, ali koje se kao prauzori beskona¢no ponavljaju u pojedinacnom
estetskom ¢inu (platonizam). Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 108: "Naravno, postoji gotovo
neizmjeran broj moguéih tema. Hauer je izracunao da postoji 479001600 tropa, koje mogu posluziti kao muzicke
teme, odnosno najkrac¢i motivi.". Usp. takoder 1. Focht, Estetika i moderna umjetnost, str 71-72: "Ako je glazba
u kozmosu utemeljena, ako postoje likovne praforme, ako postoji jedna centralna harmonija, na njihovu sudbinu
ne moze imati efekta nikakav 'samozaborav bitka'. Umjetnost moze biti samo na Zemlji zaboravljena.". Sli¢na
misao ponavlja se i na drugom mjestu, ali u kontekstu rasprave o idealnom karakteru glazbe. Usp. 1. Focht,
Savremena estetika muzike: petnaest teorijskih portreta, str. 107: "U objektivno-idealnom svijetu date su
(odnosno predodredene) sve moguée kombinacije tonova koje su muzikalno vrijedne i koje umjetnik treba samo
da otkrije (odnosno zrijenjem ugleda) i zapiSe. Tako on dolazi do idealnih muzikalnih sustina ili 'pralikova’, u
kojima tek muzika zapravo najéistije postoji.". Na jednom drugom myjestu, koje se ti¢e logicke problematike tzv.
formalne i materijalne istine, Focht konstatira ovisnost onog logi¢kog od onog transcendentnog, a to je u osnovi
analogno prethodnim tvrdnjama. Usp. 1. Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o
odumiranju umjetnosti, str. 47: "Da bi formalna istina bila i materijalna, njoj treba prido¢i jos nesto drugo. To
nesto se dobiva samo ako se uzme u obzir i transcendentni bitak.". — U studiji o srednjovjekovnoj estetici U. Eco
na jednom mjestu ustvrduje da su za srednjovjekovni svijet kozmoloske kategorije ujedno bile i estetske
kategorije. Usp. U. Eco, Umjetnost i ljepota u srednjovjekovnoj estetici, str. 29: "UCi Geneza da je na kraju
Sestoga dana Bog vidio kako je dobro sve §to je uéinio (1,31), a iz knjige Mudrosti, koju je komentirao Augustin,
srednjovjekovni su ljudi saznavali da je svijet stvorio Bog prema numerus, pondus i mensura: a to su
kozmoloske kategorije koje su, kako ¢emo dalje vidjeti, estetske kategorije, osim S§to su manifestacije
metafizickog Bonum.". — Ovdje takoder izlazi na vidjelo i problem odnosa duha (idealni bitak) i materije (realni
bitak). Focht je taj problem pokusavao razrijesiti preko misli o istovjetnosti duha i materije, te se time u
odredenoj mjeri udaljio od primjerice izvornog Husserlova fenomenologijskoj diskursa o apsolutnosti svijesti
odnosno o nacelnoj neovisnosti svijesti o realnom bitku. Usp. E. Husserl, Ideje za Cistu fenomenologiju i
fenomenologijsku filozofiju, str. 109: "Dakle, nikoji realni bitak, nikoji bitak koji se svjesno prikazuje i pokazuje
putem pojava, nije nuzan za bitak same svijesti (u najSirem smislu struje svijesti). Imanentni bitak jest dakle
nedvojbeno apsolutni bitak, u tom smislu da on principijelno nulla 're' indiget ad existendum.". Medutim,
Husserl na drugi nacin povezuje svijest i realni bitak. On naime transcendentalnu svijest shvaca kao "apsolutni
bitak" koji je svojevrsno izvoriste i staniste idealnih "prastruktura" od kojeg ovise sva podrucja bitka, pa tako i
realni bitak. Stoga carstvo transcendentalne svijesti nije isklju¢ivo podruéje imanentnih eidetskih idealnih biti ili
mozda rodnih biti mogucih bica kao tvorevina svijesti, ali niti samo podrucje transcendentnih biti kao svijesti o
onome $to se u svjesnim tvorevinama oc€ituje, nego je pretpostavka bitka uopée. Usp. E. Husserl, Ideje za cistu
fenomenologiju i fenomenologijsku filozofiju, str. 166: "Fenomenologijskom redukcijom otkrilo nam se carstvo
transcendentalne svijesti kao carstvo u jednom odredenom smislu 'apsolutnog’ bitka. To je prakategorija bitka
uopce (ili reCeno nasim rije¢ima: praregija), u kojoj su ukorijenjene sve druge regije bitka, na koju se one odnose
po svojoj biti, o kojoj su stoga sve one bitno ovisne.". — Problemati¢nost Husserlova projekta fenomenologijske
filozofije uvida primjerice M. Tkal¢i¢. Usp. M. Tkal¢i¢, Oblik i sadrzaj: problem i osnovna rjesenja u novijoj
idealistickoj estetici, str. 19: "Ne ostaje 1i medutim egzistencijalizmu opce, oblik i intelekt izvan pojedinaénoga,
sadrzajnog i emocionalnog, kao $to je fenomenologiji pojedinac¢no, sadrzajno i emocionalno ostalo izvan opcega,
izvan oblika i intelekta? Nije 1i Heideggerov pokusaj, da iz egzistencije izvede esenciju propao jednako, kao §to
je propao i Husserlov, da iz esencije izvede egzistenciju?".
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proizvodenja, a to se ujedno poklapa 1 sa sveprisutnim "dozivljajem" kozmosa kao
mehanic¢kog prirodno-znanstvenog sklopa.

Razvidno je dakle da i1 u marksistickoj interpretaciji umjetnosti postoji teorijski
problemski ostatak koji se moZe formulirati na sljede¢i na€in: U kakvom se odnosu nalaze
objektivno-idealni (kozmicki?) karakter biCa umjetnosti 1 materijalisticko shvacanje o
humanom porijeklu moguénosti koje se u umjetnosti objektiviraju ("korijen Covjeka jest
Govjek sam")?*!

S obzirom na to moze se rec¢i da pretpostavljeni ¢ovjekov habitus ("opredmecenje ili
proizvodnja stvarnosti") ve¢ po sebi sadrzava i ograniCenja, i to u smislu da ne dozvoljava
prijelaz 1 spajanje svih idealnih moguénosti s materijom, tj. totalno postvarenje ili
objektiviranje onog idealnog. Drugacije kazano: ¢ovjek ne moze u cijelosti postvariti ono
idealno, jer to predstavlja kako gnoseologicku, tako 1 ontologicku (to¢nije onticku)
proturjecnost u pojmu onog humanog. Premda dijalekti¢ki materijalizam zauzima perspektivu
o beskonacnosti procesa proizvodenja, pa time odbacuje moguéi prigovor o nemogucénosti
apsolutnog objektiviranja idealnih moguénosti, to ne zna¢i da iz pukog pojma humanog
proizlazi 1 Zivi, pojedinacni covjek-proizvodaC stvarnosti. Upravo fenomen umjetnosti
ukazuje na to da je individualni onticki ustroj presudan za odnos izmedu subjekta 1 estetskog
predmeta, a onti¢ki ustroj pojedinacnog covjeka dobrim dijelom ima transcendentalni
karakter, tj. dat je prije bilo kakvog Zivotnog ili umjetnickog iskustva, te se u tome smislu
moze reci da je prethodno ugoden ili priroden.

Preostaje da ustanovimo u kojoj se tocki poklapaju "marksisti¢ka estetika" i ontologija
umjetnosti. Oba se pristupa naime slazu oko ontoloSke funkcije umjetnosti odnosno
Fochtovom terminologijom iskazano onticke misije umjetnosti, a koja se sastoji u tome da
umjetnost stvara, tj. proizvodi, nova bica. Smisao onticke misije umjetnosti u okvirima
"marksisticke estetike" Focht tumaci preko Marxove misli o razvitku osjecaja ljepote (Marx
primjerice konstatira da tek glazba moze probuditi glazbeni smisao u covjeku) odnosno
Marxove teze "po kojoj ljepota nastaje u omjeru u kojem se covjek opredmecuje"*. Osim
toga, 1 sam pristup fenomenu umjetnosti sa strane "marksistiCke estetike" nacelno je

ontoloski, jer 1 Marx po Fochtovu mnijenju "na umjetnost i ne gleda drugacije nego

*1 Preko pitanja o umjetnosti moze se dospjeti i do bitne problemati¢nosti Marxove misli uopée. Tu
problemati¢nost, kao svojevrsnu redukciju filozofije, uvida primjerice i T. Veres. Usp. T. Veres, Filozofsko-
teoloski dijalog s Marxom, str. 16—17: "Najadekvatnije ime za Marxovu misao je — da se izrazimo neizbjeznom
klasi¢nom filozofskom terminologijom — ontoloski naturalizam-humanizam. Pod ontoloskim naturalizmom-
humanizmom razumijevamo misao koja vjekovnu ontolosku problematiku filozofije rjeSava u perspektivi
¢ovjeka kao proizvoditelja bica iz prirode u povijesni svijet. (...) Marx svodi protoetioloSku i teolosku tematiku
filozofije na njihovu ontolosko-humanisticku osnovu.".

“21. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 80.
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n43 3

ontoloski to je zapravo "potpuno u skladu s njegovim shvacanjem o determiniranosti

"#  Medutim, ovdje ipak treba imati na umu da u

sveukupne oblasti kulturne nadgradnje
pozadini dijalektickog materijalizma stoji misao o uvjetovanosti 1 ovisnosti svijesti od bica.
Ta pak uvjetovanost nije drugo doli ontologijska postavka o materiji kao supstanciji i duhu
kao atributu te supstancije.

Nadalje, 1 Franjo Markovi¢ estetici pridaje mjesto unutar filozofije kao sustava ljudske
spoznaje, pri ¢emu filozofiju razumijeva kao jedinstvo empirijske 1 umske spoznaje sa
krajnjom svrhom umske spoznaje apsolutnog biéa.*’ Docim je filozofijska estetika "umstvena

"6 Markoviteva odredba estetike kao spoznaje o lijepom i

spoznaja ljepote 1 divote
uzviSenom svoju misaonu pozadinu ima u njemackom idealizmu i1 njegovom centralnom

pojmu onog apsolutnog. Ovdje se, dakako, prvenstveno misli na idealizam Hegela 1

* 1. Focht, Put k ontologiji umjetnosti, str. 198. Stav da je marksisti¢ki pristup umjetnosti po svojoj naravi
ontoloski Focht zastupa na vise mjesta u svojim tekstovima. Tako primjerice u studiji o marksisti¢koj estetici G.
Lukacsa najprije iznosi dijagnozu po kojoj Lukacs funkciju umjetnosti razumijeva pretjerano gnoseoloski
(hegelijanski), tj. kao odraz stvarnosti. Docim na samome kraju studije konstatira kako se i Lukacs priblizio
ontoloSkom smislu umjetnosti. Usp. 1. Focht, Temelji Lukaceve estetike, str. xxxiv: "Ova velika ontoloska
funkcija umjetnosti po kojoj ljudski duh postize svoju objektivnu, u materiji opredmecenu egzistenciju, to je ona
druga strana umjetnosti kojoj Lukac nije stigao da posveti vecu paznju. No mi vidimo kako se Luka¢, muéno i s
naprezanjem, priblizava i njoj, gotovo plasticno mozemo pratiti kako se otrze od svoje ranije ogranicenosti,
ograni¢enosti na samo jedan aspekt koji nam pruza umjetnost i umijeée knjizevnosti.". — V. Mikecin razlikuje
ontolosku (H. Marcuse, T.W. Adorno, A. Banfi, R. Garaudy, K. Kosik, E. Fischer) i gnoseolosku (G. della
Volpe, A. Hauser, B. Brecht, .M. Lotman) struju unutar "marksisticke estetike", pa shodno tome Lukacsevu
estetiku odreduje kao "tradicionalnu gnoseolosku verziju estetike s materijalistickim predznakom". Naspram
tako odredene estetike te potom i umjetnosti kao odraza i odrazavanja objektivne stvarnosti Mikecin smatra da
umjetnost, u kontekstu Marxove misli, ima prvenstveno ontolosku funkciju. Usp. V. Mikecin, Problemi
marksistickog shvacanja umjetnosti, str. x: "Za ovo je shvaéanje (gnoseoloske estetike, op.T.S.) strano da bi
umjetnost bila ne samo forma spoznaje svijeta nego i proizvodenje nove zbilje, nove predmetnosti, a time i
stvaranje, obogacivanje itd. one, aristotelovskim jezikom nazvane, 'druge prirode' (povijesnog svijeta).". — Po M.
Damnjanovi¢u ontologizam "marksisticke estetike" proizlazi iz njezinog pretpostavljenog znanstveno-
filozofijskog karaktera. Usp. M. Damnjanovié, Strujanja u savremenoj estetici, str. 132—133: "I kao $to je
neophodno prevazilaZzenje takvog posebno-nau¢nog stava u filosofskom promisljanju, pri ¢emu se potvrduje i
nau¢ni karakter marksisticke estetike, tako isto se sad moze zastupati teza da izmedu deskriptivnog i
normativnog dela marksisticke teorije umetnosti i lepote postoji unutrasnja suglasnost koja se izrazava u
umetnickom realizmu i u estetiCkom ontologizmu.".

* 1. Focht, Put k ontologiji umjetnosti, str. 198. Postoje, medutim, i druga¢ija misljenja o shemi odnosa tzv.
materijalne baze i duhovne nadgradnje. Tako primjerice R. Bubner smatra da upravo preko te sheme
materijalistiCka estetika upada u aporiju, te poprima karakter gnoseoloske estetike. Usp. R. Bubner, Estetsko
iskustvo, str. 36-37: "Na posljetku se materijalistiCka estetika pridrzava Hegela utoliko $to ona umjetnost, uz
filozofiju, uvrstava medu likove duha. Ona se, medutim, kriticki suprotstavlja Hegelovom idealizmu time $to
svekoliki duh poima samo kao nadgradnju odredene materijalne baze. Time ona zapada u aporiju, u sklopu koje
viSe nije u stanju umjetnost na specifi¢an nacin razlikovati od ostalih pojava ideologije, a ipak joj pripisuje
normativni moment ljepote i istine, koji ukazuje s onu stranu ideoloske obmane, dapace upravo od umjetnosti
o¢ekuje razjaSnjenje biti druStvene prakse koja lezi u osnovi nadgradnje. Na taj nacin estetika i u
materijalistickom okviru zadobiva spoznajnu funkciju.".

* Vidi poglavlje "Estetika prema filozofiji i ostalim znanostima" (str. 1-42) Razvoja i sustava obcenite estetike.
Na drugom mjestu Markovi¢ daje jednu, skoro bi se moglo re¢i, "fenomenolosku" definiciju filozofije. Usp. F.
Markovié, Razvoj i sustav obcenite estetike, str. 225: "Filozofija je umstvena znanost, koja, obradjujuéi pojmove,
Stono su nastali opazanjem tvarnoga svieta i dusevnosti ljudske, nastoji te pojmove dotjerati do podpunosti, koje
oni jo$ ne postigose u posebnih strucnih znanostih".

4 F. Markovié, Razvoj i sustav obcenite estetike, str. 40.
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Schellinga koji, u razlici spram Kanta, zastupaju misao o estetiCkom jedinstvu lijepog i
uzviSenog. Markovi¢, inace, ne zastupa stav svoga ucitelja Roberta Zimmermanna o
apriornosti estetike kao filozofijske znanosti. U povijesno-filozofijskom razdoblju koje je bilo
obiljezeno prijeporima o prvenstvu osjetilne ili umske spoznajne moc¢i, tj. empirizma i
racionalizma, Markovi¢ je nafelno skloniji "hegelijanskom" smjeru u filozofiji kojeg tumaci
kao smjer posredovanja izmedu "skrajnjim racionalizmom i skrajnjim empirizmom"*’. Stoga
Markovi¢ naspram Zimmermannova racionalistiCkog shvacanja estetike kao apriorne
znanosti, tj. kao aprioristickog nauka o lijepim oblicima, smatra da estetika mora uzeti u obzir
podrugje estetickog iskustva te time odbacuje metodicku usmjerenost estetike na sferu onog
apriorno-formalnog. Po Markovicu je estetsko iskustvo pretpostavka za spoznaju estetskih
formi, jer: "Ako postupamo na Zimmermannovu, to gradimo samo /ogicne pojmovne
kombinacije, a tako se ne mozemo nikada primaci cucenju estetiCnome; gdje pak nema
¢ucenja, gdje nema milocutja, tu jo§ nema nista esteticna. Tko postupa na Zimmermannovu,
taj ostaje svedjer u okrugu pojmovna, abstraktna, ter zato bezéutna misljenja"*®.

Premda, i Markovi¢ 1 Focht estetiku razumijevaju prvenstveno kao filozofijsku
disciplinu, ipak, prisutna je 1 znatna razlika u shvacanjima ove dvojice mislioca, koja se tice
karaktera same filozofije. U osnovnim crtama ta se razlika sastoji u sljedeCem: Markovic¢
pretpostavlja bitak apsolutnog bica kao svrhu 1 temelj Zivota 1 filozofije (po Markovicu svijet
kao harmonija prirode 1 duhe jest najveci i najuzviseniji umotvor, umotvor absolutnoga duha),
a nasuprot tomu Focht ne pretpostavlja bozju egzistenciju, nego polazi od nacelne
zagonetnosti fenomena ¢ovjeka, kozmosa 1 umjetnosti (problem/pitanje prapocela), te shodno
tome smatra da je narav filozofije kao pojmovnog misljenja ono po sebi samom
problemati¢no. Stoga na jednom mjestu usputno konstatira da "do danasnjeg dana filozofija

nije rijesila nijedan jedini problem"*.

47 Isto, str. 7. V. Filipovié odreduje Markovi¢evo misljenje kao svojevrsno kriticko filozofiranje. Usp. V.
Filipovi¢, Franjo Markovi¢ — rodoljubni pjesnik i ucitelj filozofije, str. 15: "U toj opCe prisutnoj alternativi
idealizma-materijalizma te prirodnoznanstvenog naturalizma i svestranim pokusajima eklekticizma (koji se po
misljenju Markovi¢a u svakom narodu javlja vrlo kasno, a ne na pocetku filozofiranja), Markovi¢ trazi za
pocetak filozofiranja skolu koja ¢e odgajati kriticki duh.".

8 F. Markovié, Razvoj i sustav obcenite estetike, str. 249.

* 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 5. Focht, u najopéenitijem smislu, nema pouzdanja u snagu pojmovnog
misljenja spram osnovnih metafizickih pitanja. Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 8-9: "Konaéno, uzrok
da filozofija jo$ nije rijesila nijedan problem moZze leZati u prirodi samog misljenja, odnosno postoji moguénost
da pojmovno misljenje kao takvo nikad i nacelno ne moze uspostaviti kontakt sa realnoscu ili sa predmetnoséu
na koju se problemi odnose, nego da intendira jedino prema svojim vlastitim pojmovima, koji, isprijeivsi se
poput zida izmedu subjekta i objekta, odbijaju intenciju unatrag i ne propustaju je do takozvanog predmeta
miSljenja.". Medutim, istodobno smatra da filozofija ne smije izgubiti karakter sistematskog misljenja, te da bi
njezin predmet istrazivanja trebao postati staro kozmologijsko pitanje o prvim pocelima. Kako bi nadalje uopce i
mogla pristupiti tome pitanju filozofija kao metafizika trebala bi se oslanjati na fiziku i umjetnost. S druge
strane, Markovi¢ zbog vlastite filozofske pozicije nije u tolikoj mjeri skepti¢an spram racionalne spoznajne
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Po Markovicu estetika kao "prakticna filozofija", koja se bavi procjenom onoga Sto u
svijetu "pojavno biva", ima zadacu dovesti do pojma "plodove empirijske spoznaje o ljepoti i
divoti"”, tj. treba obraditi rezultate istraZivanja razli¢itih empirijskih znanosti (psihologija,
povijest umjetnosti 1 knjizevnosti, antropologija, jezikoslovlje itd.) provedenih nad estetskim
predmetom 1 estetskim aktom. Nadalje, esteticka spoznaja po Markovicu zahvaca 1 idealne
vrijednosti. Idealne umjetnicke vrijednosti osim estetickog karaktera (ljepota) imaju 1 eticki
karakter (dobro). Stovise, Markovié pretpostavlja da su eti¢ke vrijednosti izravno prisutne
("eticno ¢ucenje") u svakom istinskom estetskom fenomenu te time provodi svojevrsno
mijeSanje ontoloskih razina, 1 to u smislu pridavanja estetickih osobina onom etiCkom, a s
druge strane i1 preko svojevrsne identifikacije etickih vrijednosnih sadrzaja s prikazivackim
planom umjetni¢kog djela.”’

S obzirom na prethodno navedenu razliku Fochtovih 1 Markovi¢evih filozofskih
polazista znacajno je ipak da obojica mislioca estetiku fundiraju ontoloski, tj. polaze od bitka
estetskog predmeta. Medutim, kod Fochta ontoloske i1 gnoseoloske estetske vrijednosti
proizlaze prvenstveno iz bi¢a umjetnosti, dok se kod Markovi¢a navezuju na najvise ili
apsolutno bi¢a kao prvi uzrok i1 "vrhovni ideal". Stoga je za prvog smisao umjetnosti
proizvodenje novih bic¢a (ontoloska funkcija), a za drugog primjeren prikaz "eti€¢kog sadrzaja"
u onom osjetilnom (gnoseoloska funkcija).

Moze se re¢i da Focht i Markovi¢, a u krajnjoj liniji 1 Grli¢, pristupaju estetskom
fenomenu polaze¢i od estetskog predmeta ili djela (objektivisticka estetika). U konacnici,
medutim, Markovi¢evo shvacanje umjetnosti implicira to da je umjetniCka materija, tj.
prikazani eti¢ki sadrzaj u umjetni¢kom djelu, ipak neizostavan element u konstituciji istinski
umjetnicki lijepog (Markovi¢, Razvoj i sustav obcéenite estetike, str. 32: "Nam je dakle pravom

ljepotom dusevni sklad prikazan u pojavnom skladu."). Focht je s druge strane viSe okrenut

moci, nego ju shvaca pod vidom konaénosti te ujedno zagovara ustrajnost u spoznavanju apsolutnog bica, a s
obzirom na prirodnu teznju ljudskog duha za spoznajom istog. Usp. F. Markovié¢, Razvoj i sustav obcenite
estetike, str. 39: "Ljudski duh, budu¢i da je ograni¢en, ne moze nikad poluciti podpunu spoznaju o absolutnom
duhu, pak stoga ostaje vrSak ljudske spoznajne zgrade do vieka nedovrSen: piramida ljudske spoznajne zgrade
produljuje se u svom vrsku u neizmjernost. (...) Ali ta priznaja svoje ograni¢enosti ne smije ljudskoga duha
nagoniti na to, da bi odustajao od svoje prirodjene teznje na Sto podpuniju i savrSeniju spoznaju.".

S0F. Markovié, Razvoj i sustav obcenite estetike, str. 40.

3! Usp. F. Markovié, Razvoj i sustav obéenite estetike, str. 301: "Tako se uvjeravamo, da ima dovoljno razloga
proti podpunome lucenju etiCnoga sadrzaja od pukoga pojavnog oblika, kad se odredjuje bivstvo ljepote.". Valja
imati u vidu da Markovi¢ pod umjetni¢kim djelom prvenstveno misli na pojam prikazivacke umjetnosti. Stoga
pred umjetnoscu stoji zahtjev za prikazivanjem vrhovnog ideala kao spoja istine, dobrote i krasote. Kako je pak
umjetnost vezana uz podrucje pojavnog (lijepog) ona ne moze biti neko posebno bice, ali niti "abstraktan
pojam". Drugaéije kazano, umjetnost je po Markovicu ontoloski neautonomna. Usp. F. Markovi¢, Razvoj i
sustav obcenite estetike, str. 277-278: "Mi tvrdimo, pristajuéi uz Zimmermanna, da ljepota nije samosebno bice,
ili ideja u Platonovu smislu; ali tvrdimo i to, da ni abstraktan pojam ne moze biti njesto liepo. Idejnu biénost
ljepote ne priznajuci, ne prihvacamo ovakove definicije ili dedukcije ljepote: 'liepo je ono, Sto odgovara
bozanskome uzoru, ili §to odgovara bozanskoj volji'.".
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pitanjima koja se odnose na strukturno-modalnu problematiku umjetnickog bica. U
metodoloskom pogledu Focht dakle daje prednost "formalnoj estetici" pred bilo kakvom
ina¢icom "materijalne estetike". Ovo razlikovanje nije analogno uobifajenim podjelama
unutar klasi¢éne metafizike kao Sto je primjerice podjela na materijalizam 1 idealizam, jer se
naime u estetici "pitanje o primarnosti materije, odnosno duha uopce ni ne postavlja, a kamoli
rjeSava">?. Fochtovo inzistiranje na ontoloskoj funkciji umjetnosti priblizava ga, naizgled,
"materijalistiCko-marksistickom" misaonom krugu. Medutim, Focht preko pitanja o porijeklu
moguénosti umjetnosti nadilazi materijalizam te se priblizava "objektivnom idealizmu".>®
Objektivne idealne moguénosti umjetnosti (umjetnic¢ke forme) transcendentne su za estetski
subjekt, ali 1 s obzirom na puku materijalnost materije (npr. zvucanje zvukova), medutim ne i
u pogledu tzv. materijalno-fizikalnog plana umjetnickog djela.

Stoga je potrebno razluciti Fochtovu poziciju od pozicije antimetafizickih estetika
odnosno marksisticke, pa 1 pozitivno-znanstvene estetike. Focht kaze: "Medutim, pred cudom
nastanka umjetni¢kog djela nalazimo se na samom izvoru radanja bica, neposredno osjecamo
kako i1z Nicega klija Nesto 1 ovo iskustvo toliko je dragocjeno da ga nijedno drugo ne moze
nadomjestiti. Zato je ontologija umjetnosti mozda jedina Sansa da se prodre u istinski

metafizicku problematiku. Umjetnost, o kojoj estetika razmislja, takode transcendira stvarnost

521, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 39.

>3 Ova je problematika najocitija u glazbi pa éemo stoga navesti jedno od karakteristiénih mjesta na kojemu
Focht opetovano ustvrduje presudnost pitanja o porijeklu objektivnih moguénosti umjetnosti. Usp. 1. Focht, Uvod
u estetiku (1. izd.), str. 13: "Muzikalne moguénosti (moguénosti da bude muzike) predodreduju muzikalnu
stvarnost, te se esteticko pitanje ne sastoji u pitanju o prirodi te stvarnosti (realne muzicke produkcije-to bi bilo
pitanje historije muzike), nego otkud izviru te mogucnosti muzike, ili Sta unaprijed ¢ini da se samo neke od
mogucih kombinacija tonova pokazuju muzikalnim.". MoZe se slobodno rec¢i da Focht u odredenom pogledu
zastupa ontoloski esencijalizam. Usp. 1. Focht, Nista ne uzeti doslovno, str. 309: "Za mene je nezamisliv stav da
»egzistencija prethodi esenciji«, kao da nesto moze egzistirati poput praznog okvira koji se naknadno moze
ispunjavati sadrzajima, kao da neSto moze egzistirati a da istodobno nije ve¢ i esencijalno determinirano;
naprotiv, estetski vrijedan predmet ne mora uopce egzistirati; ali mora kvalitativno i kvantitativno biti odreden.".
Medutim, valja razlikovati Fochtov ontoloSko-esteti¢ki esencijalizam od esencijalizma kojega, primjerice,
spominje M. Dessoir u svojoj Estetici i opcoj znanosti o umjetnosti. Usp. M. Dessoir, Estetika i opca nauka o
umjetnosti, str. 21: "Esencijalizam zeli da umjetnosti osigura sadrzaj i cilj koji bi prevazilazio obi¢nu stvarnost.
Filozofska pretpostavka koju pobijaju relativizam i pozitivizam, kazuje da iza stvari stoluje nesto natulno: svijet
se ne iscrpljuje u pojavama, ve¢ posjeduje i jedan idealan sadrzaj, jednu 'essentiu’.". Za U. Eca, primjerice,
ontoloski esencijalizam srednjovjekovnog estetiCkog misljenja sadrzi jednu "idealistiCku napast", medutim
njegovo odredenje esencijalizma blisko je i Fochtovom shvaéanju ontoloskog esencijalizma. Usp. U. Eco,
Umjetnost i ljepota u srednjovjekovnoj estetici, str. 97: "MiSljenje o stvarima u terminima supstancijalne
konkretnosti karakteristicno je za metafiziku svetog Tome. Vidjeti u stvarima najprije supstancijalnu formu stav
je aristotelovski korektan, ali ipak pod utjecajem platonovskih mentalnih navika, sklonih razaznavati ideju u
osjetnom (ako ne protiv osjetnog). (...) Ali i u ontologiji esencija uvijek je, makar na skriven nacin, prisutna ta
idealisticka napast, zajedno s uvjerenjem kako je vaznije da se neka stvar moze odrediti nego Cinjenica da ona
konkretno jest.".
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1 ide iza nje, kako u spoznaji, tako 1 u gradenju ne-stvarnih bi¢a—time Sto prikaz stvarnosti
nadilazi i na njemu se kao takva ne konstituira. Ona sama je metafizi¢na".>*

Focht, dakle, nacelno ne prihvaca intenciju negacije, ukidanja i prevladavanja estetike
u ime umjetnosti odnosno reduciranja umjetnosti 1 umjetnickog djela na pozitivne ¢injenice
dostupne estetickim eksperimentalno-empirijskim istraZivanjima, nego potaknut pitanjima o
ontoloSkom statusu umjetnosti 1 porijeklu moguénosti bi¢a umjetnosti, odnosno
prijepornostima oko umjetni¢ke proizvodnje (spoznaje) 1 umjetniCkog bia — sve u okviru
svoje filozofije umjetnosti — pokusava vlastito misljenje usmjeravati izvan okvira "ljudske

stvarnosti", te time pokazati da umjetnost moZze pomoc¢i u prevladavanju naSe prirodne

upuéenosti upravo na tu stvarnost.”

> 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 13. Na jednom mijestu Focht konstatira da ve¢ sama nesklonost
suvremene filozofije spram sistemati¢nosti predstavlja vidljivi simptom njene ne-metafizi¢nosti. Usp. 1. Focht,
Posljednji veliki sistem estetike, str. 159: "Suvremena filozofija danas nije vise sklona sistemima, ne samo radi
toga $to sve njene discipline nisu od podjednake vaznosti i domasaja (da bi se svima, od metafizike do etike,
podjednako bavila), ve¢, daleko vise, §to je vodecim suvremenim pravcima sistem po duhu svom stran. Danas se
ve¢ jasno pokazuje duhovna nadmo¢ triju filozofskih smjerova: logickog pozitivizma, egzistencijalizma i
marksizma. Prvi jednostrano respektira samo metode prirodnih nauka i ne zeli da zalazi u metafizicku
spekulaciju koja tek jedino moze deducirati sistem iz jednog centra; drugi uopée ne moZze razviti sistem jer goli
pojam egzistencije nije razloziv na kategorije; treci se plasi da je sistem zatvor u kojem ¢ée se ugusiti smisao za
realno promatranje svijeta.".

% Tako, primjerice, Grli¢ u jednoj od interpretacija Marxove teze o prevladavanju metafizike ne uvodi i
mogucénost drugovrsnog porijekla zakonitosti lijepog, nego suponira covjeka kao estetski zakonodavni kriterij.
Usp. D. Grli¢, Estetika IV: S onu stranu estetike, str. 274-275: "A Marxova misao o tome da je nuzno otpoceti
umjetnicki Zivjeti, revolucionirajué¢i time i opstanak u njegovoj svakodnevnici, njegova teza da i samu
proizvodnju, dakle najgrublju vezanost uz materijalno, valja podvr¢i zakonima Ijepote, ujedno je i najzbiljskija
negacija metafizike, pa stoga i same estetske znanosti.". S druge strane, A. Halder lucidno primjecuje kako je
estetika metafizicki uvjetovana. Usp. A. Halder, Umjetnost i kult, str. 20: " '"Metafiziciranju' svega ontickog
suprotstavio se dakle pokusSaj da se diferiraju¢i nacini danosti zbilje i nacini ¢ovjekova ponasanja 'shvate
ozbiljno' upravo kao takvi diferirajuci, tj. da se apsolutno ne ukidaju. Oba naglaska, onaj na estetskom ponasanju
uopce 1 onaj na umjetnickom produciranju i recipiranju, u svojem su pozicijskom karakteru ipak ostala odredena
pozicijom kojoj su se suprotstavljala.". — Ovdje moZemo konstatirati da je pitanje ontoloSkog statusa umjetnosti
zapravo centralno pitanje Fochtove filozofije umjetnosti. Usp. M. Labus, Filozofija moderne umjetnosti, str. 173:
"Dakle, kao specijalna ontologija umjetnosti, mora omediti svoju regiju bitka i sebe iznova utemeljiti, povratkom
svom najvaznijem pitanju: odnosu 'prema bicu kao bi¢u po sebi'. Sabiranje i spasavanje teorijske refleksije
umjetnosti o samoj sebi, Focht vidi kao najhitniju zadacéu i pretpostavku svakog problematiziranja umjetnosti
uopce.". Usp. takoder Lj. Schiffler, lvanu Fochtu — In memoriam, str. 6: "Kao originalni mislitelj prvenstveno
ostaje Focht zapitan nad sredi$njim pitanjem filozofije umjetnosti kako ga u brojnim svojim teorijskim
raspravama sam vidi, pitanjem moguc¢nosti umjetnosti, dilemama i antinomijama; postoji li umjetnost po sebi ili
egzistira samo za covjeka, ima li vlastiti supstancijalitet, svoje objektivno, o subjektu nezavisno bice?". Moglo bi
se s oprezom konstatirati da Fochtov, kako ontoloski esencijalizam, tako i gnoseoloski realizam, predstavljaju
zapravo izraze njegovog shvacanja umjetnosti odnosno umjetnic¢kih formi kao bica koja postoje i objektivno, tj.
neovisno od "nase" svijesti. Potrebno je ipak biti na oprezu stoga, jer jo§ nije razvidno da li je za Fochta
umjetnicko bice, tj. ono umjetnicko, neovisno samo od konkretne ljudske svjesnosti ili od Ciste svjesnosti
(transcendentalna svjesnost). To nadalje implicira pitanje o bitstvu svijesti uopée odnosno pitanje o naravi veze
svijesti i bi¢a. Focht o¢ito, u duhu Marxovog misljenja, smatra da svijest uvijek jest u nekakvoj zajednici s
bicem, pa je stoga izvjesno da je neovisnost od konkretne ljudske svjesnosti ona moguénost na koju ovdje treba
supomisljati (vidi bilj. 120). Usp. 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 54:"...ono §to ¢ini da su samo neke kombinacije
muzic¢ki dobre postoji prije svakog iskustva s tonovima, pa bilo ono majmunsko, obi¢no-ljudsko, genijalno ili
tehnicko.". Usp. takoder 1. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 20: "Isto kao §to je i svijest uvijek data u bicu
(Marx: svijest je uvijek svjesno bic¢e), i ne postoji samostalno, tako i misao ne moze postojati i 'izdrzati
beskonacan bol' kao ¢ista misao i mora se vezati za materijalnu podlogu, svog nosioca.". — Nietzsche na pocetku

27



Premda je za Fochta umjetni¢ka proizvodnja u odredenom pogledu istozna¢nica za
objektiviranje ljudskog duha u stvarnosti to ne znac¢i da umjetnicke forme trebaju sluziti samo
za odslikavanje onog ljudskog ili cudorednog i da im je porijeklo isklju¢ivo humano, niti da je
stvarnost jedini istinski modalitet bitka umjetnosti. Bi¢e umjetnosti se naime pojavljuje u
razli¢itim realnim 1 idealnim modalitetima, te u razli¢itim kako pojedinacnim formama, tako i

estetsko-predmetnim konkretizacijama.

jedne manje rasprave iznosi lijepu misao o akcidentalnosti ¢ovjeka i njegova svijeta. Razlog zbog kojega,
izmedu ostalog, spominjemo Nietzschea lezi u tomu Sto i Nietzsche i Focht imaju sklonost k panteisticki
obojenom ontoloskom objektivizmu, tj. monizmu. Usp. F. Nietzsche, O istini i lazi u izvanmoralnom smislu,
str.7: "U nekom zabitnom kutku svemira treperavo razlivena u bezbrojne sunceve sustave, bilo je jednom
zvijezde na kojemu lukave Zivotinje iznadoSe spoznavanje. To je bila najobjesnija i najlazljivija minuta
»povijesti svijeta«; ali ipak tek minuta. Nakon nekoliko udisaja prirode skameni se zvijezde i lukave Zivotinje
moradose umrijeti.".
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2.1.2. Fochtova kritika Hegelove teze 0 odumiranju umjetnosti

Posebno mjesto u Fochtovim estetickim razmatranjima zauzima Hegelova teza o odumiranju
umijetnosti. Stovise, Fochtov misaoni put u velikoj je mjeri, zapravo, teoretsko razradunavanje
s ovom presudnom postavkom Hegelove filozofije umjetnosti.”® Ovdje éemo se stoga
ograni¢iti samo na Hegelovu misao o odumiranju umjetnosti’’ i njezin utjecaj na pitanje o
smislu umjetnosti (estetike).

U pogledu raSirene predrasude o Hegelu kao navjestitelju iS¢eznuca umjetnicke
proizvodnje Focht primjecuje da Hegelovu misao ne treba "shvatiti kao da ¢e umjetnost u
buduénosti sasvim i§¢eznuti"*® te potom nedvosmisleno zakljuduje: "Hegelova misao, dakle,
nije u tome da odumire umjetnicka produkcija, njen kvalitet i konsumacija, ve¢ da odumire
misija umjetnosti, njena povijesna funkcija i povijesna vrijednost™’.

Drugim rijecima, Hegel ne osporava budu¢nost umjetnicke proizvodnje, nego shodno
najviSim interesima apsolutnog duha samu umjetnost razumijeva kao formu koja je nacelno
prevladana. Ono apsolutno u svojoj realnoj povijesnoj razvijenosti (svjetski duh) vec¢ je, po
Hegelu, zauzelo stanoviste misljenja pa je stoga i umjetnost "za nas izgubila takoder 1 pravu
istinitost 1 zivotnost te je prije premjesStena u nasu predodzbu nego §to u zbilji potvrduje svoju

raniju nuZnost i zauzima svoje vise mjesto"®’. Spoznajna forma zéra, po Hegelu, nije vise

% Focht upravo u Predgovoru drugoga izdanja Uvoda u estetiku precizira vlastiti odnos spram Hegelove
filozofije. Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (2. izd.), str. 4: "Zato je postalo neophodno da se rascisti ne samo s
Hegelovim stavom prema umjetnosti — posao koji sam zapoCeo veé sa svojom doktorskom disertacijom i
nastavio ga sve do 'Tajne umjetnosti' — nego i s njegovim stavom prema prirodi.".

37 Usp. G.W.F. Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I, str. 25: "In allen diesen Bezichungen ist und bleibt die
Kunst nach der Seite ihrer hochsten Bestimmung flir uns ein Vergangenes.". Usp. hrv. prijevod G.W.F. Hegel,
Predavanja iz estetike I, str. 9: "Po svim tim odnosima umjetnost jest i ostaje po svojoj najvisoj odredenosti za
nas nesto proslo.".

% 1. Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 88.

%9 Isto, str. 91. Na jednom drugom mjestu Focht daje zanimljivu opasku o karakteru umjetnosti unutar Hegelovog
filozofskog sistema. Usp. I. Focht, Sta je Hegel uistinu mislio, str. 471: "Umjetnost tako u Hegelovom sistemu
nije sacuvana kao posebna forma koja bi bila samostalna i ravnopravna s drugima. Ona je upravo samo "ukinuta'
i ono ¢uveno Hegelovo dvojako 'aufgehoben' nije u ovom pogledu imalo nikakvu primjenu. Hegel ne zadrzava
nize forme pored visih, ve¢ ih napusta; one nisu 'aufgehoben’ u sebi samima, tj. nisu po sebi sacuvane i dignute
na visi stepen. Umjetnost postaje 'proSlost’ prepustajuci svoju ulogu religiji 1 filozofiji.". D. Grli¢ misao o
odumiranju umjetnosti dovodi u vezu s pojmom razvoja duha u onom povijesnom, pri ¢emu se sam razvoj odvija
sukladno izvanpovijesnom idealu. Usp. D. Grli¢, Umjetnost i filozofija (Odabrana djela; knj. 3), str. 45:
"Vidimo, kako je filozof zbog razvoja morao postaviti ideal, zbog ideala je, medutim, morao u razvoju ukinuti i
prevladati samu formu umjetnosti upravo u ¢asu kad je povijesno presla svoj ideal. No da li je uz povijesni put
umjetnosti uvijek nuzno i ovakvo postavljanje ideala, ideala kojeg ¢e sam taj povijesni put, jucer, danas ili sutra,
ali principijelno uvijek jednom, sigurno i nuzno, dostiéi i tako uciniti umjetnost prosloséu?".

% G.W.F. Hegel, Predavanja iz estetike I, str. 9. Valja primijetiti kako Hegel na ovom mjestu kao da
poistovjecuje pojmove proslog i predodzbenog. Prelazenje umjetnosti u sferu neosjetilnog, tj. u refleksivno-
predodzbenu sferu, predstavlja ujedno i izlaZenje iz svijeta zive obicajnosti. Drugadije kazano: sve naglasenija
potreba umjetnosti za autorefleksijom zapravo je pokazatelj njezina povlacenja iz objektiviteta svijeta, tj. iz
zivog ljudskog zajednistva. K tomu, za Hegela je vrijeme klasi¢ne umjetnosti kao razdoblja prisuca istinske
ljepote ionako ve¢ odavno proslo. O Hegelovom shvaéanju pojma istinske ljepote slicno misli i primjerice R.
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dostatna s obzirom na apsolutnu potrebu duha da ono drugotno u cijelosti proZme miSljenjem

! No, bez obzira na bitnu

(pounutravanje duha) te time prisvoji kao ono navlastito.’
nedostatnost umjetnosti naspram religije 1 filozofije (manifestiranje istine u osjetilnoj formi
nije istinski primjereno duhu), a koja proizlazi iz nuzne povezanosti s onim osjetilnim, smisao
1 svrha umjetnosti i1 nadalje nisu poniSteni. Umjetnost je pozvana "da otkrije istinu u formi

osjetilnoga umjetni¢koga oblikovanja"®

odnosno da "prikaze" ideju preko onog
pojedina¢nog. Drugacije kazano, za Hegela je umjetnost podredena apsolutnoj ideji te je stoga
njezina funkcija prvenstveno gnoseoloska, a tek potom 1 ontoloska.

Focht nadalje smatra da je Hegelovo panlogisticko filozofijsko polaziste glavna
prepreka za uspostavu autonomnosti bi¢a umjetnosti te ostvarivanja njegovih specifi¢nih

mogucénosti (Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o

odumiranju umjetnosti, str. 104: "Da je Hegelov sistem bio panteisticki orijentiran, ne bi u

Zimmermann. Usp. R. Zimmermann, Geschichte der Aesthetik als philosophischer Wissenschaft, str. 697—698:
"Istinitu ljepotu nalazi, stoga, Hegel samo u klasi¢noj umjetnosti, te je otuda i shvatljivo da u Uvodu Estetike
vrijeme umjetnosti prikazuje zapravo kao 'odavno proslo', a ono romanticko samo kao naknadni cvat...". — Alj,
ako se nacas osvrnemo na postmodernisti¢ki govor o smrti umjetnosti, koji je prozet idejom dekonstrukcije
metafizike, ¢ini se da je Hegel potpuno ispravno odredio buduce stanje i kretanje umjetnosti. Medutim, Hegelov
sud proizlazi iz pozicije apsolutnosti duha, do¢im suvremena obezglavljenost umjetnosti i umjetni¢ke produkcije
proizlazi iz nemoci dekonstruktivizma da "konstruira" princip onog umjetnickog. Focht uvida ovu bitnu razliku,
premda se u puko fenomenoloskom smislu pri¢inja da razlike nema. Usp. 1. Focht, Estetika i moderna umjetnost,
str. 71: "Ako, dakle, umjetnosti uskoro dode kraj, to niposto nece biti iz Hegelovih razloga, nece se to dogoditi
zato $to bi ona navodno duhu postala preuska i tuda, nego zato $to je sam duh izgubio bitku. Ne zato $to bi se
duh uzdigao na visi stupanj, nego §to je pao na najnizi moguéi.". — Ovdje usputno napominjemo da ni K. Marx
nije bio nesklon misli o odumiranju umjetnosti, ali, naravno, u jednom savim drugom kontekstu, tj. s obzirom na
proces kapitalistiCke proizvodnje. Marx, primjerice u Teoriji o visku vrijednosti, konstatira da se kapitalistiCka
proizvodnja neprijateljski odnosi spram umjetnosti i poezije.

' Usp. G.W.F. Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I, str. 28: "Denn weil das Denken sein Wesen und Begriff
ist, ist er letztlich nur befriedigt, wenn er alle Produkte seiner Tatigkeit auch mit dem Gedanken durchdrungen
und sie so erst wahrhaft zu den seinigen gemacht hat.". Usp. hrv. prijevod G.W.F. Hegel, Predavanja iz estetike
1, str. 11: "Buduéi da je misljenje bit i pojam duha, duh je na kraju krajeva zadovoljan tek kada sve proizvode
svoje djelatnosti prozme mislju te ih tako tek ucini doista svojim.". Medutim, Focht na jednom mjestu kriticki
primjecuje da i same spoznajne forme apsolutnog duha (zor, predodzba, pojmovno misljenje) imaju zapravo
psiholosko porijeklo. Time Focht samo dodatno potvrduje svoje duboko uvjerenje o gnoseologijskom karakteru
Hegelove filozofije. Usp. 1. Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju
umjetnosti, str. 124: "Jer, umjetnost je najniza zato §to se sluzi zorom, religija je iznad nje zato $to je njena forma
predodzba, a filozofija je na vrhu zato $to apsolut spoznaje kroz pojam. Ovdje je skriven kao pretpostavka
redosljed psihi¢kih oblika — zor, predodzba, pojam.". O nedostatnosti onog umjetni¢kog u Hegelovoj filozofiji
slicno primjecuje i D. Grli¢. Usp. D. Grli¢, Estetika III: Smrt estetskog, str. 226: "Povezavsi umjetnost
nerazdvojno s onim osjetilnim, Hegel je, upravo u tom osjetilnom — kako u ¢itavoj svojoj filozofiji, tako i u
estetici — iznaSao bitno ogranic¢enje, vezanost uz konkretni lik, neapsolutnost takvog nacina spoznaje apsoluta.".
Pored toga Focht na jednom mjestu dovodi u pitanje Hegelov pojam "pounutravanja duha" i to s obzirom na
prirodu veze toga pojma s filozofijom. Usp. I. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 226: "Sta zna&i ono
'pounutravanje duha', koje po Hegelu toliko napreduje da ve¢ u romanticarskoj fazi napusta umjetnicki medij kao
nepodesan da mu sluzi? Kako je kod Hegela rije¢ o 'apsolutnom duhu', a ne o ljudskom, ovo progresivno
'pounutravanje' moze znaciti samo sve vecu apstraktnost, koja, oslobodivsi se svega predmetnog (‘drugog',
materijalno izvanjskog), sama prelazi u maksimalnu konkretnost — krajnja faza citavog razvoja duha: jedinstvo
subjekta 1 objekta. No ne prelazi li upravo moderna umjetnost (a ne filozofija) taj put, nije li se oslobodila
predmetnosti kao 'drugobitka', dovela do apstrakcije i poslije nje, u nase vrijeme, i do 'konkretnosti'
(konstruktivizma).".

82 G.W.F. Hegel, Predavanja iz estetike I, str. 49.
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njemu umjetnost naSla tako podredeno mjesto, kao ovako, kad je panlogisticki."). Tako
primjerice Hegelova razdioba umjetnosti na tri posebne forme, a koja pociva na odnosu
osjetilnog 1 neosjetilnog (lik 1 ideja), predstavlja svojevrsno ontolosko ograniCavanje i
potvrdivanje gnoseoloske funkcije umjetnosti. Focht konstatira da se u pozadini Hegelova
shvacanja umjetnosti krije problem odnosa opcéeg i pojedinacnog, te primjecuje da Hegel
"daje jedno platonisticko-realisticko rjesenje"®* toga problema. Hegel u ontologijskom
pogledu, po Fochtovu misljenju, polazi od ideje (pojma) i njezine imanentne potrebe za
razdjeljivanjem (otudivanjem) u pojedinacna bica. Ovo Hegelovo metafizicko polaziSte
proizvodi negativne konotacije za umjetnost i umjetni¢ka djela odnosno umjetnosti se time
pridaje nize gnoseoloSko 1 ontoloSko mjesto unutar cjelokupnog filozofijskog sistema.
Medutim, kada " umjetnost ne bi bila cijepanje opéeg na pojedinacne stvari, nego, naprotiv,
prikazivanje opéeg u pojedinaénom, tada ona ne bi pala na gnoseoloskom ispitu"®.

Focht u svome kritickom pristupu polazi dakle od Hegelove ideje filozofijskog sistema
kao onto-logi¢kog sistema apsolutnog znanja®, jer upravo ideja takvog sistema i uvjetuje
podredeno mjesto umjetnosti u sistematici apsolutnog duha, a to u konacnici zavrSava
svojevrsnim "prevodenjem" estetike u gnoseologiju. Focht, nacelno gledano, kritiku Hegelova
logicko-metafizickog ishodista filozofije poduzima na pozadini Marxove kritike Hegela. U
osnovnim crtama ta se kritika moze svesti na pitanje odnosa misljenja 1 bitka, odnosno, na
problematiku idealistiCkog "zamjenjivanja" procesa spoznajnog prisvajanja onog konkretnog
s procesom njegova nastajanja (Hegel) 1 materijalistickog "objektivizma" po kojemu pak ono
konkretno nastaje neovisno od svijesti, tj. po kojemu svijest jest bitno odredena konkretnim

(Marx primjerice u Njemackoj ideologiji ustvrduje da Zivot odreduje svijest, a ne obratno).®’

8 Usp. 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 102: "Tako je Hegel morao umjetnost pretezno
gnoseoloski tretirati, jer mu je samo spoznaja duha bila najbitnija stvar, pa prema tome i ¢injenica u kolikoj
mjeri i u kakvom obliku joj umjetnost moze posluziti.". Za F. Markoviéa je Hegelova razdioba povijesnih formi
umjetnosti zapravo neprimjerena historijskoj zbilji umjetnosti. Usp. F. Markovi¢, Razvoj i sustav obclenite
estetike, str. 188: "Ta Hegelova razdioba umjetnosti po poviestnom razvoju njihovu ne odgovara istini
poviestnoj. Simboli¢kih umotvora ima i u klasicnom doba i u kr§¢anskom, romanti¢cnom. Po tom, a i po drugih
jos ¢injenicah uvjeravamo se, da se zbiljski razvoj poviestni ne vlada po onom dijalekti¢nom razvoju ideje, kako
to hoce Hegel...".

1. Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 154.

% Isto, str. 155.

% Usp. 1. Focht, Istina i bi¢e umjetnosti, str. 15: "U filozofskom sistemu, u kojem samo logos moZe biti puna
istina 1 puna stvarnost, umjetnost moze zauzeti samo usko mjesto, jer je oCito da ona nije logos. U sistemu u
kojem sve vodi logosu kao svom krajnjem cilju umjetnost moze ispuniti svoje odredenje samo kao prelaz.".

87 Teorijsko porijeklo kritike Hegela Focht ne skriva, nego se §tovise izravno referira na Marxa. Usp. I. Focht,
Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 103: "Marx je
ingeniozno otkrio, kako je Hegel pao u zabludu time $to je proces u kojem mi putem spoznaje prisvajamo
konkretno, zamijenio sa procesom postanka i razvitka samog konkretnog. Tako je proces spoznavanja projicirao
u proces ostvarenja duha.". Istu misao Focht ponavlja i u Uvodu. Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 203:
"Marx je u svojoj kritici Hegela utvrdio kako je Hegel pobrkao put kojim misljenje dolazi do spoznaje o
konkretnom sa procesom nastanka samog konkretnog.". Problematika odnosa misljenja (svijesti) i bitka
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Drugim rije¢ima, Focht smatra da je Hegelova misao o nuznosti razvijanja pojma iz sebe
samoga u realni objektivitet, jo§ uvijek, jedna nedovoljno potkrijepljena filozofska misao o
identitetu misljenja 1 bitka.

Ali, nije samo pojam 1 njegovo samorazvijanje ono §to je po Fochtu problemati¢no u
Hegelovoj filozofiji. Focht iznosi misao da je ve¢ina Hegelovih temeljnih kategorija zapravo

"

iracionalna te, pozivajuci se ujedno na F.T. Vischera, konstatira kako: " ...Hegel Citav svoj
racionalisticki provedeni sistem gradi na, u biti, iracionalnim kategorijama, kao Sto je prije
svega »der Geist« - Duh s velikim D"®*. Medutim, ovdje treba primijetiti da Hegel zapravo
niti ne iznosi razumske razloge za objektivaciju pojma u realitet, nego polazec¢i od strukturnih
momenata pojma konstatira nuzZnost odvijanja procesa otudivanja pojma u ono drugotno u
kojemu onda putem refleksije zadobiva realni sadrzaj odnosno uspostavlja samog sebe kao
totalitet ili ideju.®

Naspram Hegelova shvacanja ljepote kao jednog od modusa postojanja istine, i to
svakako nedostatnog s obzirom na apsolutno misljenje, Focht ljepotu tumaci ontoloski kao
"jedini na¢in na koji istina moze postojati, jer samo ljepota, zahvaljuju¢i svom materijalnom

nosiocu, moZe istini pridati realno bi¢e"”". Time umjetnost "uspostavlja Zivo jedinstvo istine i

predstavlja zapravo bitno mjesto razlikovanja filozofijskog materijalizma i idealizma. Materijalizam naime
pridaje prednost "hiletickom bitku" nad misljenjem, a idealizam polazi od onog idejnog. 1z toga nadalje proizlazi
materijalisticka postavka o potrebi svladavanja i opredmecenja bitka pomocu svijesti, dok s druge strane
idealizam pretpostavlja jedan hijerarhijski ustrojen sustav duha koji ve¢ po sebi jest bitak, tj. koji u potenciji ili
idealitetu sadrzava sve bitne odredbe predmetnog bitka. Usp. G. Lukécs, Osebujnost estetickoga, str. 208—209:
"Za materijalizam je prioritet bitka prije svega utvrdivanje Cinjenice: postoji bitak bez svijesti, ali ne postoji
svijest bez bitka. Odatle ipak ne slijedi nikakvo hijerarhijsko podredivanje svijesti pod bitak. Naprotiv, taj
prioritet i njegovo konkretno teoretsko kao i prakticko priznanje po svijesti stvara istom moguénost da se bitak
pomocu svijesti realno svlada. (...) Radikalno druk¢ije mora ocrtati svoju sliku svijeta filozofski idealizam. Nisu
to realni i promjenjivi odnosi sila koji u Zivotu stvaraju ¢asovitu nadmo¢ ili podloznost; ve¢ je unaprijed
utvrdena hijerarhija onih svjesnih potencija koje ne samo da proizvode i sreduju predmetnosne oblike i odnose
izmedu predmeta ve¢ su takoder medusobno hijerarhijski stupnjevane.".

S8 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 91. Usp. takoder nav. dj., str. 94: "Unato¢, dakle, ¢injenici da su sami temelji
hegelijanskog nacina misljenja iracionalni, taj nacin ima smjelosti da umjetnosti zamjera iracionalnost.".

8 Usp. G.W.F. Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I, str. 103: "Denn der Geist, ehe er zum wahren Begriffe
seines absoluten Wesens gelangt, hat einen in diesem Begriffe selbst begriindeten Verlauf von Stufen
durchzugehen, und diesem Verlaufe des Inhalts, den er sich gibt, entspricht ein unmittelbar damit
zusammenhingender Verlauf von Gestaltungen der Kunst, in deren Form der Geist als kiinstlerischer sich das
Bewultsein von sich selber gibt.". Usp. hrv. prijevod G.W.F. Hegel, Predavanja iz estetike I, str. 63: "Jer duh,
prije no Sto dospijeva do istinskog pojma svoje apsolutne biti, mora pro¢i kroz odvijanje stupnjeva koje je
utemeljeno u samome pojmu, a tome odvijanju sadrzaja §to ga daje samome sebi odgovara izravno s time
povezano odvijanje oblika umjetnosti u kojima duh kao umjetnicki daje svijest o samome sebi.". D. Barbari¢
takoder primjecuje da u pozadini Hegelova sustava stoji nacelo nuznosti kao nosece nacelo njegova misljenja.
Tako je primjerice i Hegelova teza o umjetnosti kao proslosti samo posljedica ishodisnog naéela sistema. Usp. D.
Barbari¢, O jedinstvu i rasclambi umjetnosti, str. 91: "Sporni i mnogo raspravljani Hegelov stav o umjetnosti
koja 'u pogledu svojeg najviSeg odredenja za nas jest i ostaje onim pros$lim' neizbjezna je posljedica njegova
ishodi$nog nacéela o nuznom hodu povratku duha u vlastitu unutarnjost, odnosno idealnost.".

1. Focht, Istina i bi¢e umjetnosti, str. 22. O Fochtovom poimanju ljepote, a s obzirom na Hegela takoder vidi I.
Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 165—166. M.
Labus takoder primije¢uje kako je za modernu umjetnost presudna ontoloska funkcija ljepote. Usp. M. Labus,
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stvarnosti"’'. Kako smo prethodno napomenuli Hegel zada¢u umjetnosti prvenstveno shvaéa

kao osebujno prikazivanje istine u onom osjetilnom. Umjetnicko bi djelo kao svoj sadrzaj
trebalo imati ideju odnosno trebalo bi biti prikaz opéeg u onom pojedinacnom. Stoga je
umjetnicko djelo kao spoj ideje 1 materije po Hegelu neprimjereno za cjelovitu spoznaju
istine, jer pomijeSanost ideje s onim osjetilnim proizvodi nejasnu spoznaju. Esteticko
spoznavanje spada dakle u nizu spoznajnu sposobnost (gnoselogia inferior).

Ali, ako umjetnost "preko individualnog pokazuje opéost"’* odnosno ako moze "opée
utisnuti u pojedinaéno"”*, onda opée nije tek djelomice (kao ono unutarnje) prisutno u djelu,
nego kroz oblikovanje umjetnicke materije u "cijelosti" prelazi (umijeSava se) u ono
pojedina¢no, tj. zadobiva specificnu onticku tezinu time S$to postaje umjetnicko bice.
Redukcija onog opéeg na spoznajni sadrzaj predstavlja znatnu poteskocu u svim idealistickim
estetikama.

Focht, nadalje, smatra da primjerice apstraktna umjetnost kao ona umjetnost koja
"upravo refleksijom tek stvara svoj predmet, i naknadno doZivljaj"’* predstavlja dokaz da
umjetnicka spoznaja moze biti i racionalna, a ne samo priprema, tj. predstupanj, za vise oblike
spoznavanja. Jasno je da iza toga, zapravo, stoji Fochtovo neprihvacanje stroge
racionalisticke razdiobe spoznajnih sposobnosti formulirane joS$ 1 kod Baumgartena, a koja na
pozadini ideje o nacelnoj razliCitosti osjetilnog 1 ne/nadosjetilnog dijeli ljudsku mo¢
spoznavanja na nizu ili estetsku (zamjedba) 1 visu ili intelektualnu (razum).

Po Fochtu, dakle, postoji nekoliko momenata u Hegelovu filozofijskom sistemu koji
uvjetuju mjesto 1 znacenje estetike. Prvi moment je Hegelova postavka o nuznosti otudivanja
ideje u ono osjetilno po kojemu estetika poprima panlogicki karakter odnosno njen predmet
nije bi¢e umjetnosti, nego apsolutna ideja i njezino sudionistvo u umjetni¢kom djelu. Nadalje,
za Hegela je umjetniCka spoznaja niZi oblik spoznavanja 1 to zbog pomijeSanosti s onim

osjetilnim, stoga bi se 1 estetika trebala ukinuti u filozofiji odnosno uzdi¢i na rang pojmovnog

Umjetnost i drustvo: ontoloski i socio-antropoloski temelji suvremene umjetnosti, str. 27: "Za umjetnic¢ko bice
moderne umjetnosti, u eminentno ontoloskom smislu, ljepota je nuzna da bi se bi¢e umjetnosti razlikovalo od
svih drugih bi¢a, nacina postojanja, no ljepota u modernoj umjetnosti vise nije dovoljna.".

"1, Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 155.

7 Isto, str. 156.

7 Isto.

™ TIsto, str. 158. Usp. takoder 1. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 28: "Neposrednost u umjetnikovom nacinu
dozivljavanja, u nacinu izrazavanja i u nacinu primanja tog dozivljaja — sve vise iS¢ezava. Na njeno mjesto stupa
refleksija, misli i pojmovi, kao posrednici na nasem putu ka stvarnosti.". — Filozofijski racionalizam je, u
opcenitom smislu, izvoriste razlikovanja i vrednovanja osjetilnosti i racionalnosti. Usp. 1. Focht, Istina i bice
umjetnosti, str. 12: "Racionalisticka estetika je svojim o$trim razlikovanjem razuma od ¢ulnosti nuzno upucena
na to da umjetnost ne samo veze za jedan Culni nacin odnosa prema svijetu ve¢ da joj time prida manju
spoznajnu vrijednost. Stovide, nogena ovako idejom racionalnog spoznavanja, ona u svemu §to nije ratio moze
otkriti samo sensus, u sensusu samo nesavrSen aparat spoznavanja, pa prema tome i u umjetnosti samo jedan
oblik spoznaje, i to nizi.".
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misSljenja. Na kraju stoji 1 Hegelova misao o povratku ideje iz vlastitoga drugobitka §to samo
potvrduje Hegelovo osnovno idealisticko usmjerenje, a koje istom uvjetuje potrebu za
nadilazenjem umjetnosti.

Focht ipak ne osporava povezanost 1 dosljednost Hegelova misljenja 1 filozofijskog
sistema, nego pod vidom pitanja o karakteru onog apsolutnog, odnosno pitanja odnosa
subjekta 1 objekta, pokuSava objasniti fenomen umjetnosti kako s obzirom na objektivitet bica
umjetnosti, tako 1 s obzirom na fenomen ljudskog subjektiviteta i potrebe za realizacijom u
onom umjetni¢kom.”” U pozadini Fochtovih teoretskih nastojanja oko pojma umjetnosti i
svrhovitosti estetike jest zapravo njegovo shvacanje filozofije. Focht za ishodiSnu osnovu
filozofije ne postavlja niti racionalne metafizicke kategorije, a niti pozitivno-znanstveni
fakticitet, nego polazi od ideje filozofije kao sistematskog misljenja ("ono hegelijansko" u
Fochtovu misljenju), kojim se propituje prapocelo odnosno porijeklo mogucnosti bica.
Filozofijsko propitivanje o prvom pocelu trebalo bi se odvijati tako da se ne zanemaruju niti
metafizicke postavke, a niti znanstvene spoznaje, ¢cime Focht u metodoloSkom smislu dolazi u
blizinu Markovi¢eva shvacanja filozofije kao sustava koji izmiruje empirizam i racionalizam.

Gledano s druge strane moglo bi se re¢i da Fochtovo misaono ishodiste ima i
svojevrsni "hipermetafizicki" karakter, jer je zapravo poloZeno onkraj klasicnih metafizickih
kategorija kao Sto su primjerice svrha, supstancija, kauzalitet, nuznost odnosno pojam bica
uopce. Stoga je Fochtova filozofija, te shodno tome 1 filozofija umjetnosti, u svojoj temeljnoj
nastrojenosti zapravo svojevrsno nasljedovanje gré¢kog (kozmologijskog) misljenja. Ovo pak

filozofsko nasljedovanje ne treba shvacati kao puko oponasanje, nego kao produktivno

3 Usp. 1. Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 168:
"Budu¢i da se radi o apsolutnom duhu, rjeSenja Hegelova su jedino moguéa. No, kad bi se umjetnost posmatrala
kao ostvarivanje ljudskog duha, ovo opredmecivanje predstavljalo bi upravo nezamjenjivu prednost. Time §to se
povezuje s materijalnoscéu, ljudski duh dolazi do svog punog objektivnog bitka.". Ovdje moZemo primijetiti da je
primjerice i Schellingova pozitivna filozofija svojevrsno obra¢unavanje s Hegelovim apsolutnim idealizmom. O
tome govori i M. Cipra u Predgovoru hrvatskom izdanju Schellingove Filozofije umjetnosti. Usp. M. Cipra,
Predgovor hrvatskom izdanju, str. viii: "Izmedu filozofije umjetnosti i filozofije mitologije i objave Schelling ¢e
jos nekoliko puta pocinjati utemeljenje filozofije. Najprije je to faza 'pozitivne' filozofije, pod kojim se naslovom
Schelling obracunava s Hegelom i njegovim sistemom apsolutnog idealizma. Ono §to nedostaje Hegelu jest
moment egzistencije, ne onog §to jest, nego onoga da jest, to je pitanje: zasto uopcée jest nesto, a ne radije
nista?". — Covjekova potreba za objektiviranjem onog idealnog po sebi i jest nesto metafizi¢no ili "bozansko".
Stoga bi se moglo rec¢i da je Fochtovo poimanje umjetnosti kao objektiviranja ljudskog duha, u svakom slucaju,
blize Schellingovom shvacéanju o analognosti bozjeg i ljudskog stvaranja (genijalnost) odnosno o "bozanskom
porijeklu" umjetnosti, nego Hegelovoj ideji o umjetnosti kao nuznom (i niZem) momentu u samorazvoju
apsolutnog duha. Usp. 1. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 60: "Za Schellinga genijalni umjetnik ima u sebi
nesto bozansko, a sam bog je umjetnik: svijet je bozansko umjetni¢ko djelo. Svijet se mora i predocavati i
spoznavati kao umjetnicko djelo, jer on to i jeste u svojoj skrivenoj sustini. Ovo nije samo priblizna analogija;
postoji identitet izmedu boZjeg stvaranja svijeta i umjetnikovog stvaranja djela.".
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preuzimanje misli o identitetu mikrokozmosa 1 makrokozmosa odnosno kao razvijanje te misli

unutar cjeline koju sadinjavaju fizika, metafizika i umjetnost, j. estetika.”®

% Usp. 1. Focht, Glazba i gljive padoSe nam s neba, str. 196: "Fizika se poklopila s prastarom metafizikom,
Heisenberg s Pitagorom, atomistika s budizmom: uévrstilo se uvjerenje da je sveukupna materija produhovljena,
i da je zapravo svejedno od kojeg se problema poslo, uvijek se mora doé¢i do svih samo ako se ne zastane na
jednoj stepenici spoznaje i ako Covjek pokaze spremnost i otvorenost da se i dalje pita i povlaéi sve
konzekvencije koje se same namecu.". Usp. takoder 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 182: "Zanimljivo je da
otkri¢a u kosmosu do kojih se danas dolazi matematickim, teorijsko-fizickim i astronomskim putem — a koja
nalaze svoju primjenu i u temeljima dobre naucne fantastike — na samo da cesto ne proturjeCe slici kosmosa u
starim civilizacijama, mitoloskim i spekulativnim predodzbama osobito orijenta nego ponekad i u vise pogleda
pokazuju frapantne sli¢nosti.". Fochtovo okretanje k pocecima filozofije ujedno donosi i njegovo shvacanje
razvoja filozofije uopée. Usp. 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 181: "I zapadno-evropska filozofija krenula bi
sasvim drugim putem i dosla do sasvim druk¢ijeg karaktera da u njoj pocéetni plodni orijentalni utjecaj nije bio
priguSen ve¢ u prvim zacecima. Jer, i o Covjeku, do kojeg nam je od Sokrata tako mnogo i vruée stalo, znali
bismo mozda danas mnogo vise da je kosmologijski aspekt imao vremena da sazre, da smo iz njegova
neskucenog vidokruga ugledali ¢ovjecanstvo kao djelié, a ne centar kosmosa.". Ovdje treba napomenuti da Focht
odnos fizike, metafizike 1 umjetnosti jo$ uvijek shvaéa iz pozicije filozofije (metafizike), a naspram suvremenog
prevladavajuceg shvacanja fizike i estetike kao matematiziranih tehnickih znanosti. Usp. M. Bense, Estetika, str.
242: "Ni fizika ni estetika ne mogu se sada viSe shvacati kao metafizicka znanost, koje bi smisao bio u tome da
nadide horizont zbilje, transcendira ga, kako se kaze filozofijskom terminologijom. Ali, kao i fizika, i estetika je
tehnicka znanost.". Na istome mjestu Bense konstatira da je moderna estetika "presla sa teorije bitka na teoriju
znakova" odnosno s "ontologije na semantiku". Drugacije kazano, za Fochta je filozofija, u odredenom smislu,
"induktivna metafizika". Ovakvo shvaéanje filozofije prisutno je primjerice i kod P. Arnolda. Usp. D. Barbari¢,
Gjuro Arnold, str. 133: "Njemu je pak, u skladu s neposrednim uciteljem Lotzeom i posrednim Herbartom, do
izgradnje svojevrsne induktivne metafizike, naime do znanstvene filozofije koja pocdiva na cjelini
prirodoznanstvenog, ali i sveukupnog ostalog, prije svega dusevnog i socijalnog iskustva.". — F. Markovi¢ na
jednom mjestu iznosi zanimljivu opasku o odnosu estetskog svidanja i fenomena pravilnosti, ali ta se njegova
opaska tice zapravo pitanja identiteta makro i mikro kozmosa. Naravno, i Markovié¢, kao uostalom i Arnold,
prisvaja Herbartov filozofijski nauk i to, izmedu ostalog, u pogledu metodoloskog uvodenja onog realnog, tj.
iskustva, u okrug filozofije. Usp. F. Markovi¢, Razvoj i sustav obcenite estetike, str. 301: "Zasto se pak onakova
pravilna zakonost u fizi¢kih pojavih i predmetih, i zasto se onakovi pravilni pojavi i predmeti ugodno doimaju
naSih osjecala a prijatno nase ocutljive sviesti, tomu uzrok ne mozemo naci drugi, nego ovaj: svemir je tako
uredjen, da se fizicka vanjstina podudara s naSsom psihi¢nom nutarnostju, i obratno, nasa tjelesna i dusevna narav
u takovoj je prikladnoj (kongruentnoj) medjusobici s fiziCkom vanjStinom, da naSa sviest ¢uti i spoznaje tu
prikladnost kao sklad, kao harmoniju, kao milje.". U konacnici, mozda je Focht zapravo "spinozist" kojemu
supstancija kao Deus sive Natura predstavlja neosobnu jednotu materije i duha, pri ¢emu kao nosece filozofsko
pitanje preostaje pitanje nastanka pojedinac¢nih bi¢a odnosno pitanje razloga nastanka onog pojedinac¢nog. Tako,
primjerice, Schelling preko pojma bozanske imaginacije, odnosno fantazije, kao mo¢i koja sintezom onog
apsolutnog i onog ograni¢enog proizvodi pojedinacna bica, objasnjava nastajanje zivota. Upravo stoga umjetnost
i ima uzviSeno mjesto u Schellingovom filozofskom sistemu, a to je onda i u najvecoj blizini s Fochtovim
poimanjem znacaja filozofije umjetnosti. Usp. F.W.J. Schelling, Filozofija umjetnosti, str. 30: "Ali Zivot i
mnogostrukost, ili u opée posebnost bez ograni¢enja upravo jednoga, jest izvorno i po sebi ostvarivi su samo
nacelom bozanske imaginacije ili, u izvedenom svijetu, samo fantazijom, koja svodi zajedno apsolutno i
ogranienje te u posebno ugraduje svu bozanstvenost opéenitoga. Time biva univerzum napucen, prema tom
zakonu struji iz apsoluta, kao upravo jednoga, zivot u svijet; prema istom zakonu tvori se opet u refleksu ljudske
snage uobrazilje univerzum u jedan svijet fantazije, kojemu sveudiljni zakon jest apsolutnost u ogranicenju.".
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2.1.3. Estetika kao samostalna znanost

Premda u estetici kao filozofijskoj grani postoje imanentni poticaji za autonomijom
neophodno je ipak takve poticaje razlikovati od pokuSaja zasnivanja estetike kao pozitivne,
eksperimentalne znanosti. Tako primjerice Hegel u uvodnom dijelu Predavanja iz estetike
prilikom eksplikacije mogucih znanstvenih pristupa umjetnosti razlikuje empirijski, t;.
povijesno-umjetnicki 1 teorijsko-refleksivni pristup fenomenu umjetnosti. Po Hegelu
filozofijski pojam lijepoga "mora u sebi posredovano sadrzavati oba navedena ekstrema,
sjedinjujué¢i metafizicku opéost i odredenost realne posebnosti".”” Estetika bi, dakle, prilikom
razmatranja estetskoga fenomena trebala podjednako imati u vidu i realna umjetnicka djela,
ali 1 "metafizicke pretpostavke" same umjetnosti. Jedna istinski "autonomna" estetika
obuhvaca dakle, kako podrucje istrazivanja estetsko-umjetnickih fenomena, tako i1 podrucje u
kojemu se propituju ontoloske i gnoseoloske pretpostavke tih fenomena.

Nicolai Hartmann u razlici spram Hegelova zahtjeva za prisustvom onog opceg u
pojmu lijepoga naglasava presudni znacaj posebnog (estetski predmet) 1 njegove
zakonomjernosti za pojam lijepoga.”® Hartmann time ne negira ono opée, nego moment
opc¢osti shvaca kao gnoseolosku (kategorijalno-konstitutivnu) pretpostavku nastajanja
estetskog predmeta, pri ¢emu sama ta pretpostavka proizlazi iz realnog predmeta spoznaje.
Naime, Hartmannovo razumijevanje onog op¢eg u podrucju estetike proizlazi iz njegovog
mnijenja o nacelnoj nemoc¢i estetike da apriorno domisli "metafizicku opcost". No, oba
esteticka pristupa zapravo ne razdvajaju teoretsku refleksiju o umjetniCkom bicu od
"poznavanja" 1 "znanstvene upucenosti" u njegovu realnu egzistenciju, a u estetickim
razmatranjima polaze takoder od onog lijepog kao centralnog pojma.

Focht smatra da estetika kao pozitivha znanost prvenstveno nije filozofijski
utemeljena, ali s druge strane uvida da se ni klasi¢na estetika 1 njen pojam ljepote ne mogu

vise nositi s fenomenom suvremene umjetnosti.” Zablude estetitkog znanstvenog pozitivizma

" G.W.F. Hegel, Predavanja iz estetike I, str. 19-20. Usp. G.W.F. Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I, str.
39: "...muB die beiden angegebenen Extreme in sich vermittelt enthalten, indem er die metaphysische
Allgemeinheit mit der Bestimmtheit realer Besonderheit vereinigt.".

"8 Usp. N. Hartmann, Asthetik, str. 3.: "Bitsvo lijepog u njegovoj jedinstvenosti kao posebnoj estetickoj
vrijednosnoj sadrzini, ne leZi u njima [opéim zakonima, op. T.S.], nego u posebnoj zakonitosti jedinstvenog
predmeta.". Hartmannova nova ontologija predstavlja svojevrsni metodi¢ki obrat s obzirom na tradicionalnu
metafiziku. Hartmann naime problematiku kategorija bitka pokuSava sagledavati iz pozicije realnog predmeta
spoznaje, a ne iz apriorne spoznajno-formalne pozicije supstancijalnih formi. Usp. N. Hartmann, Novi putovi
ontologije, str. 248: "Kategorije o kojima nova ontologija raspravlja nisu dobivene ni definicijom opéenitoga ni
izvodenjem iz neke formalne tablice sudova, nego su crtu po crtu saznate od realnih odnosa.".

" Usp. L. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 5: "Sada nailazimo uglavnom na izolirana
esteticka razmatranja pojedinih problema, koji, izolirani, najée$¢e nemaju svoje filozofske temelje. S druge
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Focht pokazuje na primjerima psihologizma, fizikalizma i1 komparativne estetike, docim tzv.
op¢oj znanosti o umjetnosti (Allgemeine Kunstwissenschaft) priznaje odredene teorijske
doprinose 1 to s obzirom na rezultate istraZivanja u pojedinim umjetni¢kim podruc¢jima.
Medutim, 1 op¢a znanost o umjetnosti po Fochtu je zapravo filozofijski nefundirana.
Psihologizam kao znanstveno usmjerenje, po Fochtu, ima svoje porijeklo u spoznajno-
logickoj sferi. Stoga, pozivajué¢i se na A. Pfandera, Focht konstatira: "Kao §to je za
psihologiste logika zapravo psihologija realnog misljenja kao procesa, tako je estetika
psihologija doZivljavanja kao realnog osje¢anja ugode ili neugode."®. Psihologisti, nadelno
gledano, estetske fenomene tumace polazeci od subjektivnog misljenja i1 dozivljavanja te tako
zanemaruju strukturu estetskog predmeta i objektivna znacenja koja proizlaze iz te strukture.
U konacnici psihologizam kao estetiCka teorija dovodi i do zakljucka da se cjelokupan odnos
spram umjetnosti 1 umjetni¢kog djela moze utemeljiti u receptivnom estetskom aktu odnosno
osjecaju ugode 1 neugode. Osnovnu aporiju psihologizma Focht vidi u tome da "on nije u

stanju da utvrdi razliku izmedu estetskih doZivljaja i drugih osje¢aja ugode i neugode"®'.

strane rada se jedan svakim danom sve snazniji pokret protiv estetike kao takve, kao nauke. Taj pokret se naziva
filozofijom umjetnosti, odnosno ontologijom umjetnosti. Ako i pristalice tog pokreta ostanu kod naziva estetika,
oni to ¢ine ve¢inom radi toga §to je taj termin ve¢ historijski uveden i poznat §iroj publici. Ali u tom slucaju oni
ga pune drugim sadrzajem, odnosno ne smatraju estetiku naukom o lijepom.".

*0'1. Focht, Savremena estetika muzike: petnaest teorijskih portreta, str. 92. Inage, Fochtova rasprava Mogucnost,
nuznost, slucajnost, stvarnost u cijelosti je prozeta kritikom formalne logike odnosno njene utemeljenosti u
psihologizmu i subjektivizmu. Naspram psihologizma formalne logike Focht zastupa ontologijski pristup onom
logickom, tj. pokuSava dokazati ispravnost postavki tzv. sadrzajne logike. Pri tome u raspravi polazi od
kategorija modaliteta kao sredi$njih kategorija logike. Usp. 1. Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost —
Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 75: "Teorije koje distinguiraju modalne oblike suda prema stupnju
izvjesnosti kojim se postavljaju, nuzno imaju psihologisticki karakter, pa i kad im inace osnove Citavog sistema
nisu psihologisticke, Sto vise, ¢ak i kad su antipsihologistic¢ke.".

81 1. Focht, Savremena estetika muzike: petnaest teorijskih portreta, str. 92. Jedan od najistaknutijih predstavnika
psihologizma i empirizma u estetici je G.T. Fechner. Fechner je zastupao tzv. "estetiku odozdo" koja polazi od
iskustva i po€iva na eksperimentalnom pristupu fenomenu umjetnosti. U knjizi Vorschule der Aesthetik Fechner
ve¢ u prvom poglavlju provodi razlikovanje estetike odozgo (von Oben) i estetike odozdo (von Unten). Usp.
G.T. Fechner, Vorschule der Aesthetik (erster theil), str. 2-3: "Drugi put, medutim, put odozdo, barem daje ili
obecava jednu neposredno jasnu orijentaciju ne samo u pojmovnom polju, koje je podredeno podrucju svidanja i
nesvidanja, nego takoder i o razlozima svidanja i nesvidanja onog pojedina¢nog i konkretnog...". Fechnerov
psihologijski subjektivizam Focht kritizira polaze¢i od slu¢ajnosti subjektivnih asocijacija. Usp. 1. Focht, Uvod u
estetiku (1. izd.), str. 24: "Fechner, da ostanemo kod primjera, svu umjetnost svodi na izvore umjetnickog
uzivanja, ali i ovo uzivanje tumacéi pomocu asocijacija: asocijacija prostora, asocijacijid znacenja, asocijacija
fizioloske vrste. Tako te asocijacije odvode 'uzivaoce' umjetnosti od umjetni¢kog momenta umjetnosti na
stranputicu, a Fechnera navode da umjetnost tumac¢i pomoéu nefeg §to ona nije — prepustaju¢i sveukupno
esteticko pitanje slucajnosti subjektivnih asocijacija.". Za D. Grli¢a Fechnerova je estetika krajnje upitna. Usp.
D. Grli¢, Estetika 1V: S onu stranu estetike, str. 30: "Nemoguce je Fechnera korigirati u detalju, pokusati
osuvremeniti neke njegove pokuse, jer ni jedan jedini pokus, ni jedan jedini princip i ni jedan rezultat nema ama
bas nikakve veze s bilo kakvom ozbiljnijom estetikom.". F. Markovi¢ pak napominje da je Fechner "zasluzni
osniva¢ psihofizike". Usp. F. Markovi¢, Razvoj i sustav obcenite estetike, str. 214: "Fechner (od g. 1801. do
1887.), zasluzni osnovnik psihofizike, pisa znatno za estetiku djelo: Pripravni nauk ("Vorschule') estetike, (dvie
svezke), posve na induktivnom temelju, ali uzdizu¢i se do monistickoga priznavanja jednake vriednosti i
sadrzaju 1 obliku esteti¢cnome.". Ponesto drugaciji pogled na cjelinu Fechnerovog djela kao "vizionarske
kozmologije" i "fantasticne biologije" iznosi R. Arnheim u knjizi Novi eseji o psihologiji umjetnosti. Premda
Arnheim $ire promatra Fechnerova razmatranja, ipak, mora konstatirati nacelnu slabost takvoga pristupa
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Redukcijom fenomena umjetnosti na puki estetski akt, tj. na razinu puke emocionalnosti
(ugode), estetika gubi iz vida kako ontolosku funkciju umjetnosti, tako 1 visi, metafizicko-
duhovni sloj umjetnickog djela. Focht stoga zaklju€uje: "S onu stranu ugode i1 neugode radi se
o &itavoj jednoj izgradnji svijeta putem umjetnosti, o ¢emu psihologizam i ne sluti.".*

Kritiku psihologizma Focht poduzima 1 preko estetike odnosno filozofije glazbe. Stoga
posebno naglasava znacaj becCkog estetiCara glazbe E. Hanslicka 1 njegovu estetiku onog
specificno glazbenog. Hanslick estetickim nacelima glazbenog romantizma suprotstavlja
shvacanje o autonomnosti glazbe i glazbenim formama kao onom glazbeno lijepom. Focht
primjeCuje da Hanslick psihologijskom subjektivizmu tzv. ‘"estetike osjecaja"
(Gefiihlsdsthetik) suprotstavlja estetiku forme kao estetiku onog glazbeno lijepog, te time
otvara put organicko-dinamickom shvacanju glazbe koje se onda nadalje razvija u okvirima
fenomenologke estetike glazbe.™

Nemo¢ estetickog psihologizma ocituje se nadalje 1 kao potreba za psihofizikalnim
objasnjenjem umjetnickog fenomena. MetodoloSko prelazenje iz subjektivne sfere u
objektivnu fizikalnu sferu umjetnicke materije predstavlja daljnji pokusaj prevladavanja
jednodimenzionalnosti unutar psihologijskog pristupa umjetnosti. Premda je ono fizikalno
nosilac duhovnog u realnom umjetnickom djelu Focht smatra da fizikalni moment po sebi
samome nije dostatan za razumijevanje fenomena umjetnosti. Empirijsko 1 analiticko
istrazivanje fizikalnog plana umjetnine, a koje je zasnovano na psihofizioloSkom pojmu
svidanja, pokazuje se barem s dvije strane kao manjkavo. Tako primjerice, po jednoj strani,
poezija kao umjetni¢ka vrsta "nikad nije ni imala...fizikalnu dimenziju"**, a po drugoj strani
umjetnosti zapravo i "nije potrebna realna materija, ali ona ne moze bez moguce".® Focht
dakle, sukladno svojem temeljnom ontologijskom usmjerenju ne pristaje na sazimanje smisla

umjetnickog fenomena u okvire kategorije svidanja, odnosno ne moze prihvatiti pristup koji

estetickoj problematici. Usp. R. Arnheim, Novi eseji o psihologiji umjetnosti, str. 55: "Ba§ kao §to nam
Fechnerovo djelo ne govori zbog ¢ega je ljudima najdrazi zlatni rez, tako nam i bezbrojna prouc¢avanja sklonosti
koja se vr$e od njegovih vremena naovamo govore zalosno malo o tome $to ljudi vide kad gledaju jedan estetski
predmet, Sto misle kad kazu da im se svida ili ne, ili zbog ¢ega im se svida ono §to im se svida.".

%2 1. Focht, Savremena estetika muzike: petnaest teorijskih portreta, str. 93.

% Hanslick ve¢ u predgovoru glavnog djela O glazbeno lijepom formulira svoje temeljno esteticko nacelo. Usp.
E. Hanslick, O muzicki lijepom, str. 37-38: "Onom negativnom nacelu korespondira i pozitivno: ljepota tonskog
djela je specificno muzicka, tj. imanentna tonskim sklopovima bez odnosa ka nekom stranom, vanmuzi¢kom
misaonom krugu.". Usp. E. Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen, str. vi. Unutar kruga fenomenoloske estetike
glazbe (na koju je Hanslick imao neposredan utjecaj) istaknuto mjesto primjerice ima i H. Mersmann za kojega,
kako primje¢uje Focht, unutarnja struktura ili tektonika glazbenog djela ima presudno znacenje za oblikovanje
glazbenog sadrzaja. Usp. H. Mersmann, Zur Phdnomenologie der Musik, str. 378: "Ve¢ kod jednostavnih,
elementarnih postupaka u umjetni¢kim je djelima uklju¢ena nuznost postojanja tektonskih moéi. One su u glazbi
od primarnog znacenja, a za instrumentalnu glazbu su tako rec¢i na mjestu nedostajuce jasnoée objekta. (...) Te
tektonske moci za glazbu su primarni nosioci sadrzaja.".

1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 25.

85 Isto, str. 27.
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umjetnicko bi¢e sagledava isklju¢ivo s obzirom na njegovu realnu, materijalno-fizikalnu
egzistenciju. Stoga zakljucuje: "Eksperimentalna estetika nije bez znacaja. Ali, ona moze dati
priloge samo fizici i psihofiziologiji, a niposto estetici.".*®

Pored psihologizma 1 fizikalizma kao estetickih teorija postoje i druge varijacije
znanstvenog pristupa fenomenu umjetnosti, kao $to su tzv. poredbena estetika ili primjerice
tzv. integralna estetika. Focht ne zalazi u Siru raspravu s ovim teorijama, nego samo navodi
njihove polaziSne osnove, te potom provodi nacelnu kritiku tih osnova. Osnovnu aporiju
poredbene estetike Focht vidi u nepostojanju apriornih kriterija za prosudbu onog
umjetnickog. Naime, poredbena estetika aposteriorno (induktivno) dolazi do prosudbenih
kriterija za ono umjetniCko, tj. tek nakon provedenih poredbenih istrazivanja umjetnickih
vrsta 1 umjetni¢kih djela. Poredbeni esteticar dakle nema unaprijed izgradene kriterije za
prosudbu umjetnosti, te stoga niti ¢vrste kriterije prilikom odabira grade koja ¢e se istrazivati.
Time se otvara metodoloska mogucénost zamjene i1 previdanja onog bitnog od nebitnog u

"

umjetnickom djelu, tj. moguénost estetiCkog relativizma. Focht pise: "...onaj koji joS prije
kompariranja ne zna §ta je umjetnost, pa prema tome ni koje konkretne tvorevine mogu
potpasti pod njen pojam, nema ni kriterija po kojem ¢e neumjetnost razlikovati od umjetnosti 1
odbaciti je na stranu."®’. Kao znalajnog predstavnika poredbene estetike Focht navodi E.
Souriaua spram Ccijih teoretskih stavova iznosi i1 nekoliko primjedbi. Focht konstatira da

poredbenoj estetici treba prethoditi opcéa estetika sa izgradenim filozofijskim pojmom

% Isto, str. 29. U pokusaju nacelnog opravdanja eksperimentalno-empirijske estetike kao estetike koja nije
metafizi¢na, tj. apriorna, D. Grli¢ dolazi do uvida o pozitivnom utjecaju tzv. teoreti¢ara empirijske estetike. Pri
tome naravno ne misli na primjere puke estetike konkretnosti, nego na "kriticku estetiku" kao svojevrsnu sintezu
empirijskih 1 filozofijskih istrazivanja, ali s naglaskom na metodoloskom i sadrzajnom prvenstvu empirijskih
uvida u fenomen umjetnost. Razvidno je da iza ovakvog Grli¢evog stava stoji ipak jedna dublja netrpeljivost
spram spekulativno-idealistickog pristupa stvarnosti te posljedi¢no i umjetnosti. Usp. D. Grli¢, Estetika II:
Epoha estetike, str. 224-225: "Mnogi medu najznacajnijim od tih kriti¢ara u svojim najboljim trenucima vinuli
su se 1 do onog horizonta koji im omogucava da nadu sintezu s filozofskim pregnu¢ima i da prevladaju sljepilo
konkretnosti i apstraktnost spekulativnosti. Empirijskim uvidom u esencijalni smisao konkretno neponovljivog
djela, ali i u racionalnom pristupu, oni su ¢esto pronasli one bitne elemente umjetni¢kog $to transcendiraju kako
empirijsku pojedinacnost tako i racionalnost, i tako pokazali, kako nisu — §to je Cesto slucaj u spekulativnim
sistemima — okovani svojim koncepcijama, jer im je vise bilo stalo do stvarnih istina i rezultata istrazivanja, no
estetike, odnosno o previdanju metafizickih principa u raznim varijantama znanstvene estetike, neki od
relevantnih povjesnicara estetike iznose slicne primjedbe. Usp. K.E. Gilbert i H. Kuhn, Historija estetike, str.
432: "Cvrsta odluka da se odbace metafizicke hipoteze nije sasvim ukinula uporabu opéih ideja. Pitanje na koje
se nailazi na samom pragu empirijskog istraZivanja — pitanje $to su 'elementi' estetskog fenomena — nije se
moglo rijesiti promatranjem.". Na isto pitanje G. Morpurgo-Tagliabue odgovara na slican nacin, ali polazeci iz
fenomenologijskog aspekta. Usp. G. Morpurgo-Tagliabue, Savremena estetika: pregled, str. 94: "Svaka
filozofija pretpostavlja neke znanstvene doprinose, to jest neko provjereno iskustvo: to vrijedi ne samo za
pozitivistiCke doktrine ve¢ i za idealisticke, racionalisti¢ke, intuicionisticke itd., teorije, iako ponekad ti podaci
nisu eksplicitni (na primjer kod Kanta). S druge strane, ne moze se izgraditi znanost bez op¢ih principa, a oni
obuhvacaju filozofsku problematiku. Kada se neka znanost problematizira i tezi da izvidi svoje osnove i svoju
metodu, ona postaje filozofija.".

87 Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 29.
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umjetnosti, jer inate moze do¢i do toga da poredbena estetika "genericki pobrka
'egzistencijalne planove' umjetnickog djela 1 da iz jednog genusa nizeg reda zakljucuje na visi
(‘transgressus ex genere in generem')"™. Stoga za Fochta cjelokupna vrijednost poredbene
estetike lezi u tome da "u deskripcijama i1 analizama pojedinih umjetnina...otvara pred
&itaocem onaj specifi¢no umjetnicki prostor"™. Poredbenoj estetici Focht tako pridaje jedan,
moze se reci, propedeuticki karakter u smislu uvoda u svijet umjetnosti.

Nadalje, 1 op¢a znanost o umjetnosti na ¢elu s M. Dessoirom predstavlja jo§ jedan
pokusaj znanstvenog utemeljenja estetike. Osnovnu intenciju op¢e znanosti o umjetnosti
Focht odreduje kao pokusaj zahvacanja cjeline moguc¢ih aspekata umjetnosti (ontoloski,
estetski, socijalni, moralni, historijski, kulturni, tehnicki, fizicki, pravni, odgojni, bioloski,
medicinski itd.). S obzirom na tu osnovnu intenciju Focht primje¢uje da Dessoir provodi
razlikovanje predmeta estetike (lijepo) 1 predmeta opce znanosti o umjetnosti (umjetnicko), te
potom "znanstvenu objektivnost" odnosno metodologiju primijenjenu u opcoj znanosti o
umjetnosti koristi 1 u podru¢ju estetike. U nastojanju da objedini estetiku 1 znanost o
umjetnosti (lijepo 1 umjetnicko) u jednu znanost Dessoir u svojim estetiCkim razmatranjima
koristi eklekticku metodologiju, tj. kombinira estetiku akta i estetiku predmeta podvode¢i ih
pod zajednicki pojam estetske vrijednosti kao "subjektivno-objektivne dozivljajne
vrijednosti". Ovaj metodiCki eklekticizam u okvirima estetike po Fochtu je neopravdan,
do¢im je s obzirom na opcu znanost o umjetnosti neizbjezan. Eklekticizam znanosti o
umjetnosti ogleda se dakle u tome Sto kombinira 1 zamjenjuje esteticki subjektivizam 1
objektivizam, ali pri tome nema "jedan jedinstveni stav koji se moze dobiti samo iz sfere

fundamentalnih filozofijskih disciplina, ontologije i gnoseologije"”. Kao posljedica

% Isto, str. 30. Usp. takoder I. Focht, Posljednji veliki sistem estetike, str. 161: "Nedostatak Souriauove estetike je
u tome §to se ne javlja u filozofskom sistemu, §to ne dobija svoje obrazlozenje u fundamentalnijim disciplinama
i tako ostavlja u zraku ne samo svoje polazne stavove, ve¢ i metod.".

% 1. Focht, Nacini egzistencije umjetnosti u djelu "Odnosi medu umjetnostima" E. Souriaua, str. 657. U istom
odlomku Focht daje i opéu ocjenu Souriauova djela. Usp. nav. mj.: "Pokusaji da se odredi suStina umjetnosti
najteZi su filozofski poduhvati, pa na Souriauovo djelo moZzemo gledati kao na pripremanje grade za jedan novi
takav pokusaj.". D. Grli¢ estetiku E. Souriaua odreduje kao znanstveni pozitivizam. Usp. D. Grli¢, Estetika IV: S
onu stranu estetike, str. 89: "Ipak je njegova najve¢a ambicija da zasnuje estetiku kao pozitivnu znanost, te tako
cjelokupni njegov napor stoji u znaku neopozitivistickih tendencija. U tom kontekstu on i odbacuje filozofska i
metafizicka ucenja (premda dozvoljava da u umjetnosti postoje i 'metafizicke €injenice') i smatra da ¢e samo
znanstvena estetika imati buducnosti.".

% 1. Focht, Domasaj opée nauke o umjetnosti, str. 312. Eklekticizam opée znanosti o umijetnosti proizlazi
zapravo iz znanstvene potrebe za zahvacanjem cjeline fenomena umjetnosti. Medutim, problem moderne
znanosti i jest u tome da odbacuje metafiziku kao nesto neznanstveno. Iskonska filozofsko-metafizicka potreba
za spoznajom prvih nacela bica prozeta je idejom jedinstva. Spekulativna ideja jedinstva je upravo ono §to
nedostaje pozitivnoj znanosti. Moze se stoga reci da istinski filozofski spoznajni eros u pozitivnoj znanosti
postaje osebujni "pri¢in". Karakter toga pri¢ina ocituje se kao apstraktna "potreba za jedinstvom"
(multidisciplinarnost). Kako ta potreba za jedinstvom nije noSena filozofskim erosom kao Zzudnjom za
spoznajom onog nadjesuceg te time i mogucim zacjeljenjem razdvoja misljenja i bitka, radi se u konacnici o
besmislu koji pod maskom ideje o napredovanju u znanstvenom spoznavanju proizvodi sebe samog kao ono
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filozofijske nefundiranosti opée znanosti o umjetnosti proizlazi 1 realna mogucnost
konstituiranja pozitivnih znanosti o umjetnosti (psihologija, sociologija, fiziologija 1
etnologija umjetnosti, umjetni¢ka patografija itd.), Sto u kona¢nici moze dovesti i do
estetickog nominalizma. Usprkos tomu §to iz opée znanosti o umjetnosti, po Fochtu, nije
moguce izvesti jednu jedinstvenu znanost o umjetnosti, to ne zna¢i da 1 opéa znanost o
umjetnosti ne donosi znacajne teorijske prinose 1 rezultate u podrucju estetike. Stoga opcu
znanost o umjetnosti treba ipak pozitivno vrednovati odnosno "gledati kao na okvir u koji
prirodno uviru svi rezultati bavljenja umjetno$c¢u, postignuti na razli¢itim stranama i ¢esto
sasvim izolirano""".

Iz Sirokog spektra znanstveno usmjerenih estetika moramo spomenuti jo$ 1 estetiku
zasnovanu na semiotici odnosno na semanti¢kim istraZivanjima jezika te njima srodnom
esteticko-umjetniCkom simbolizmu. Focht svezu semantike 1 estetike sagledava prvenstveno
kroz gnoseoloSki aspekt umjetnosti. Umjetnicka semantika, po Fochtu, i moZe biti dio estetike
zato $to se bavi spoznajnim aspektom umjetnosti, odnosno ona kao semiologija/semiotika
uspostavlja izravnu vezu s teorijom knjizevnosti, a tek neizravnu sa glazbom. Medutim,
iskljuciva upucenost semantike na spoznajne funkcije 1 vidove umjetnosti, a bez istodobnog

osvrta na ontoloski moment umjetnosti, iskljuuje semantiku iz sfere estetike jer time "ona bit

"istinito". D. Grli¢ takoder primjeéuje da opcoj znanosti o umjetnosti nedostaje filozofijski pojam umjetnosti.
Usp. D. Grli¢, Estetika IV: S onu stranu estetike, str. 83: "Znanstveno prouc¢avanje umjetnosti, na kojem toliko
inzistiraju protagonisti te teorije, mora — kako god bilo upravljeno na ono konkretno — odnekle poceti: mora se u
najmanju ruku znati — bez obzira na sve odbacivanje filozofije — kako ¢emo odrediti sam pojam umjetnosti da
bismo ga zatim mogli uopce istrazivati kod svih naroda u svim epohama, pa i u stalnoj mijeni umjetnickih
stilova.". G. Morpurgo-Tagliabue op¢i karakter znanosti o umjetnosti odreduje u smislu polemicke rasprave.
Usp. G. Morpurgo-Tagliabue, Savremena estetika: pregled, str. 142: "Teorija autora Kunstwissenschafta
vrijedila je prije svega kao polemicka rasprava: to je bila prava pobuna protiv estetske autonomnosti
umjetnosti."”.

! 1. Focht, Domasaj opée nauke o umjetnosti, str. 312. Valja podsjetiti da razlikovanje lijepog i umjetnickog
stoji u pozadini opce znanosti o umjetnosti. Na osnovi toga razlikovanja ispostavljaju se i posebni predmeti
estetike (lijepo) i opée znanosti o umjetnosti (umjetni¢ko), pa se tako moze re¢i da ono umjetnicki lijepo
predstavlja podrucje preklapanja estetike i opée znanosti o umjetnosti. Ovo razlikovanje umjetnickog i estetskog,
kako primjecuje G. Morpurgo-Tagliabue, prisutno je ve¢ i kod Kanta. Usp. G. Morpurgo-Tagliabue, Savremena
estetika: pregled, str. 139: "Opc¢a nauka o umjetnosti trebala je izucavati ne samo gnoseoloske aspekte i
psihofizi¢ke izvore, ve¢ i drustvene uvjete, eticka djelovanja i pedagoske ciljeve, metode i postupke, poeticke
teorije i tehnike umjetnosti itd. Ni ovdje ne treba zaboraviti da je razlikovanje umjetnickoga i estetskoga bilo
teza koju je ve¢ Kant podrzavao, kao §to ¢e on u tom pogledu dobiti priznanje od Utitza.". Izravni je utjecaj na
teoretiCare opée znanosti o umjetnosti imao primjerice i K. Fiedler. Usp. K. Fiedler, O prosudivanju djela
likovne umjetnosti/Moderni naturalizam i umjetnicka istina, str. 42—43: "No ako se tu i tamo moramo uvjeriti u
to da se sa stanoviSta estetike mozemo domoci samo jednog dijela punog sadrzaja umjetnickih djela, da
umjetnicka djelatnost pokazuje pojave koje se protive podredivanju pod esteticka gledista, da primjena estetickih
principa vodi ka pozitivnim sudovima o umjetni¢kim djelima koji su liSeni uvjerljivosti u odnosu na sama ta
djela; ako vidimo da uslijed svega toga estetika, da bi mogla udovoljiti umjetnosti u cijelom njenom obujmu,
nerijetko ¢ini nasilje nad samom sobom, ili da ona nameée umjetnosti proizvoljno suzavajuce granice: onda se
svakako mozemo osjetiti pobudeni da prije svega podvrgnemo kritickom ispitivanju pretpostavku po kojoj
estetika i umjetnost, po svom punom bicu, stoje u unutrasnje nuznom odnosu jedna prema drugoj.".
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umjetnosti svodi na nesto nebitno"™?. Stoga semantika ne moZe biti Gak niti gnoseologija
umjetnosti s obzirom da umjetnost svodi na sistem znakova 1 simbola odnosno reducira
umjetnost u okvire vlastitoga interesnog podrucja. Focht smatra da se cjelokupni semanticki
pristup umjetnosti konstituira oko pojma znacenja odnosno smisaonosti posredovane
intencionalnim predmetom. Takav pristup posebno je problematican u kontekstu fenomena
glazbe. U glazbi kao najneposrednijoj umjetnosti razvidno je da bilo kakvo tumacenje tonova
kao simbola 1 znakova stoji u izravnom proturjecju s nepredmetnim karakterom glazbe i
njezinom izrazitom estetiénoS¢u. Fochtov kriti¢ki osvrt spram postavki semanticke estetike
glazbe polazi kao prvo od pitanja porijekla emocija u glazbi odnosno od pitanja da li su
glazbene emocije preuzete iz stvarnog zivota ili su izvorno stvorene u glazbenom djelu, jer se
preko toga pitanja te moguceg odgovora na njega i provodi razlikovanje izmedu semiotike
glazbe 1 ontologije glazbe. Kao drugo, po Fochtu je upitna i sama moguénost prevodenja 1
racionalizacije konkretnih emocija u tonove kao glazbene simbole, i to s obzirom na njihovu
nacelnu iracionalnost, tj. alogi¢nost. Focht stoga zakljuCuje: "Kako estetika ima za svoj
predmet upravo aisthesis, to semiotika proturje¢i svakoj estetici."””. Drugagije kazano, estetika
koja polazi od semantike i semantickog kao primarnog momenta u umjetnosti, a estetsko

shvaca kao sekundarni moment proturje¢i zapravo samom pojmu estetike Cija je bitna

%2 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 154.

% Isto, str. 159. S. Langer kao istaknuta predstavnica semanti¢ke estetike zasniva svoje esteti¢ka shvaéanja na
pojmu simbolicke transformacije osjetilnih utisaka, odnosno, prevodenja onog iracionalnog u simbolima
zakrivenu racionalnost. Oc¢ito je da je kod S. Langer ipak rije¢ o jednoj pretencioznoj gnoseologiji koja pokusava
preuzeti mjesto ontologije i metafizike. Usp. S. K. Langer, Filozofija u novome kljucu, str. 68: "...i tako se,
neocekivano, zdanje ljudskog znanja ukazuje pred nama ne kao ogromna zbirka izvjestaja osjetila, ve¢ kao sklop
Cinjenica koje su simboli 1 zakona koji su znacenja tih simbola.". Teorijska pretenzija Langerove spram
utemeljenja filozofije umjetnosti na semantickim temeljima ocituje se takoder kao kritika tzv. estetike osjecaja te
s druge strane Hanslickova formalizma. Langerova naime iznosi tezu da su glazbeni tonovi sustav simbola preko
kojih se pokazuje logika osjecaja. Drugim rije¢ima, tonovi su zapravo, po Langerovoj, "logicki" izrazi osjeéaja.
Usp. S. K. Langer, Filozofija u novome kljucu, str. 310: "Muzika nije uzrok osje¢anja niti lijek za njih, veé¢
njihov logicki izraz...". — Nadalje, Focht u jednom tekstu o estetici glazbe V. Jankélévitcha razotkriva i
neprimjerenost povezivanja metafizike glazbe i semantike preko pojma znacenja. Focht naime smatra da se
metafizika glazbe bavi ontoloskom sferom idealnih moguénosti glazbe, a ne analitikom mogucih znacenja koje u
glazbu unosi ¢ovjek. Usp 1. Focht, Jankelevicev muzicko-esteticki agnosticizam, str. 200: "Tako se na kraju
dogada da Jankelevi¢ pred nas iznosi i jedno tumacenje metafizike koje se jednostavno ne slaze s ¢injenicama.
On unosenje simbolike, znakova, metafora i asocijacija u fenomen muzike pripisuje metafizi¢arima, dok su taj
posao obavljali oduvijek upravo njihovi protivnici, pozitivisti-semanticari, pa i hermeneuti¢ari u najSirem smislu
te rijeci. Iz istog razloga Jankelevi¢ nije mogao shvatiti da metafizicari i fizicari mogu i¢i ruku pod ruku, zajedno
se suprotstavljajuci lingvisticistima. Jer, metafizika muzike nije u trazenju nekakvih znacenja iza muzike, nego
modalitet prije povijesne muzike.". — Po miSljenju M. Galovi¢a moderna umjetnost je u nekim svojim pravcima
(npr. akciono slikarstvo) ve¢ napustila umjetni¢ku koncepciju baziranu na odnosu znaka, znacenja i realne stvari,
te zadrzala samo znak koji po sebi nema znacenja niti se moze istumaciti. Galovi¢ ovu tendenciju tumaci kao
proces nestajanja umjetni¢ke proizvodnje i umjetni¢kih predmeta ¢ime umjetnost postaje dio svijeta odnosno
pojava pored ostalih unutarsvjetskih pojava. Usp. M. Galovi¢, Doba estetike, str. 48: "Ovdje nije rije¢ samo o
mitskoj umjetnosti, na koju pod 'arhai¢kim' misli Bense, i o slikarstvu bez znacenja kao Sto je tasizam, ve¢ i o
mnogim pravcima umjetnosti koji ne zele biti znak koji isporucuje neko znacenje, a jo§ manje alegoriju ili
simbol, ve¢ djelo egzistira kao objekt medu ostalim objektima okolnog svijeta.".
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odrednica, ipak, ono umjetnicki-estetsko. Zaokupljenost simbolima, znac¢enjima ili porukama
dovodi primjerice i do nasilnog unoSenja predmetnosti u neprikazivacke umjetnosti (npr.
programna glazba). Estetika kao filozofija umjetnosti mora imati mogucénost za smislen i
skladan teoretski obuhvat cjeline fenomena umjetnosti odnosno mora imati mogucnost
smislenog teoretskog odnosaja spram svih umjetnosti, tj. umjetnic¢kih vrsta. Estetika bi, dakle,
trebala obuhvatiti 1 ontolosku 1 gnoseoloSku stranu umjetnosti, te bi takoder trebala imati 1
jednakomjeran odnos spram svih umjetnosti, 1 to preko prethodno zahvadenog pojma
estetskog 1 umjetnickog.

Time smo u osnovnim crtama pokusali ukazati na jalovost znanstvenog utemeljenja 1
tumacenja estetike 1 umjetnosti. S druge strane, niti spekulativno-idealisticki pristup
fenomenu umjetnosti po Fochtu nije u cijelosti primjeren stoga S$to pretjerano naglaSava
gnoseoloski aspekt umjetnost. Ovaj pristup, primjerice u Hegelovom slucaju, implicira tezu o
odumiranju umjetnosti. Drugacije kazano, znanstveni pristup ne moze prihvatiti "da se
umjetni¢ko djelo po svojoj najdubljoj prirodi izdvaja iz realnosti unutar koje se javlja"*,
doc¢im se spekulativno-idealisticki pristup ne moze pomiriti s postavkom o autonomnom, tj.

"areligioznom", ontoloskom statusu bi¢a umjetnosti.

1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 22.
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2.2. Predmet ontologije umjetnosti

2.2.1. Prijepori oko prirodno i umjetnicki lijepog

Fochtov misaoni hod u periodu od I izdanja Uvoda u estetiku (1972) pa do 1l izdanja Uvoda
(1980) moze se opisati kao "daljnje ustrajno razraCunavanje" s temeljnim postavkama
Hegelove filozofije umjetnosti. Fochtov se okret od Hegelova filozofskog nasljeda, izmedu
ostalog, odnosio i1 na pojam prirodno lijepog, tj. na Hegelovo odvajanje prirodno lijepog od
umjetnosti 1 estetike. Od pocetne pozicije negacije umjetniCko-estetiCkog aspekta onog
prirodnog’® Focht dolazi do zakljutka da je prirodno lijepo "ipak lijepo iako mu Govjek nije
kumovao™®. Premda Focht kontinuirano zastupa ontologijski pristup umjetnosti, te mu je
predmet estetike bi¢e umjetnosti, a ne isklju¢ivo ljepota, on odlucuje uklopiti i prirodu unutar
vlastitih istraZzivanja u ontologiji umjetnosti. Mozemo pretpostaviti da su razlozi za promjenu
stava bili metodske naravi (ideja jedinstva duha 1 materije), a s druge strane i "usko

disciplinarni" s obzirom da se podru¢ja umjetnosti 1 prirode izravno navezuju uz aisthesis.

%5 Usp. I. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 32: "Prirodno lijepo ne moZe se nauéno i sistematski proucavati, jer
ne nosi u sebi objektivno fiksne odredbe i sasvim je prepusteno najsubjektivnijem momentu u nama — ukusu.".
Usp. takoder 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 95: "Samo je u umjetni¢kim djelima duh
neposredno i konkretno objektiviran i dat u materiji. To ne nalazimo ni u filozofskoj, ni u nauénoj raspravi (jer je
u njima odstranjeno sve materijalno), ni u prirodi (jer u njoj nema ni¢eg duhovnog), ni u masini ni u alatljici (jer
je u njima mozda utjelotvorena jedna ljudska svrha, ali ne i sam ljudski duh).". Focht, inace, u periodu
zastupanja stava o ne-estetickom karakteru prirode preuzima i Hegelove argumente za takav stav. Tako prvi
argument govori o tome da je priroda esteticki nezanimljiva zato jer nije proZeta duhom (nije iz duha rodena),
doc¢im drugi govori o nemogucnosti tipologije prirodno lijepih predmeta. Za Hegela je prirodno lijepo samo
izvanjski lijepo i to kroz tri apstraktne forme (pravilnost, zakonomjernost i harmonija), odnosno kao apstraktno
jedinstvo osjetilne tvari (Cistoéa u boji, zvuku i sl.). Drugim rije¢ima, Hegel prirodu odreduje kao apstraktnu
izvanjskost koja ne predstavlja istinsko duhovno jedinstvo kao jedinstvo supstancije i subjekta. U onom puko
prirodnom izostaje idejni subjektivitet, pa je stoga izliSno govoriti o tipologiji prirodno lijepog s obzirom na
njegov apstraktni karakter (neodredenost), odnosno nemoguénost subjektiviranja supstancije. U drugoj fazi
miSljenja, u kojoj dolazi do odbacivanja Hegelovih postavki o ne-estetiCkom karakteru prirodno lijepog, Focht
izrijekom priznaje vlastitu zabludu te Hegela proglasava glavnim vinovnikom te zablude. Usp. 1. Focht, Uvod u
estetiku (3. izd.), str. 42: "Hegel je krivac — da nastavimo metodoloskim razmatranjima — §to je iz esteti¢kih
istrazivanja iskljuceno prirodno lijepo. Niko prije njega nije doSao na ovako svirepu i slijepu zamisao. Slijepu i
zasljepljujucu; i sdm sam joj jednom podlegao.".

% 1. Focht, Uvod u estetiku (3. izd.), str. 43. Premda niti Hegel nije negirao egzistenciju prirodno lijepog ono za
njega ipak nije predmet filozofije umjetnosti. Usp. G.W.F. Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I, str. 190:
"Unser eigentlicher Gegenstand ist die Kunstschonheit als die der Idee des Schonen allein geméfe Realitit.".
Usp. hrv. prijevod G.W.F. Hegel, Predavanja iz estetike I, str. 126: "Na$ navlastiti predmet je umjetnicki lijepo
kao jedini realitet primjeren ideji lijepog.". Focht relativno kasno dolazi do spoznaje o potrebi uvodenja prirodno
lijepog u okrug filozofije umjetnosti. Stoga mu je i problematika prirodno lijepog predstavljala misaoni izazov
dostojan jedne Sire zasebne rasprave ili knjige. Ovu potrebu Focht izravno eksplicira u Predgovoru drugog
izdanja Uvoda, a koji je takoder tiskan i u tre¢em izdanju. Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (3. izd.), str. 4: "Ali,
takode, mi je postalo jasno da to ne bi moglo biti samo jedno novo poglavlje u ovoj knjizi, nego da predstavlja
poglavlje za sebe, odnosno stvar jedne posebne knjige. Zato, najvise $to sam u ovim okvirima mogao udiniti
sastojalo se u tome da bar u nacelu prirodno lijepom otvorim jedno mjesto, bolje reci, vratim mjesto koje mu
pripada u estetickim istrazivanjima, te tako ukazem na neophodnost da se predmet nasih izucavanja Sire
koncipira.".
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Focht stoga zakljuCuje: "Tako nam fenomen prirodno lijepog pruza mogucénost cistog
ontickog odnosa, dok umjetni¢kom. . .pristupa jo§ i gnoseoloski odnos".”’

Fochtovo pocetno rangiranje lijepog kao tek jednog od mogucih predmeta istrazivanja
ontologije umjetnosti proizlazi iz njegovog prvotnog shvacanja ljepote. Po tome shvacanju
lijepo ima preteZito gnoseoloSki karakter, odnosno lijepo "nije u samim stvarima, nego u
onome §to na stvarima vidimo"”®, pa stoga "lijepo vezuje za doZivljaj umjetnosti, a ne uz
umjetnicko djelo"”. Fochtova misao o gnoseologijskom karakteru ljepote razvijala se dakle u
kritickom dijalogu kako s idealistickim poimanjem ljepote kao osjetilnog sjajenja ili
prividanja (Scheinen) ideje, odnosno idejom o sudu ukusa kao mjestu 1 kriteriju lijepoga
(transcendentalizam), tako u odredenom pogledu 1 s fenomenologijskim shvacanjem ljepote
kao na¢inom pojavljivanja (Erscheinen) stvari.

Tako je primjerice kod Hartmanna ljepota odredena kao odnos pojavljivanja (das
Erscheinungsverhdltnis) planova estetskog predmeta. Ono pak S§to se u pojavljivanju

pojavljuje po Hartmannu nije ideja, nego autonomni intencionalni (estetski) predmet, t;.

T1. Focht, Uvod u estetiku (3. izd.), str. 43.

% 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 32. Tako primjerice Gadamer u svojem centralnom djelu Istina i metoda
u poglavljima posveéenim Kantovoj Kritici rasudne snage Kriti¢ki prilazi osnovnoj Kantovoj estetickoj ideji o
sudu ukusa odredujuéi pritom pojam "Cistoga estetskog ukusa" kao metodsku apstrakciju. Usp. H.-G. Gadamer,
Istina i metoda (Osnovne crte filozofijske hermeneutike): Svezak prvi, str. 59-60: "Sada njegovoj
transcendentalnoj namjeri odgovara to da >analitika ukusa< moze iz prirodno lijepoga, dekorativnoga kao i iz
umjetnickoga prikaza sasvim proizvoljno uzimati primjere estetskoga dopadanja. Za bit estetske prosudbe ne
radi se o nadinu opstojanja predmetad Cija se predodzba dopada. >Kritika estetske moci sudenja< ne zeli biti
filozofija umjetnosti — ma koliko da je i umjetnost predmet te moci sudenja. Pojam >Cistoga estetskog ukusa<
jest jedna metodska apstrakcija koja stoji nakrivo spram razlike prirode i umjetnosti.". Usp. H.-G. Gadamer,
Wahrheit und Methode (Grundziige einer philosophischen Hermeneutik), str. 50.

% 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 35. Gnoseoloski karakter ljepote Focht ogito sagledava u kontekstu
esteticke tradicije koja polazi od Kanta i njegove Kritike rasudne snage. Tako Kant u Analitici lijepoga daje
Cetiri odredbe lijepoga, a koje sve proizlaze iz suda ukusa, a ne od estetskog predmeta. Samu pak analitiku
rasudne snage Kant izvodi "preko" formi logickih kategorija kvaliteta, kvantiteta, relacije i modaliteta. Premda
po Kantu sud ukusa nije logic¢ki sud on ipak prilikom razdiobe suda ukusa postuje formu razdiobe logickih
kategorija, a to se ogleda i u odredbama lijepoga koje su u analitici prisutne. Tako je lijepo ono §to se svida bez
interesa (psiholoskog i praktickog), odnosno to je ono svidanje koje nije ovisno od egzistencije predmeta.
Nadalje, lijepo je ono $to se svida bez pojma, odnosno to je onakovo svidanje koje ima subjektivnu opcenitost
(potpada pod esteticki sud koji je opcevrijedan). Potom, lijepo je po Kantu ono $to se na predmetu opaza kao
svr§nost (forma finalis), ali bez predodzbe neke svrhe, odnosno to je onakovo svidanje u kojemu je odredbeni
razlog svr$nost forme, a ne podrazaj/pozuda ili pojam savrSenosti. U konacnici, lijepo je ono $to se nuzno svida,
odnosno to je onakovo svidanje koje proizlazi iz subjektivne nuznosti suda ukusa, a koje se pod pretpostavkom
zajednickog osjetila (djelovanje iz slobodne igre spoznajnih snaga) predocava kao objektivna nuznost. Dakle,
osnovni je kriterij ljepote, po Kantu, subjektivno svidanje povezano s ugodom ili neugodom. Kant tu misao
iznosi na pocetku analitike lijepoga. Usp. 1. Kant, Kritik der Urteiskraft, str. 115: "Um zu unterscheiden, ob
etwas schon sei oder nicht, beziehen wir die Vorstellung nicht durch den Verstand auf das Objekt zum
Erkenntnisse, sondern durch die Einbildungskraft (vielleicht mit dem Verstande verbunden) auf das Subjekt und
das Gefiihl der Lust oder Unlust desselben. Das Geschmacksurteil ist also kein Erkenntnisurteil, mithin nicht
logisch, sondern é&sthetisch, worunter man dasjenige versteht, dessen Bestimmungsgrund nicht anders als
subjektiv sein kann.". Usp. hrv. prijevod 1. Kant, Kritika rasudne snage, str. 41: "Da bismo razlikovali, da li je
Sto lijepo ili ne, mi predodzbu ne odnosimo s pomoc¢u razuma na objekt u svrhu spoznaje, nego s pomocu
uobrazilje (mozda skopCane s razumom) na subjekt i osje¢aj njegove ugode ili neugode. Sud ukusa nije dakle
sud spoznaje, dakle ne logicki, nego esteti¢ki, pod kojim se ne razumijeva onaj sud, ¢iji odredbeni razlog moze
da bude samo subjektivan.".
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predmet liSen moguce nadpredmetne utemeljenosti. Stoga bi se 1 cjelokupna problemati¢nost
Hartmannovog fenomenoloskog pristupa umjetnosti mogla sagledati preko pitanja o nacelno
zagonetnom odvijanju tzv. zakona objektivacije, tj. preko pitanja o ontoloskim
pretpostavkama odnosa prednjeg (realnog) i pozadinskog (irealnog) plana umjetnickog djela.
Hartmann, medutim, 1 prilikom razmatranja prirodno lijepog utvrduje dublju povezanost, tj.
medusobnu uvjetovanost, opazanja i misljenja. Sama moguénost da nam se nesto pojavi kao
prirodno lijepo, po Hartmannu, leZi u mo¢i opazanja. Drugim rijeCima, spoznajni subjekt pri
opazanju prirodnih tvorevina prepoznaje ljepotu, ali samo opazanje kao prepoznavanje nije
nitt moguce bez uporiSta u apriornim refleksivnim kriterijima. Stoga i estetsko-umjetnicki
nacin opaZanja prirode (receptivni estetski ¢in) prethodi zapravo produktivhom estetskom
¢inu, odnosno, sama mogucnost produktivnog estetskog Cina proizlazi iz esteticke
nastrojenosti subjekta spram okolnog svijeta.'” Hartmannov pojam ljepote kao odnos
pojavljivanja prednjeg plana (Vordergrund) 1 pozadine (Hintergrund) te Fochtova kritika
Hartmannove ideje estetskog predmeta bit ¢e posebno razmotreno u poglavlju o estetskom
predmetu, stoga ovdje samo treba napomenuti da je pozadinski plan estetskog predmeta po
Hartmannu irealan, ali on ujedno sadrzava i1 moguce smislove te znacenja umjetnickog

djela.’®" Drugacije kazano, formalna povezanost pozadine i prednjeg plana u konkretnom

19 Usp. N. Hartmann, Asthetik, str. 151: "Istinito je to da umjetnicki pogled razotkriva pejzaz da bi ga potom
drugima ucinio estetski dostupnim, ali nikako nije istinito da ga razotkriva umjetnicko stvaranje. U umjetniku
samom nije stvaranje ono prvo i presudno, nego opazanje i s time ujedno usmjerenost na uzitak. Mozda bi se
tocnije moglo kazati: u umjetniku je primaran estetski stav spram okolnog svijeta.". Usp. takoder nav. dj., str.
162: "OpaZzanje ne zahtijeva refleksiju samo izvanjski, nego ¢esto sadrzi njene tragove u sebi - utoliko i refleksija
pripada estetskom prirodnom fenomenu.". U pogledu fenomena opazanja uopée Hartmann dakle polazi od
unutrasnje sveze opazanja i misljenja odnosno svijesti. Nase opazajno polje, po Hartmannu, uvijek se sklapa s
obzirom na neku prethodnu strukturu ili nastrojenost (vrijednost). Usp. nav. dj., str. 46: "Samo opazanje, i s njim
uvelike dozivljavanje, podlijeze principu izbora kroz prethodno opstojeée akcente, a koje mi sami unosimo
naSom zainteresirano$¢u.". Hartmannovo shvac¢anje moéi opazanja moze se dovesti u vezu i s hermeneutickim
shvacanjem aisthesisa (primjerice kod Gadamera). Razlika izmedu ova dva shvacanja sastoji se u tome Sto za
Hartmanna same vrijednosti predstavljaju ono opce, dok za Gadamera ono opée ima karakter
"transcendentalnog" formalno-spoznajnog kriterija. Usp. H.-G. Gadamer, Istina i metoda (Osnovne crte
filozofijske hermeneutike): Svezak prvi, str. 115: "Doista je dobro sjetiti se Aristotela. On je pokazao da je svaka
aisthesis usmjerena na ono opée, premda je ta usmjerenost takva da svako osjetilo ima svoje specifi¢no znacenje
a ono §to je u njemu neposredno dano nije utoliko opcée. No specifi¢na je zamjedba neke osjetilne danosti kao
takva upravo jedna apstrakcija. Uistinu, ono $to nam je u pojedinostima osjetilno dano uvijek promatramo s
obzirom na ono | opée.". Usp. H.-G. Gadamer, Wahrheit und Methode (Grundziige einer philosophischen
Hermeneutik), str. 95-96.

197 Napomenuli smo da Focht od po&etnog stava o ne-esteti¢koj naravi prirodno lijepog postepeno zauzima stav o
potrebi uvodenja prirodno lijepog u okvir estetike. Tako u I izdanju Uvoda smatra da je Hartmannov pozadinski
plan u prirodno lijepom tek puki subjektivni fantazijski dodatak na lijepom prirodnom predmetu. Doc¢im u
narednim izdanjima Uvoda izostavlja cijeli tekstualni pasus koji o tome govori. Stoga taj pasus ovdje u cijelosti
navodimo. Usp. I. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 54: "No u prirodi nema hrane za njega, sve §to priroda u
sebi nosi moze izvuéi ve¢ zor prvoga reda. Ako covjek u prirodi nesto vise nalazi nego §to ona u sebi sadrzi, ako
ga ona '"podsti¢e' na kreatorski rad fantazije, ako i u njoj vidi moment §timunga, na primjer, tada je to u svakom
slu¢aju dodatak koji se ne moze naéi na samom predmetu. Da Hartmann na neopravdan nacin uvodi prirodno
lijepo kao predmet estetskog zora, vidi se i po tome da gotovo sve o ¢emu kasnije govori vaZzi samo za
umjetnost.".
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umjetnickom djelu postoji neovisno od subjekta, medutim, moguénost pojavljivanja
duhovnog sadrzaja koji je prisutan u pozadinskom planu zahtijeva ipak sudjelovanje estetskog
subjekta. Estetski subjekt kao zivi duh (lebende Geist) preko prednjeg, materijalnog plana
djela prima duhovni sadrzaj pozadinskog plana, koji time postaje objektivirani duh
(objektivierten Geiste). Zbog svojevrsne heteronomnosti umjetnickog fenomena proistekle iz
specificnog povezivanja dvaju razliitih sfera, tj. materije 1 duha, Hartmannov pojam
umjetnicki lijepog, Cini se, u konacnici ipak odrazava jednu upucenost prema onom
gnoseologkom.'” Ono umjetni¢ko u horizontu fenomenolosko-aksiologijske estetike bitno je
uvjetovano estetskom spoznajom 1 intencionalnom estetskom predmetnos¢éu (estetske
vrijednosti), te stoga i ne moze opstojati zasebno od specificnog estetskog predmeta
(eidetskog singulariteta) 1 subjekta, primjerice kao objektivne estetske praforme odnosno kao
praforme ¢iji bitak nije ovisan od "apsolutne svijesti" u fenomenologijskom smislu.
Hartmann, naravno, i na ono prirodno lijepo primjenjuje ideju strukture o prednjem i
pozadinskom planu te smatra da je pozadinski plan u prirodno lijepom takoder irealan.

S druge strane, Focht je svjestan da u prirodi 1 Zivotu postoje fenomeni ruznog i
asimetri¢nog koji predstavljaju svojevrsnu suprotnost lijepom 1 simetri¢nom. Stoga u svojim
razmatranjima uvodi estetske kategorije kao mogucnost povezivanja umjetnicki lijepog s
onim ruznim 1 asimetriénim. Drugacije kazano: umjetnost (narocCito prikazivacka) putem
umjetnicke fantazijske moci pretvara ruzno u predmet umjetni¢kog prikaza te tako uspijeva
ono ruzno estetizirati, tj. uvesti u okrug umjetnicki lijepog. Time pak ono ruzno pomocu
svojevrsne "nadogradnje" zadobiva umjetniCku dimenziju (u likovnim umjetnostima "zlatni
rez" je primjerice forma nadogradnje 1 ukidanja asimetri¢nosti), premda je po sebi njegova
estetska vrijednost krajnje upitna.

Estetske kategorije Focht dijeli u nekoliko osnovnih skupina, a to su: sadrzajna
("duboko" 1 "duhovito"), sadrzajno-formalna ("izrazajno" i "snazno"), onticka ("blisko" i
"privlacno") 1 formalno-estetska ("blistavo", "sjajno", "simetricno", "skladno", pa i
"asimetricno", te ¢ak 1 "ljupko" 1 "drazesno"). Ovakvu podjelu estetskih kategorija Focht drzi

. . . . . . v . . 1
neophodnom, jer "ni priroda ni umjetnost nisu ni &isto ni samo estetski fenomen"'"’, nego

192 Usp. N. Hartmann, Asthetik, str. 8: " Kako ono lijepo po svojoj biti uvijek postoji u odnosu na opazajuéi
subjekt, ¢iji posebni djelatni stav pretpostavlja...".

193 1. Focht, Uvod u estetiku (3. izd.), str. 35. Zanimljivo je da Focht o kategorijama "tragi¢nog" i "uzvisenog"
posebno ne raspravlja, premda su to takoder sadrzajne kategorije. Medutim, u razlici spram "dubokog" i
"duhovitog" ono tragi¢no i ono uzviseno po sebi i nije formativno odnosno ne moze se govoriti o postojanju
primjerice tragickih ili uzvisenih formi, nego samo o tragicnim dogadajima i uzvisenim licnostima i ciljevima.
"Duboko" je pak kao estetska kategorija analogno pojmu predmetne slojevitosti djela. Time Focht na odredeni
nacin zaobilazi postmodernisticki zahtjev za estetikom uzviSenog. Tako primjerice W. Welsch kao zagovornik
tzv. anestetike smatra da je upravo suvremena umjetnost sa svojim osobitostima (dekompozicija, refleksivnost,
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takoder imaju 1 sadrzajnu dimenziju (priroda primjerice ima biolosko-fizikalne sadrzajne
dodatke). U prethodno navedenoj skupini estetskih kategorija Focht posebno izdvaja formalne
kategorije kao one kategorije koje su esteticki najc¢is¢e. Te se kategorije ticu iskljucivo forme
kao "Cistog estetskog objektiviteta" koji ne ovisi od subjektivnog suda ukusa, te su stoga
univerzalnog karaktera. Formalne estetske kategorije, u kombinaciji sa ostalim estetskim
kategorijama, obuhvacaju kako umjetnicka djela, tako 1 prirodne tvorevine, a takoder 1 ruzno 1
asimetri¢no iako je ono bez estetske vrijednosti, tj. bez moguénosti pozitivnog estetiCkog
djelovanja. Time Focht preko svojevrsne ontologije umjetnickih formi pokuSava povezati
estetsko 1 umjetnicko, odnosno prirodu i ono duhovno-metafizicko.

Kao bitnu osobinu formalnih estetskih kategorija Focht navodi izostajanje ontoloskih,
gnoseoloskih ili psiholoskih dodataka, odnosno nerazlu¢enost tih aspekata u samim formalno-
estetskim kategorijama. Formalnim se kategorijama stvar moze cjelovito zahvatiti, a da se
pritom istodobno ne uvedu i sadrzajne implikacije. Pomocu formalnih estetskih kategorija
estetski fenomen se dakle moze objasniti u svojoj formalnoj Cisto¢i (strukturi), tj. prije
uspostave razlika izmedu predmeta 1 bitnosti, pojavnog 1 nepojavnog itd. Focht o navlastitoj

naravi onog estetskog konstatira sljedece: "Culno, dakle, bez pristupa razuma, jo§ se ne

teznja k onom uzviSenom, eksperimentalnost, pluralnost) pokazatelj da je tradicionalni pojam ljepote kao
jedinstva u mnostvenosti konaéno prevladan. Vidi: W. Welsch, Asthetisches Denken, str. 86-93. — Razlikovanje
lijepog i uzvisenog u povijesnom-filozofijskom smislu formulirano je naime ve¢ kod Kanta u njegovoj Kritici
rasudne snage, gdje se uzviseno odreduje kao ono $to "ne moZe biti sadrzano ni u kakvoj osjetilnoj formi"
odnosno kao ono §to je za ¢ovjeka neograni¢eno, bezmjerno, neprikazivo i nedopadljivo. Ovu odredbu preuzela
je postmodernisticka estetika te ju je postavila u centar tzv. estetike uzvisenog. Focht o€ito ne moze prihvatiti
Kantovo nasljede pojma uzviSenog, jer bi onda morao krenuti u smjeru subjektivizma, tj. estetike akta, nego
presutno prihvaéa zasade objektivnog idealizma (Schelling, Hegel) o povezanosti lijepog i uzviSenog u
konkretnom umjetni¢kom djelu. Tako primjerice po Schellingu uzviseno obuhvaéa lijepo, kao $to lijepo
obuhvaca ono uzviSeno. Ipak za Fochtovo esteti¢ko polaziste problematika uzvisenog nije presudna, stoga Sto se
ne odnosi na ontologijski aspekt umjetnosti, nego vise na gnoseoloski, odnosno na predmetno-prikazivacki
moment estetskog predmeta. Tumacenje pak suvremene umjetnosti kao izraza onog neizrecivog vodi u ukidanje
pojma djela, tj. do prenaglasavanja vaznosti umjetni¢ke tehnike. Evidentno je da fenomenalnost suvremenog
zivota upravo pokazuje jednu temeljnu intenciju spram onog bezmjernog, a koja je ujedno povezana i sa
zazorom spram onog formalnog i formativnog. Usp. D. Barbari¢, Priblizavanja, str. 75: "Mozda je sad postalo
nesto jasnije zasto je istinska ljepota za nas danasnje potisnuta u zaborav, i to u korist s jedne strane njenih
vidova propalosti, naime svih vrsta onog puko uljepsavajuceg i pomirujuce dopadljivog, a s druge onog naprosto
inkomenzurabilnog, neizmjerljivog i nesumjerljivog koje nastupa pod imenom 'uzvisenog'. Ne bi li se onda i to
toliko hvaljeno i uzdizano 'uzviSeno' na koncu moglo pokazati onim §to uistinu nije drugo do obmanjujuci zalac
bezmjernosti, koji ve¢ odavno vodi i zavodi cjelinu nasega bitnog Zivota?". F. Markovi¢ o kategorijama
uzvisenog, tragi¢nog i komi¢nog raspravlja na samome kraju Estetike odvajajuci ih pritom od onog lijepog. S
obzirom da navedene kategorije nacelno nisu primjerene za estetsko-umjetni¢ko oblikovanje Markovi¢ ih veze
uz one umjetnosti u kojima fantazija ima vecu vaznost od estetskog opazanja. Usp. F. Markovi¢, Razvoj i sustav
obéenite estetike, str. 512: "Po tom kao da ne moze ljudska umjetnina prikazati uzvisena objekta, jer ona ne
moze biti inaka, nego omedjena, ograni¢ena, omjerna, zorna. Doista ni ne moze onakova umjetnina, ¢ija je
prikazba udesena samo za osjetbu i zor, ali moze onakova, koja zorom doli¢no pobudjuje fantaziju, a toj moze i
omjeren obseg stvarati privid neizmjernosti; pak jerbo zbiljnoj uzviSenosti prianja tajnovitost, tamnoca,
neizjavnost, neizre¢nost, zato se upravo timi obiljezji kadsto hoce posti¢i, navlastito u pjesnic¢tvu, umjetnicki
privid uzviSenosti.".
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razlikuje istina 1 bice, kao ni ono S§to pripada samim stvarima od onog Sto tim stvarima
pripisujemo.""*.

Uvodenjem prirodno lijepog u horizont ontologije umjetnosti Focht nastoji pojacati
teorijsku osnovu za kritiku Hegelovih filozofijsko-estetickih postavki o naravi ljepote. Tako
primjerice i argument koji govori o neduhovnosti prirode, tj. o neprisustvu duha u prirodi,
Focht drzi neuvjerljivim 1 neprovjerenim, jer proizlazi iz Hegelova antropocentricnog
shvacanja pojma duha. Nacelna kritika Hegelovih postavki o prirodno lijepom pripremljena je
naime ve¢ u raspravi o filozofiji prirode u kojoj se prilikom eksplikacije misli o jedinstvu
duha 1 materije Focht poziva na tzv. filozofe identiteta (Plotin, Schelling, Spinoza). Focht na
jednom mjestu kaze: "Ovo prevodenje u fizicke pojmove potpuno je opravdano, jer, kako
znamo, svjetlost, taj centralni pojam Plotinove metafizike, to je val. Kako val prelazi u ¢estice
i obratno, tako su duh i materija, svjetlost i sjena zajedno dati i postavljeni jedno drugim".'®

Focht, takoder, iskazuje sumnju i spram argumenta o nemogucénosti tipologije prirodno
lijepih predmeta. Naime, tipologija prirodno lijepih predmeta ¢ini se da je ipak moguca i to u
viSe smjerova (npr. prema konfiguraciji masa, obrisima 1 linijama, bojama, "prirodnom
zvuku" 1 mirisima). Medutim, ¢ak 1 da tipologija prirodno lijepog nije moguca Focht ne vidi
razloge "zato bi estetici prirodno lijepog morala da bude preduslov"'®®. Drugim rije¢ima,
zahtjev za tipologijom prirodno lijepog po Fochtu je tek teoretski konstrukt koji svoje
porijeklo duguje idealistickoj filozofiji umjetnosti, tj. tzv. sadrzajnoj estetici.

Fochtov odmak od misli o gnoseoloSkoj naravi ljepote ka shvacanju 1 prihvacanju
ljepote kao ontoloske formativne kategorije odvijao se na pozadini misaonog razvijanja ideje
o identitetu materije 1 duha. No, kako bi se zapravo trebalo shvatiti ovaj Fochtov misaoni

zaokret? Prije svega, ¢ini se da u pozadini Fochtovog zaokreta stoji podvojeni odnos spram

Hegelovog filozofskog nasljeda. Smisao Fochtovog odnosa prema Hegelovoj filozofiji valjalo

194 1. Focht, Uvod u estetiku (3. izd.), str. 40. Focht naime ne provodi opgirnije razmatranje estetskih kategorija,
jer, kao $to smo prethodno napomenuli, smatra da ta problematika zahtijeva zasebnu raspravu. Stoga posebno
naglasava da prigovor o potrebi uvodenja novih kategorija, a s obzirom na specificnost svakog pojedinacnog
umjetnickog djela, nema opravdanje. Usp. nav. dj., str. 34: "Cim se po¢ne vrsiti specifikacija i sitno
distingviranje medu kategorijama, one, s jedne strane, prestaju da kategorijama budu — jer, kategorije su najop¢iji
pojmovi — a s druge, otvaraju se mogucnosti suzavanja njihove primjene do u beskraj, §to znaci, sve dok se
njihovo vaZzenje nece ograniciti na jedan jedini individualni slucaj.".

%5 1. Focht, Filozofija prirode, str. 64. Usp. takoder nav. dj., str. 66: "Sva druZba najinteresantnijih filozofa
prirode je dakle ovdje na okupu. Ne slazu se oni u svemu, ali posvuda se slaZzu u onom do ¢ega prirodne nauke
tek u najnovije doba sve vise dolaze: do misli o identitetu duha i materije.". Na drugom mjestu Focht se takoder
referira na filozofiju identiteta Plotina i Schellinga. Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (3. izd.), str. 87: "Dok su za
Schellingovu filozofiju identiteta materija i duh samo dvije strane jedne i iste pojave, Plotin je ljepotu i
umjetnicko djelo shvatio kao odsjaj duha na materiji. Plotin je vidio mozda najjasnije od svih da se duh i
materija prozimaju, 'jer jedno je uvijek usavrSenije drugo, a nesavrSeno ne moze nikad biti bez traga
savrSenoga'.".

19 1. Focht, Uvod u estetiku (3. izd.), str. 43.
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bi prvenstveno sagledati u kontekstu dvoznacnosti pojma Scheinen. Naime, sjajenje kao
fenomen ve¢ po sebi ima ontolosku dimenziju, ali sjajenje kao onticki pricin ideje razotkriva
ono gnoseoloSko (sadrzaj) kao presudni unutrasnji moment umjetnickog bi¢a u Hegelovoj
idealistickoj estetici. U ocitoj namjeri da nekako zadrzi ontoloski smisao ljepote kao sjajenja —
pri ¢emu bi dakako trebalo dokinuti gnoseoloski smisao — Focht izlaz iz nevolje vidi u
ontologijskom monizmu.

Kao S§to je ve¢ napomenuto Focht je u kasnijoj misaonoj fazi postao sklon
"monistiCkom" interpretacijskom pristupu Hegelove filozofije. Ovaj pristup polazi od stava da
Hegelov filozofijski sistem ima spekulativno-logicku narav (panlogizam), te je stoga i
ontologijski neuvjerljiviji naspram panteistickog shvacanja pojma bitka kao "hileticko-
noeticke" slozevine, odnosno kao slozevine koja se utemeljuje na onom ne-logickom
("priroda"). Focht ne skriva opcenitu sklonost spram ontologijskog monizma, pa tako na
jednom myjestu izravno iskazuje svoj stav odnosno filozofski diskurs na sljede¢i na¢in: "Prema
tome, na$ stav je: ontoloski monizam (jer pretpostavljamo da je suStina u samoj prirodi) i
gnoseoloski dualizam (jer pretpostavljamo da postoji jaz izmedu nuzno antropomorfnog

. . Ve qe . ot 1
iskustva i doZivljaja transcendentne sustine)."'"”.

971, Focht, Filozofija prirode, str. 89. Mozda upravo Fochtovo poéetno insistiranje na tome da je estetika grana
filozofije, pri ¢emu Focht samu filozofiju poima kao sistematsko misljenje o poc¢elima bica, predstavlja klicu
misli o identitetu duha i materije. — U okviru hrvatske filozofske tradicije ovdje moZzemo spomenuti i dvojicu
mislioca koji su u velikoj mjeri skloni shvacanju kojime se zastupa identitet duha/misljenja i materije (M. Cipra),
odnosno platoni¢kog poimanja filozofije kao zrenja ili poistovjecenja s praiskonskim bitkom (B. Despot). Usp.
M. Cipra, Metamorfoze metafizike, str. 245: "Bitak kao nuzno i samom sebi istovjetno bice nikako se ne razlikuje,
nego u svakom biéu jest jedna samom sebi istovjetna istota. 1 bog 1 priroda 1 duh, ukoliko jesu, jesu nuzno isto i
jedno.". Usp. takoder B. Despot, Vidokrug apsoluta. Prilog indiskutabilnoj diagnostici nihilizma (Sveska prva),
1989, str. 60-61: "Ni skrovitost u mogucem i zbiljskom, ni paradoksalna muka u nemogué¢em nego samo
produbljeni smireni napor, izgleda, doprinosi prethodnom, filozofijskome dodiru, a po tome, kroz demonski
€pmg, 1 poistovecenju, nas i svega bica, s praiskonskim bitkom.". Tako primjerice jo§ i Gj. Arnold smatra da
monizam svoj jasni lik ima prvenstveno u okvirima prirodnih znanosti te u filozofijskom pozitivizmu i
pesimizmu. Drugim rije¢ima, Arnold polazi od pretpostavke da su estetika i umjetnost ogranieni na ono
ljudsko, tj. podruc¢je kulture, te da stoga ne mogu predstavljati teoretsku osnovu za pristup metafiziCkim
pitanjima. Usp. Gj. Arnold, Monizam i krscanstvo, str. 227: "Svi se ti skupovi, kako jamacno razabraste, dadu
svrstati pod tri glavna gledista. Oni se naime ili oslanjaju na prirodne nauke, navlastito pak na postulat
kauzaliteta i teoriju evolucije; ili stoje u povodu misti¢no romanti¢noga shvatanja prirode, kako je svojstveno
estetickomu i umjetnickomu podrucju; ili napokon nalaze svoje uporiste u odredenoj filozofijskoj struji napose
pozitivizmu i pesimizmu. (...) Kako umjetnicki monizam pripada vise kulturnom podrudju, filozofijski pak se u
borbi protiv krs¢anskoga shvatanja svijeta sluzi istim sredstvima kao i prirodoslovni, zabavit ¢u se ovdje samo
potonjim.". I Hartmannov "kriti¢ki realizam", tj. nova ontologija, sadrzi ideju istovjetnosti esencije ili takvote
(Sosein) 1 egzistencije 1ili jestote (Dasein). Medutim, Hartmann nasuprot Fochtu zastupa ontoloski
egzistencijalizam, tj. prvenstvo realnog nad idealnim bitkom. Usp. N. Hartmann, Prilog zasnivanju ontologije,
str. 153: "Kao §to odredenja 'na' nekom jestvuju¢em 'jesu', tako 'jest' i jestvujuce samo 'na' i 'u' nekoj svezi
jestote. A ova je i sama jestvujuca. Jestota nije nosilac takvote, nego njen i njenog nosioca nacin bitka. Jestota
neceg jestvujuceg jest ista jestota kao i ona njegovih odredenja, ista, dakle, kao i ona njegove takvote. Ona je
doduse jestota neceg drugog — neceg na njoj bivstvujuéeg — ali sama jestota, razumljena ¢isto kao nacin bitka,
jest ista. Time je opravdan stavak da se sva takvota neega moze razumjeti kao jestota necega. Jer sva takvota
"jest' jestota neCega na neCemu.".
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Tako primjerice ve¢ 1 Schellingova filozofija identiteta predstavlja svojevrsno
suprotstavljanje Hegelovom projektu apsolutnog idealizma jer u svome srediStu ima misao o
apsolutnom identitetu prirode i1 duha, racionalnog 1 iracionalnog. Drugacije kazano, bitak
kona¢nih bi¢a Hegel objaSnjava polazec¢i od ideje dijalektickog samorazvoja onog logickog
(pojma), dok s druge strane, metafizicki monizam — kod Schellinga ujedno 1 panteizam —
objasnjava nastajanje konac¢nih bica polaze¢i od apsolutnog bi¢a (onog bozanskog) kao
apsolutne indiferencije svih suprotnosti, odnosno od ideje samozrenja onog apsolutnog ¢ime
pak dolazi do njegove unutrasnje diferencijacije na prirodu i duh (objekt 1 subjekt), tj. na
realni 1 idealni bitak i njihove potencije (materija, svjetlost, organizam/znanje, djelovanje,
umjetnost). No, bez obzira na unutrasnju diferencijaciju ono apsolutno je po sebi samome
jedinstvo suprotnosti, do€im se nama kao konacnim 1 osjetilnim bi¢ima pokazuje u svojoj
prividnoj razdvojenosti na subjekt 1 objekt (prirodu i duh). Moze se re¢i da u temelju spora
izmedu "objektivno-idealistickog panteizma" (Schelling) i "apsolutno-idealistickog logizma"
(Hegel) stoji metafizicko pitanje o ustrojstvu nacela individuacije. Iz toga nadalje proizlaze i
razli¢iti pristupi (panlogizam ili panvoluntarizam) pitanju o uvjetu mogucnosti nastajanja
pojedinaénih bice. Focht je, nacelno gledano, blizi "objektivno-idealistickom panteizmu", 1 to
stoga jer time 1 ono iracionalno zadobiva jedan pozitivni ontoloSki karakter. To u konacnici
ima presudne implikacije za Fochtovo promisljanje fenomena umjetnosti kao jedinstvenog
fenomena u kojemu racionalno i iracionalno nisu proturjecni.

Podvojeni odnos spram Hegela ocituje se dakle time $to Focht ipak preuzima
shvacanje o ljepoti kao osjetilnom sjajenju, ali pri tome ljepotu razumijeva u strogo
ontoloSkom smislu kao prisu¢e umjetnickog bica, tj. kao estetsku egzistenciju onog duhovno-
metafizickog u (umjetnickoj) materiji. Moglo bi se reci da ljepota za Fochta jest zapravo "Zivo
sjajenje" umjetnickog bica. Ljepota kao sjajenje nije u€inak pojedinih strukturnih momenata
(forma, materija, predmetni sadrzaj) bi¢a umjetnosti, nego jest sama bicevnost umjetnickog
bi¢a kao formalno jedinstvo tih momenata (metafizicka forma jedinstva u mnosStvenosti ili,
mozda, splendor formae Tome Akvinskog). "Formativna ljepota" prethodi umjetnickoj istini,
jer se tek kroz umjetnicko proizvodenje djela istina 1 moze pojaviti, tj. samu sebe u bice
umjetnosti ugraditi. Ovakvo shvacanje ljepote sukladno je i1 Fochtovom estetickom
objektivizmu koji polazi od postavke "da se sve $to je estetiCki interesantno moze »otcitati« iz

. v . .. . . ve 1. 1 .
gotovog umjetnickog djela, a ne u aktu kojim se ono prima i doZivljava"'®®. Time se, naravno,

198 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 35. Fochtovo ontolosko poimanje ljepote moZe se dovesti u najvecu
blizinu s Heideggerovom odredbom ljepote iz Pogovora rasprave Izvor umjetnickog djela. 1 Heidegger naime
prilikom odredivanja ljepote polazi od djela te ljepotu poima kao pojavljivanje istine u djelu. Usp. M. Heidegger,
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ne implicira da Hegel zastupa esteticki subjektivizam, nego se jedino zeli naglasiti
gnoseoloski karakter lijepog u njegovoj filozofiji umjetnosti. I Hegel naime u razmatranjima o
filozofiji umjetnosti metodoloski polazi od djela, ali za razliku od Fochtovog objektivizma te
sklonosti k onom formalnom, Hegelu je ipak vazniji "idealni sadrzaj" umjetnickog djela te
spoznavanje istoga. Hegelov pojam ideje Focht, dakako, poima iz esteticke pozicije odnosno
kao mogu¢i sadrzaj umjetnickog izraza, pa na temelju takvoga shvacanja konstatira da su
Hegelova 1 Platonova filozofija zapravo nacelno bliske 1 srodne. Drugim rije¢ima, 1 Hegel 1
Platon s obzirom na esteticku problematiku, potpadaju pod tzv. materijalnu (sadrzajnu)
estetiku, jer "i Platonu 1 Hegelu stalo je prvenstveno do toga da umjetnost podrazava ili

prikazuje odredene sadrzaje, odnosno ideje"'””. Medutim, treba primijetiti da primjerice i

Izvor umjetnickog djela, str. 145: "Istina je neskrivenost bica kao bica. Istina je istina bitka. Ljepota se ne nalazi
pored te istine. Kad se istina stavi u djelo, ona se pojavljuje. Pojavljivanje je — kao taj bitak istine u djelu i kao
djelo — ljepota.”. Medutim, trebalo bi ipak pripaziti prilikom izjedna¢avanja Heideggerove misli o ljepoti kao
nacinu bitka istine bica od Fochtovog ontologijskog shvacanja umjetni¢ke ljepote i umjetnicke istine. Focht
naime ne razdvaja bitak umjetnosti od bi¢a umjetnosti, te stoga smatra da ne postoji umjetnicka istina prije
umjetnickog bi¢a. Umjetnicka istina je zapravo gnoseoloski ucinak umjetnicke tvorevine. Usp. 1. Focht,
Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 13: "Umjetnicka istina nije ni istina ako nije, tj. ako se ne moze
neposredno primiti kao jedno bice. (...) Istina egzistira, ne 'vazi', nego jeste — to je jedinstveno ¢udo u ljudskom
svijetu: ona je istina zato $to jeste i ona jeste zato §to je istina. Neistina ne bi bila u stanju da nam sugerira bice, a
nebi¢e ne bi bilo u stanju da nam sugerira istinu. To je, dakle, posebna vrsta istine koja je najintimnije
determinirana onti¢kim statusom.".

1991, Focht, Uvod u estetiku (3. izd.), str. 47—48. Na istom mijestu (str. 48) Focht formalizira i misao o esteti¢koj
srodnosti razlicitih filozofa i njihovih filozofijskih sustava: "Tako i materijalisti i idealisti, antagonistini u
drugim filozofijskim disciplinama, mogu biti predstavnici istog estetickog smjera.". Usp. takoder nav. dj., str. 91:
"Greska je u tome Sto i Platon i Hegel gledaju na umjetnicko djelo kao na izraz ili prikaz ideja i intuicija, dakle
isklju¢ivo predmetno-intencionalno, a ne i ontoloski.". Usp. takoder 1. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 12:
"Premda potekli iz drugacije povijesne situacije i uprkos specijalnom svom valeuru, Hegelovi argumenti protiv
umjetnosti ne razlikuju se bitno od onih iz Platonove 'Drzave'; razlikuju se mozda samo toliko koliko i Citava
hegelijanska filozofija od platonisti¢ke. Hegel, kao i Platon, stavlja ideju lijepog iznad umjetnic¢kih ostvarenja.".
Ovdje se ne mozemo upustiti u raspravu o svim aspektima odnosno sli¢nostima i razlikama izmedu Hegela i
Platona. No, treba ipak napomenuti da idealizam, opéenito govoreci, polazi od ideje jedinstva onog lijepog,
dobrog 1 istinitog. Hegel tako primjerice primje¢uje da je misao o jedinstvu najvisih ideja sredi$nji pojam
Platonove dijalektike. Hegel naime pomocu vlastite misli o jedinstvu suprotnosti tumaci Platonovu misao o
spletenosti najvisih rodova, te mu je ujedno i Platonov pojam onog drugotnog istovjetan s pojmom negativnog
uopce. Usp. G.W.F. Hegel, Predavanja o Platonu (1825-1826), str. 127: "Nego Platon to izrazava ovako: ono §to
je drugo, to je negativno uopce,- to je ono isto, ono sa sobom istovjetno; drugo je neistovjetno, a to isto je
jednako tako i drugo, i to u jednom te istom pogledu. To nisu razliite strane, nisu one koje ostaju u proturjecju;
nego su one to jedinstvo u jednom te istom smislu, i prema toj jednoj strani da je jedno od njih postavljeno jesu
one istovjetne prema toj istoj strani. To je glavna odredba prave Platonove dijalektike.". Pitanje koje se ovdje
moze postaviti glasi: da li se Hegelova spekulativna dijalekticka shema odnosa bitka i nebitka moze u cijelosti
poistovjetiti s Platonovom idejom spletenosti rodova i onog drugotnog? Drugacije kazano: da li je ono negativno
u Hegelovoj dijalektici istovjetno onom drugotnom kod Platona, tj. da li su njihove dijalektike istovjetne?
Premda ljepota u Hegela, pa i u Platona, ima karakter sjaja i sjajenja ideje u osjetilnom, ¢ini se, da kod prvoga
ono opc¢e u vlastitom drugobitku poprima karakter jednog negativiteta, do¢im kod drugoga (barem na jednom
mjestu) ono dobro ili opce silaskom u lijepo zadrzava pozitivni karakter (npr. u Filebu se ljepota odreduje kao
sumjernost). Tako, primjerice, i H.-G. Gadamer smatra da su lijepo i dobro kod Platona istovjetni odnosno ono
dobro jest lijepo kad prelazi u vidljivo i izrecivo. Usp. H.-G. Gadamer, Platos dialektische Ethik, str. 150. Usp.
takoder D. Barbari¢, K buducem misljenju, str. 337-351. O razlici pak Platona i Hegela, a s obzirom na odnos
osjetilnosti i ideje u umjetnosti, D. Pirjevec iznosi stav iz kojega proizlazi da je za Platona nezamisliva postavka
o umjetnosti kao osjetilnom sjajenju ideje. Usp. D. Pirjevec, Smrt i nistina (Odabrani spisi), str. 96-97: "Platon
naime ne bi nikada mogao umjetnost shvatiti kao osjetilno sijanje ideje, jer je za njega umjetnost bila do kraja
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Fochtov pojam umjetnicke forme u odredenom pogledu odgovara Hegelovom poimanju
prirodno lijepog kao apstraktnog jedinstva osjetilne tvari. Pod pretpostavkom da je Focht
razvijao svoje esteticke misli polaze¢i samo od apstraktnih umjetni¢kih formi vjerojatno bi se
o njemu moglo govoriti kao o estetiCkom formalistu. Tada bi njegov formalizam svoje
ishodiSte imao u Hegelovoj estetici, te bi k tomu bio zasnovan na jednom za Hegela
sporednom vidu pojma ljepote, tj. na apstraktnoj prirodnoj ljepoti.

Prednost je "estetickog formalizma" u tome Sto ima moguénost obuhvacanja cjeline
estetskih fenomena, tj. prirodno i umjetnicki lijepog. Ali s obzirom da Focht uvodi 1 ono
metafizicko kao jedan od bitnih elemenata umjetnosti, te potom ono metafizicko izravno
povezuje s umjetniCkim formama; jer se ono metafizicko u umjetnosti i pojavljuje kao splet
odnosa formi umjetni¢kog djela (jedinstvo elemenata); nacelno ipak nije primjerena ocjena
Fochtovog pristupa umjetnosti kao pukog estetickog formalizma. Fochtov je "formalizam"
pored toga Sto obraduje estetiCku problematiku odnosa forme i sadrzaja u umjetnickom djelu
te problematiku onog prirodno i umjetnicki lijepog, po svojoj osnovnoj intenciji pokusaj da se

. . . . . . . sy : 11
filozofski odgovori na pitanje o naravi odnosa prirode i duha odnosno kozmosa i &ovijeka.''?

potopljena u osjetilnost, u neistinito, laz i obmanu, tako da u njoj nije ostajalo niceg od ideje i razuma.". Za F.
Markoviéa je predmet estetike odnosno umjetnosti krasota kao ljepota i divota (uzviseno). Ljepota pripada
kona¢nim, ogranic¢enim bi¢ima, a uzviSenost je atribut apsolutnog bi¢a. S obzirom da ono uzviseno nije moguce
u cijelosti ukonaciti u lik umjetnic¢ke tvorevine, umjetnic¢ko djelo u tome sluéaju treba poticati mo¢ fantazije i
time izazvati osje¢aj udivljenosti spram apsolutnog bica. Iz toga je takoder razvidno da Markovi¢ u krajnjoj liniji
zastupa stav o gnoseologijskoj funkciji umjetnosti. Usp. F. Markovié, Razvoj i sustav obcenite estetike, str. 35:
"Ali kako moze divotno biti predmetom umjetnosti, kad divotnim moze biti samo nje$to neizmjerno, a
umjetnine, kao Ijudske tvorevine, mogu biti samo omedjeno, omjerno oblikovane? Odgovaramo, da, ako
umotvor, premda je ograni¢en, na¢inom oblikovanosti svoje potakne naSu fantaziju na pomi$ljanje o
neizmjernom, i to o neizmjernom duhovnom, to on pobudjuje divotno ¢uéenje.". Prethodno spomenuto pitanje
razlike Hegelove i Platonove dijalekticke metode, to¢nije refeno razlike u odredenju pojedinih momenata
dijalekticke metode, Markovi¢ poima kao razliku izmedu teizma (Platon) i panteizma (Hegel). Usp. nav. dj., str.
185-186: "Platonu obstoje ideje kao bica, ali kao bica stvorena osobnim bogom; bog je svojim umom zamislio
sve ideje t.j. sve pojmove (...) panteista Hegel izostavlja zadetnika boga stvoritelja i postavlja na pocéetak same
ideje.".

' Na jednom mijestu D. Grli¢ uvritava Fochta u tzv. formaliste "herbartovske provenijencije" te ga, §to je
zanimljivo, vrednuje i kao znacajnijeg estetiara od Franje Markovica. Grli¢ zna da Fochtov formalizam nema
karakter formalisticke estetike XIX stoljeca, ali ipak do kraja ne iznosi Fochtovu temeljnu filozofsku intenciju.
Usp. D. Grli¢, Estetika III: Smrt estetskog, str. 331: "Stoga estetiari koje smo spomenuli, kao i mnogi drugi
suvremeni mislioci, ni po svojem temeljnom koordinatnom sistemu, ni po teoretskom habitusu ne spadaju u
formaliste ovog tipa. Njima je ipak — manje ili viSe — svima jasno — bez obzira na stalno naglasavanje znacenja
forme na kojoj se inzistira pretezno s obzirom na neke nove, inace potpuno deplasirane pokusaje zasnivanja
sadrzajne estetike (na primjer u teorijama socijalistiCkog realizma) — da se suvremena estetska kao i transestetska
misao kre¢e s one strane umjetnog protivustava forma-sadrzaj.". Fochtov odmak od estetickog formalizma, po
kojem prirodno lijepo nacelno nije dio estetsko-umjetnickog fenomena, te okretanje problematici odnosa prirode
i duha mogao bi se imenovati i kao svojevrsni panesteticizam. Pojam panesteticizma objasnjava primjerice i M.
Dessoir. Usp. M. Dessoir, Estetika i opéa nauka o umjetnosti, str. 39: "TeoretiCari se upustaju u Spekulacije na
koje ih je uputio plotinizam. Bozansko bice se najslobodnije objavljuje u ljepotama prirode. (...) Promatra¢ mora
samo brizno tragati i predano se udubljivati. Umjetnost postoji zato da ovaj karakter svijeta dode do svog izraza
isto tako kao $to se logos stvarnosti objelodanjuje religiji i spekulativnoj filozofiji. (...) Panesteticizam posjeduje
zavodljivu snagu panteizma.". S obzirom da je za Hegela prirodno lijepo tek refleks duha, odnosno umjetnicki
lijepog, razvidno je da je Fochtov formalizam prvotno nastajao u suprotnosti spram Hegelove sadrzajne estetike,
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Stoga se moze reci da je Fochtov uvid u idealisticki (logicko-metafizi¢ki) pojam ideje,
1 to u pogledu fenomena umjetnosti, dostatno smislen, jer ono opc¢e (dobro, bozansko)
prilikom samoupustanja u bi¢e umjetnosti u njega unosi i eticka sadrzajno-vrijednosna
pojmovna odredenja. "Prijelaz" onog dobrog u umjetnicko djelo predstavlja i svojevrsni ¢in
samoukidanja, jer eticke vrijednosti u umjetnosti postaju jedan od intencionalnih slojeva
estetskog predmeta, a ne moralni zahtjevi za prakticko djelovanje. Umjetnost je tako, gledano
u op¢em idealistickom kontekstu, spram onog apsolutnog kao dobrog 1 istinitog bitno, tj. po
svojem "nacinu bitka", ograni¢ena. Drugacije kazano, ideja je za umjetnicko bice nesto
izvanjsko, a upusStanje u bi¢e umjetnosti za ideju je ujedno negacija vlastite objektivne
egzistencije, jer umjetnost ideju pretvara u predmet.

Fochtovo ranije razdoblje vlastitog misljenja obiljeZeno je, dakle, kako negiranjem
"subjektivisticke" postavke o ljepoti kao dozivljaju, tako 1 odbacivanjem "objektivistickog"
mnijenja o ljepoti kao formi objektivne ¢udoredne ideje. Stoga mu u konacnici lijepo zbog
svoje heteronomnosti, zapravo, i nije podesno za odredenje predmeta estetike.

Medutim, prisvajanjem 1 uzdizanjem onog prirodnog u esteticku sferu Focht dodatno
zaoStrava problematiku oko nacela prirodno 1 umjetnicki lijepog, tj. onog po sebi objektivno
lijepog 1 onog za nas objektivno lijepog. Focht, stoga, po svojevrsnoj "nuznosti" same stvari
primjenjuje misao o identitetu duha i1 materije jer mu time pojam ljepote kao smisaone
prisutnosti — gdje se bitna karakteristika te prisutnosti moze odrediti formalno jedinstvo duha
1 materije u konkretnom bi¢u — zadobiva metafizic¢ku dubinu 1 utemeljenost odnosno ontoloski
1 gnoseoloski smisao. Drugacije kazano: ljepota nije tek transcendentni uzor koji se pomocu
umijeca nasljedovanja (uiunoig) "u-slikava" u djelo, a nije niti idealisti¢ka "redukcija" na
osjetilno sjajenje ideje, ali takoder niti hermeneutiC¢ko-fenomenologijski shvacen odnos
pojavljivanja realno-irealnih planova 1 slojeva estetskog predmeta, nego je beskonacna
afirmacija bi¢a umjetnosti u elementu povijesnosti. Ljepota jest, moglo bi se reci, svojevrsna
izmirenost ili jedinstvo bitka i1 smisla u realnom (umjetni¢kom) bi¢u. Premda smisao bitka
mozda nikada i nece u cijelosti biti dostupan ljudskoj moci spoznaje, smisao se ipak tijekom

duhovne povijesti Covjecanstva oCitovao na razliCite nacine (npr. kao boZansko proizvodenje

a u osloncu na neke gnoseoloske postavke dijalektickog materijalizma (npr. odnos subjekta i predmeta). O
Hegelovom poimanju nesamostalnosti i nesavrSenosti prirodno lijepog s obzirom na apstraktnost formi i M.
Bense daje zanimljive opaske. Usp. M. Bense, Estetika, str. 57: "Sam Hegel, naprotiv, dovodi na popriste 'ljepotu
apstraktne forme' i 'ljepotu kao apstraktno jedinstvo osjetilne tvari' samo zato da bi 'prirodno lijepo' prikazao kao
'puki refleks' umjetnicki lijepog, kao nesavrSenu realizaciju 'ideje lijepoga’. Ni ljepotu apstraktnih formi ni
ljepotu apstraktnog jedinstva osjetilne tvari — koje se, pojavljujuci se u materijalnoj vezi, odlikuju modusom
surealnosti — nije smatrao samostalnom moguénoscu umjetnicki lijepoga.".
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bi¢a). Stoga nasuprot ljepoti ne stoji ruznoca, koja je zapravo akcident bica, nego
sveuniStavaju¢a mo¢ besmisla ne-bica.

"Grubo" razlikovanje prirodnog i umjetnickog bi¢a moguce je provesti 1 pomocu
estetskih kategorija, jer se kvalitativna razlika izmedu prirodnog 1 umjetnickog bica ocituje u
omjeru onog formalno-estetskog (bitak) 1 sadrzajno-spoznajnog (smisao, istina) unutar
pojedinih bi¢a (u slucaju apstraktne umjetnosti vaznija je Cisto¢a forme), ali presudno
razlikovanje proizlazi ipak iz modalne analize bi¢a. No, bez obzira na ontolosko-gnoseoloske
razlike prirodnog 1 umjetnickog bi¢a Focht, u "skolastickom" duhu, smatra da je za nas vec i
sama pojavna prisutnost necega, tj. ljepota kao Cisto prisuce bica ili kao sjajenje u smislu

v . v . C v, . 111 . v . v
ontoloskog svjetla, ono S§to daje nagovjestaj smisla.” To ujedno ne znaci da sve ono §to se

" Usp. I. Focht, Uvod u estetiku (3. izd.), str. 41: "Plotinova emanacija svjetla i Tomin 'izvjestan sjaj' imaju,
naravno, i jedno dublje simboli¢ko znacenje. Oni govore o tome da je, za Covjeka u njegovoj pre(t)historiji,
lijepo jedina svijetla to¢ka u ogromnim prostranstvima tmine, jedino $to Zemljaninu pruza ruku da ga izvuce iz
puzavog batrganja protoplazme.". — O simbolici svjetlosti primjerice H. Blumenberg daje izuzetno zanimljiva
zapazanja. Usp. H. Blumenberg, Svjetlost kao metafora istine: u pred-polju oblikovanja filosofskih pojmova, str.
4-5: "Po sposobnosti iskaza i moguénosti suptilne promjene metafora svjetlosti je neusporediva. Povijest
metafizike se od svojih pocetaka sluzila ovim svojstvima (Eigenschaften) da bi dala jedno primjereno uputstvo
(Verweisung) za svoja posljednja, predmetno ne vise shvatljiva stanja stvari (Sachverhalte). Pomocu ove Sifre
pokusavalo se pokazati da je pojam 'bivstvo' ('Sein') nesto vise od najispraznijeg apstraktuma koji bi se mogao iz
bivstvujuceg (Seiendes) izmamiti kao njegov najopé¢iji realni predikat.". — Pojam "skolasticki duh" stavljamo
ovdje u navodnike stoga Sto skolasti¢ka filozofija poima dobro kao istovjetno ljepoti, odnosno, ve¢ i samo biti
bic¢em jest nesto dobro i lijepo. Medutim, daljnje teologijsko prosirivanje pojma dobra ide u smjeru povezivanja
ontoloSki shvaéenog dobra (dobro=bi¢e) s moralnim kategorijama (dobro=bi¢e=moralno dobro, odnosno,
zlo=nebi¢e=moralno zlo) i pojmom svrhe. Time se ontoloski i vrijednosno neutralna pozicija onog biti bi¢a svodi
u antropoloske okvire, tj. na pitanje o subjektivnom ili objektivnom statusu eticki dobrog s jedne strane, te
umjetnicki lijepog s druge strane. — Fochtov profesor i mentor M. Tkal¢i¢ u nadahnutoj studiji Oblik i sadrzaj:
problem i osnovna rjesenja u novijoj idealistickoj estetici smatra da su umjetnost i umjetni¢ko stvaranje pozvani
da pomognu u uoblicavanju novog, "totalnog" Covjeka. Ljepota kao metafizicki pojam "vjecnog jedinstva i
harmonije" po Tkal¢ic¢u je lazna ljepota (puki moment), jer ne zahvaca bit stvarnosti kao borbe nepomirljivih
suprotnosti starog i novog odnosno onog §to nestaje i onog $to nastaje. Za Tkaléica nije presudno djelo nego
umjetnicki dozivljaj kao poticaj za oslobadanje moc¢i po kojoj se prevladava i ovladava stvarnoscu i ¢ovjekom.
Stoga se moze reéi da je Tkaléi¢evo poimanje funkcije umjetnosti u metodickom pogledu suprotno Fochtovom.
Usp. M. Tkal¢i¢, Oblik i sadrzaj: problem i osnovna rjesenja u novijoj idealistickoj estetici, str. 48: " 'Lijepo' je
tek momenat realisticke umjetnic¢ke slike, kao §to je i jedinstvo suprotnosti momenat njihove vje¢ne borbe.
Stavise, umjetnicki dozivljaj, koji aktualizira i oslobada 'sustinske ljudske moéi' i potrebu za 'totalnim ¢ovjekom',
dozivljaj, koji u najdubljoj osnovi preobrazava ljudsko bic¢e, nuzno prevladava i 'lijepo’, prerasta kontemplativni,
nezainteresirani 'estetski uzitak'.". — U razlici spram Fochtovog poimanja ljepote, koje polazi od bitka
umjetnickog bica, ¢ini se da suvremena umjetnost, kako primje¢uje M. Galovié, u potpunosti odbacuje pojam
ljepote i estetskog predmeta te se upusta u podruéje onog tehni¢ko-praktickog namjesto da se zadrzi u
navlastitosti onog umjetnicki-poietickog. Usp. M. Galovi¢, Doba estetike, str. 97: "Pod pritiskom potrebe da se
stalno dogada nesto novo, napusteno je i samo djelo kao slika ili kip i umjetnici su presli na happening, akcijsku
umjetnost, perfomans itd. Ovdje viSe nema razloga ni pomisljati o klasi¢noj ljepoti kao ni o bilo kakvoj ljepoti.
(...) Nestalo je, dakle, i kozmicke i prirodne ljepote i1 time i moguénosti kontemplacije skladnih oblika koji bi
promatraca upucivali na vise slojeve zivota.". — Fochtovo ontolosko poimanje ljepote moze se takoder sagledati i
iz jezikoslovnog aspekta. Tako primjerice na$ pridjev lijep dolazi od sveslav. i praslav. pridjeva *Iéps. Nadalje,
pridjev lijep ima u etimologijskom pogledu porijeklo od glagola lijepiti, pa je stoga prvobitno znac¢enje pridjeva
bilo "Sto se lijepi > §to pristaje > §to je dobro, umjesno > lijepo". Vidi P. Skok, Etimologijski rjecnik hrvatskoga
ili srpskoga jezika I, str. 297. Drugim rije¢ima, ono lijepo se u slavenskoj jezi¢noj tradiciji poima u dinamicko-
ontoloskom smislu kao umijece izvedbe i izradbe odnosno kao prirodna pristalost ili slijepljenost forme i
materije neke tvorevine. Dakle, lijepo nije iskljucivo nesto umjetnicko ili pak transcendentno, nego sve ono $to
po prirodi skladno biva, tj. sve ono §to izlazi u prisutnost na takav nacin da se naprosto lijepi ili pristaje uz
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pojavljuje 1 jest istinito bice, jer takvo je shvacanje bi¢evnosti bi¢a za Fochta predrasuda "po
kojoj se automatski proglaSava bi¢em sve ono $to se ostvari, §to se ugura u masu objekata i
$to se realnosti nametne svojom prisutnoséu"' 2.

Ali, po drugoj strani, u ontologijskom monizmu opstoji osebujna poteskoca i to s
obzirom na materiju 1 duh kao dvije komplementarne strane jednog i jedinstvenog bica/bitka.
Tako bi se moglo postaviti 1 sljedece pitanje: zaSto uopce dolazi do diferencijacije jednote
materija-duh na pojedina¢na kako realna, tako i idealna bi¢a? Focht uvida aporeticki karakter

odnosa prirode 1 duha (nuznosti i slobode) pa mu se stoga, kao jedno od vaznijih pitanja

ontologije umjetnosti, nametnulo 1 ovo pitanje: "...na kakvom se principu konstituira prirodno

strukturu bic¢a svijeta ili prirode kao onog iskonski navlastitog. — Ovaj ekskurs trebao bi ipak u konacnici
posluziti kao podsjetnik na gotovo nezamjetljivu razliku izmedu dva shvacanja ljepote. Naime, Focht smatra da
ljepota u modernoj umjetnosti nije nista drugo "nego snaga i opstojanje istine" (Ijepota kao sjaj bica), a to pak po
sebi nije drugo nego preokrenuta Hegelova estetika (ljepota kao osjetilno sjajenje ideje). Stoga se i pojam
lijepog, po Fochtu, mijenja time Sto se njegov opseg prosiruje na sve istinito Sto je istinski dato. Ova odredba
lijepog odgovara Fochtovom ontoloskom shvacanju ljepote, medutim, za Fochta ono istinito nije isklju¢ivo
sadrzajnog karaktera, nego je prvenstveno formalnog karaktera te nas kao takvo na neki naéin navodi i
navjestava puninu sadrZajne smislenosti bi¢a. Drugacije receno, ljepota je po Fochtu sve ono §to istinito jest (ono
§to je dano u skladu sa svojom formom), dofim punina smisla i znaéenja pojedinih rodova i vrsta odnosno
pojedinacnih bica lezi u sferi svijesti i ljudske potrebe za spoznajom svijeta kao cjeline svega $to jest.

"1, Focht, Istina i bi¢e umjetnosti, str. 155. Na istome mjestu Focht dodatno pojasnjava realnu razliku izmedu
bi¢a i nebi¢a. Usp. nav. mj.: "U protivnom, bili bismo prisiljeni i da sve slucajno, apsurdno i besmisleno
smatramo biem — valjda samo zato $to postoji. Da apsurdne i besmislene stvari mogu takoder postojati,
pokazuje nam najbolje sadasnja faza imperijalizma; da Nebice moze ne samo postojati vec¢ i svladati, ugusiti
Bice, vidjeli smo sami pod fasistickom okupacijom. Ali, ono samo time nije postalo Bice...". Stoga je po Fochtu
upravo Kafka jedan od onih suvremenih umjetnika koji je svojim djelom uspio prikazati svu strahotnost i
besmisao "bitka nebic¢a". Usp. nav. dj., str. 156: "Kafka je pokazao kakve mogu biti vladavina i orgije Nebica.
Njegovo je djelo istina o stanju koje je bilo i koje moze biti kad god otudenje u svijetu i od svijeta dopre do one
tocke u kojoj se na ¢ovjeku vise ne mogu raspoznati ¢ovjecje crte, odnosno, gdje se on preobrazava u stvar.". Na
drugom mjestu Focht ¢ak opisuje naéin na koji Kafka nebicu pridaje umjetnicki realitet. Usp. 1. Focht, Jedan
pristup Kafkinom Procesu, str. 9: "Umjetnicki postupak kojim se postize otudenje od otudenja sastoji se kod
Kafke gotovo uvijek u mehanizmu inverzije: ono $to je nebiée prikazuje se kao bi¢e da bismo u samom bicu
prepoznali nebice.". — S obzirom da je ljepota za Fochta "ontoloska kategorija", Cija se istinitost sastoji u
"smisaonoj prisutnosti” bica, ¢ini se da Focht, ipak, zaobilaznim putem primijenjuje Hegelove misli o pojmu kao
kriteriju istinitosti realnog bica. Razlika je u tome $to Focht ono "istinski zbiljsko" ne naziva ideja, nego bice, pri
¢emu se pojam kao kriterij kod Hegela odnosi na konkretnu egzistenciju ideje a kod Fochta na vrednovanje
konkretnog bi¢a. Usp. G.W.F. Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I, str. 150—151: "Alles Existierende hat
deshalb nur Wahrheit, insofern es eine Existenz ist der Idee. Denn die Idee ist das allein wahrhaft Wirkliche. Das
Erscheinende namlich ist nicht dadurch schon wahr, dafl es inners oder duBleres Dasein hat und iiberhaupt
Realitét ist, sondern dadurch allein, dafl diese Realitdt dem Begriff entspricht.". U hrv. prijevodu G.W.F. Hegel,
Predavanja iz estetike I, str. 97-98: "Sve §to egzistira istina je samo po tome §to je egzistencija ideje. Ideja je,
naime, jedino istinski zbiljsko. Ono §to se pojavljuje nije istinito ve¢ samim tim $to ima izvanjski i unutrasnji
opstanak te je opcenito realitet, nego jedino time da realitet odgovara pojmu.". Usp. takoder 1. Focht, Uvod u
estetiku (1. izd.), str. 233: "Vrijednost tako nije nista drugo nego ispunjenost odredbama svog pojma (...) Iz
ovoga se dobija i kriterij vrednovanja: $to je jedan predmet svom pojmu bliZi, to je vredniji. Sto je jedna
kompozicija bliza pojmu muzike, to je veca. Zato se pojam objektivne vrednote moze izvesti samo iz pojma o
pojmu.". Schelling takoder smatra da je ljepota primjerenost onog realnog svom pojmu. Medutim, valja
podsjetiti da za Schellinga ono realno nije osjetilni pricin ideje, kao §to je to slucaj kod Hegela, nego jest realni
identitet onog idealnog i onog realnog (beskonaénog i kona¢nog). Fochtovo stajaliSte, a to je iz prethodnog ocito,
blize je stoga Schellingu nego Hegelu. Usp. F.W.J. Schelling, Filozofija umjetnosti, str. 20: "Ljepota je
postavljena tamo gdje je posebno (realno) tako primjereno svom pojmu da ovaj sam, kao beskonacno, ulazi u
konacno i biva sagledan in concreto. Time biva realno u kojem se on (pojam) pojavljuje istinski sli¢no i jednako
praslici, ideji, gdje je upravo ovo opcenito i posebno u apsolutnom identitetu.".
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lijepo za razliku od umjetni¢ki lijepog."'"> Drugim rije¢ima, pred ontologiju umjetnosti se

postavlja zadaca prethodnog filozofijskog pristupa problematici pojma bica. Ali, kakogod se

'3 1. Focht, Uvod u estetiku (3. izd.), str. 43. Ovdje se takoder moze postaviti pitanje o razgranienju lijepog od
primjerice korisnog i ugodnog. Ovo razgranic¢enje je teoretski posebno zahtjevno u sluc¢aju prirodno lijepog, pa
se preko toga pitanja jo§ jednom pokazuje i bitna ovisnost estetike od filozofije, tj. ontologije. Nadalje, sada nam
postaje jasniji i smisao Fochtovog interesa za mikologiju koji se ocito sastojao u tome da se misaono dokuci
strukturna povezanost prirode i duha, ali polazeéi "od" i "iz" onog prirodnog. Usp. nav. mj.: "Vec se na$§ mikolog
Blagai¢ pitao $to ¢e gljivama tako divne i Zzarke boje (imaju ih oko 700 nijansi) kad im one ne sluZe ni da bi
privukle kukce radi razmnoZzavanja, ni u bilo kakvu drugu vidljivu svrhu. I na mnogim drugim poljima vidimo
kako se priroda rasipnicki razbacuje ljepotom.". Fochtov interes za gljive ne po¢iva samo na problematici
fenomena prirodno lijepog, nego prvenstveno na cudnovatoj ontickoj ambivalentnosti gljiva. Usp. I. Focht, Kljuc¢
za gljive (3. izd.), str. 12: "Gljive su ve¢ same po sebi veoma ekstravagantna bica; one odstupaju od drugih zivih
bi¢a i po svom naéinu Zivota i razmnoZavanja, i po svojim oblicima. Cak ih ne moZemo uvrstiti ni u biljke ni u
zivotinje posve, bez ostatka i rezerve.". Focht ¢e potrebu za razvijanjem i povezivanjem estetike umjetnicki
lijepog i estetike prirodno lijepog eksplicirati i u razgovoru koji je tiskan pod naslovom Nista ne uzeti doslovno.
Usp. 1. Focht, Nista ne uzeti doslovno, str. 314: "Izgradio sam, za svoju li¢nu upotrebu most koji mi izgleda
potpuno konzekventan i vodi od estetike umjetnosti do estetike prirodno lijepog, a prolazi kroz ontologiju
umjetnosti, op¢u ontologiju, filozofiju prirode i prirodne znanosti buduci da sam doSao do zakljucka da u samoj
prirodi in nuce leze moguénosti umjetnosti.". — Jedno od najtegobnijih metafizickih pitanja je zasigurno pitanje
o naravi bi¢a po sebi. Tako primjerice Aristotel 7. knjigu Metafizike zapoCinje poznatim izrijekom o zagonetnoj
naravi bi¢a koje se izrice mnogovrsno (to on legetai pollachos). U novovjekovnoj filozofiji posebno je znacajna
Spinozina misao o jednoti supstancije koja se odreduje kao Deus sive Natura. Za Spinozu je supstancija ono sto
Jjest u sebi i $to se sobom poima. to jest ono Ciji pojam ne treba pojam druge stvari da bi iz njega bio stvoren — E
I, Def III (vidi B. de Spinoza, Etika: dokazana geometrijskim redom). 1z Spinozinog apsolutnog monizma
proizlazi i to da su konacna bica i stvari zapravo atributi i modusi supstancije. MoZe se re¢i da je apsolutni
monizam svojevrsni odgovor na stari metafizi¢ki spor oko univerzalija, tj. problematike odnosa esencije i
egzistencije. Medutim, kao S$to je spor oko statusa esencije ili bitstva filozofiju odveo u tri suprotstavljena smjera
(idealizam, realizam i nominalizam) te je pri tome pitanje porijekla bi¢a uopce zapravo stavljeno u zagrade, tako
i ontologijski monizam od sebe odmiCe neka pitanja iz sfere subjektiviteta subjekta, kao Sto je primjerice
problematika estetsko-umjetnicke spoznaje, tj. moci onog poietickog u covjeku. Slaba je tocka monizma,
nacelno gledano, pitanje o prijelazu Jednog u ona pojedina¢na. Moguéi odgovor je da izmedu pojedinacnih stvari
i onog Jednog i nema razlike, nego da su to samo razli¢iti na¢ini datosti Jednog. Medutim, time se problem s
ontoloSke razine samo prebacuje na gnoseolosku razinu. Ovdje stoga ponovno podsje¢amo na Fochtovu misao o
umjetnosti kao ¢vrstoj tocki metafizike. — No, s druge strane, Schellingov pokusaj povezivanja prirode i duha
odnosno idealiteta i realiteta preko umjetnosti od posebnog je znacaja u povijesti filozofije. Umjetnost u
Schellingovom misljenju postaje svojevrsni "organon" i "dokument" filozofije. U umjetnickom se djelu
prikazuje ukonaceni apsolut, tj. filozofija u svome objektivnom idealitetu. Dakle, umjetnost kod Schellinga nije
tek prikaz ideje u materiji, nego idealna objektivacija ideje. U razlici spram principa identiteta kao onto-logi¢kog
dijalektickog jedinstva istote i drugotnosti, kod Schellinga je na djelu princip indiferencije odnosno odredenje
onog apsolutnog kao nerazlucivog jedinstva idealnog i realnog. Usp. F.W.J. Schelling, Filozofija umjetnosti, str.
18-19: "Indiferencija idealnoga i realnoga kao indiferencija prikazuje se u idealnom svijetu umjetnoséu.
Jer umjetnost po sebi nije niti puko djelovanje niti puko znanje nego je sasvim od znanosti prozeto djelovanje, ili
obrnuto sasvim za djelovanje postalo znanje, dakle ona je indiferencija toga dvoga.". Nesto dalje Schelling
opisuje idealitetni odnos filozofije i umjetnosti u analogiji s realitetnim odnosom uma i organizma. Usp. nav. dj.,
str. 21: "U idealnom svijetu odnosi se filozofija isto tako spram umjetnosti kao u realnom svijetu um spram
organizma. Jer kao $to um neposredno biva objektivan kroz organizam, i vje€ite umske ideje kao duse
organickih tijela bivaju objektivne u prirodi, tako biva filozofija neposredno kroz umjetnost i tako bivaju i ideje
filozofije kroz umjetnost objektivne kao duse zbiljskih stvari. Isto tako odnosi se tada i umjetnost u idealnom
svijetu kako se odnosi organizam u realnom.". Focht daje zapazanja o Schellingu oslanjaju¢i se pri tome na
uvide H. Grubicha. Usp. 1. Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju
umjetnosti, str. 99: "Kod Schellinga je umjetnost jedan od nacina ispoljavanja apsoluta. Kako je apsolutni um
jedina supstanca svega, umjetnost se moze shvatiti kao jedan modus njegova pojavljivanja i tako staviti u blizinu
religije 1 filozofije, jer se u njima apsolut takoder javlja.". Da Schelling umjetnost shvaca kao organon filozofije
primjecuje i D. Grli¢. Usp. D. Grli¢, Estetika III: Smrt estetskog, str. 149: "Uopce je za Schellinga bitan taj
objektivizirajuci karakter umjetnosti, dakle, realizacija u umjetnini. Umjetnost takoder predstavlja ideje, samo
§to su to ideje koje su postale objektivne.". Zanimljiva su i zapaZanja F. Markovi¢a o pojmu umjetnosti kod
Schellinga. Usp. F. Markovi¢, Razvoj i sustav obcenite estetike, str. 182: "Schellingu je umjetnost neposredan,
o¢evidan dokaz za istovetnost prirode i duha, tvari i uma. Umjetninu stvara umjetnik i bezsviestno i sviestno,
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pojam bic¢a pokusSao pojmiti, te unato¢ otvaranju prostora prirodno lijepom unutar estetike,
Fochtovo uvjerenje o umjetnickom bicu (djelu) kao predmetu estetike, odnosno kao polazistu

za istrazivanje fenomena umjetnosti, u konacnici se nije nimalo promijenilo.

drugadije vele¢i: 1 od naravi i umom; narav (priroda) je bezsviestan duh, a duh je sviestna priroda. Dakle u
umjetnini o€ituje se duh kao priroda, a priroda kao duh.".

58



2.2.2. Pojam estetskog fenomena

Estetski fenomen je cjelina sastavljena od dva konstitutivna elementa, a to su osjetilnost
(auoOnoig) 1 ono osjetilno (ro aigOnrov). Moglo bi se zapravo re¢i da su pojmovi aisthesis 1
aistheton osnovni formalni odredbeni momenti estetskog fenomena. Drugim rijeima, bez
pretpostavljenog meduodnosa estetskog subjekta i estetskog predmeta nije uopce niti moguce
smisleno govoriti o estetskom fenomenu. Karakter njihova odnosa opcenito se moze opisati
kao svojevrsna "neminovna upucenost" aisthesisa na aistheton, 1 obrnuto.

Pod pojmom aisthesis Focht podrazumijeva osjet, tj. osjetilnu prijemcivost, ili

114 v e .
" odnosno u konacnici

sposobnost "da se preko osjeta 1 osjec¢aja neSto prima ili otkriva
sposobnost za estetsko-umjetnicku zamjedbu. Fenomen osjetilnosti stoga uvijek treba misliti u
cjelini njegovih aspekata. Pod time se prvenstveno misli na samu strukturu osjetilnosti
odnosno na osjetilne organe ili osjetila, te potom 1 na njima pripadne osjete kao Sto su
primjerice vid, sluh ili njuh. Premda je u pojmovnom pogledu moguce razluciti osjet kao
osjetilnu sposobnost i1 osjeCanje kao zbiljnost te sposobnosti, u ontoloskom pogledu ta dva
momenta su neraskidivo povezana i uvijek nastupaju u zajednici sa osjetilima 1 predmetom
osjecanja. Osjetilnost kao Zivo jedinstvo osjetila, osjeta, osjecanja ("estetska spoznaja") i
predmeta osjecanja predstavlja zapravo puni pojam onoga Sto Focht imenuje kao aisthesis.

U kontekstu fenomena umjetnosti aisthesis kao estetsko spoznavanje ima dakle dvije
funkcije ("esteticko misSljenje" 1 osjetilna zamjedba) koje su neodvojive, odnosno, koje u
konkretnom estetskom aktu nastupaju zajedno. Medutim, momenti refleksivnosti i opazanja
nisu ujedno 1 kriteriji razlikovanja receptivnog od produktivnog estetskog akta. Fochtovo
vrednovanje estetskog akta polazi od pojma esteticke neposrednosti kao kriterija Cistoce

estetskog akta. Naglasak je naime na estetskom subjektu i1 njegovoj sposobnosti za

"4 1 Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 35. Medutim, treba upozoriti da u povijesti estetike postoje pravci koji iz
sposobnosti osjetilne zamjedbe izvode ¢ak i samu funkciju umjetnosti, te sukladno tome zakonitosti umjetni¢kog
oblikovanja vide u istovjetnosti sa zakonitostima svijesti. Premda ovakvi estetic¢ki pravci dovode i do pozitivnog
odredivanja umjetnosti u smislu slobodnog stvaralackog oblikovanja te naglaSavanja autonomnosti onog
umjetnickog, oni su ipak u osnovi subjektivisticke, tj. gnoseoloske, provenijencije. To je sluc¢aj kod primjerice K.
Fiedlera kojemu je smisao likovne umjetnosti ¢ista vidljivost (reine Sichtbarkeit), a koja se nadalje realizira kroz
"produktivno gledanje". Drugim rijeCima, Fiedler nacelno umjetnost stavlja u sluzbu razvoja svijesti, ali
oslanjajuéi se pri tome bitno na Kantov transcendentalizam. To je naravno u suprotnosti s ontologijskim
shvacanjem biti umjetnosti, a posebno s ontologijskim shva¢anjem porijekla onog umjetni¢kog. Moglo bi se reci
da je takvo shvacanje umjetnosti svojevrsni "esteticki aktivizam" koji u ime razvoja ljudske svijesti negira kako
onti¢ke razlike (s obzirom na umjetnost) izmedu pojedina¢nih ljudi, tako i ono transcendentno ili metafizicko u
umjetnosti. O naravi ovdje iznesene teorije umjetnosti B. Croce takoder primjecuje da je utemeljena u
osebujnom gnoseoloskom aktivizmu. Usp. B. Croce, Estetika: kao nauka o izrazu i opéa lingvistika, 372: "Ono
$to smo nasli u Fiedlera i u drugih pisaca istog pravca — to je shvacanje esteticke Cinjenice ne kao nekog
izuzetnog produkta ljudi izuzetno obdarenih, ve¢ kao neke aktivnosti, koja nijednog trenutka ne ostavlja ¢ovjeka,
koji sve ono $to uistinu zna o svijetu ne saznaje drukcije negoli u predodzbenim izrazima, i koji ukoliko spoznaje
utoliko stvara.".
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neposredan, onticki odnos sa estetskim predmetom, a naspram zaobilaznog, gnoseolosko-
psiholoSkog puta asocijacija. Premda je svjestan da je primjerice neposredno odnoSenje spram
stvarnosti primjerenije klasi¢noj umjetnosti, a posredno ili refleksivno suvremenoj umjetnosti
Focht smatra da razdvajanje miSljenja i Cuvstvovanja — kako u pogledu estetskog akta tako i u
pogledu umjetnickih vrsta — nije osnovano te da suvremena umjetnost daje dovoljno primjera
koji to dokazuju.'"® Pored toga treba imati na umu da "neesteti¢nost" nekih umjetni¢kih vrsta
(npr. prozna knjizevnost) ne pogoduje uspostavi neposrednog ontickog odnosa izmedu
subjekta 1 predmeta, nego ga zapravo u dobroj mjeri oteZava.

U pogledu odredenja estetskog akta Focht preuzima fenomenologijsko shvacanje
estetskog akta prisutno primjerice kod Hartmanna, a prema kojemu estetski akt predstavlja
Jjedinstvo osjecanja ili osjetilnog opazanja 1 tzv. "viSeg" opazaja ( die Schau zweiter Ordnung).
Za Hartmanna je pak visi opazaj ono "nadosjetilno" u osjetilnoj spoznaji te time ujedno i

6

svojevrsni moment produktiviteta unutar estetskog receptivnog akta.''® Focht pise:

"osjecajuci, mi istovremeno i preko osjecaja spoznajemo, ali 1 uspostavljamo kontakt s jednim

'3 Usp. L. Focht, Istina i bi¢e umjetnosti, str. 31: "Misli i afekti nisu sasvim raznorodne i nepovezane psihicke
tvorevine; osje¢anje i razmisljanje ne mogu se potpuno odvojiti. A umjetnost je bas po tome umjetnost §to zna
kako da u istom mediju i modusu dade 1 misli i afekte — spojene. Evo primjera za ovo stapanje: 'Mnogi pori¢u
tugu pokazujué¢' na sunce, on pori¢e sunce pokazujuc' na tugu'. U ovoj Kafkinoj reCenici misao i osjecajni stav
prema njoj dati su nerazlué¢ivo, ujedno.". Focht na¢elno polazi od toga da umjetnost i ne moZze biti umjetnost ako
nije u bitnoj mjeri osjetilna. Bez prisustva estetskog momenta u umjetni¢kom djelu nije niti moguce govoriti o
realitetu umjetnosti, a to, bez iznimke, vrijedi za sve umjetni¢ke vrste. Usp. 1. Focht, Kierkegaard o odnosu
forme i sadrzZaja, str. 43: "Bez Culnosti ne moze nijedna umjetnost, pa i knjizevnost ne bi bila umjetnost kad u
nama ne bi budila Zive ¢ulne slike o likovima, dogadajima, pojavama i stvarima. Citava razlika je u stupnju
neposrednosti.”". Na drugom mjestu Focht kao krivce za razdvoj misljenja i osjecanja, racionalnog i iracionalnog,
navodi romantizam i Hegela. Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 215: "Za ovaj rascjep i kruto podvajanje
ovih dviju nedjeljivih ljudskih sposobnosti i djelatnosti najvise su krivi romanticari u cjelini, a medu njima i
Hegel, pri ¢emu, dakako, treba dopustiti da je ona djetinjasta romanti¢arska podjela ¢ovjeka na srce i razum
uzdignuta u Hegelovoj terminologiji na visi stupanj: srce je ovdje dobilo ime 'meposrednosti’, a glava
'posredovanja'.".

"¢ Usp. N. Hartmann, Asthetik, str. 17—18: "Estetski opaZaj je samo napola osjetilni opazaj. Iznad ovog se izdize
opazaj drugog reda koji je posredovan osjetilnim utiskom, ali se na njega ne svodi te, prema vrsti ¢ina, spram
njega ima jasnu samostalnost. Taj drugi opaZaj nije zrenje biti, ni platonicko shvacanje opéeg, a nije ni intuicija u
smislu viSeg stupnja spoznaje. (...) Vise je karakteristicno to da je opazaj drugog reda ¢vrsto vezan s opazajem
prvog reda, i s njim je istodobno dat.". Na ovom mjestu treba upozoriti i na razliku izmedu Fochtovog i
Hartmannovog shvacanja estetskog akta. Tako primjerice za razliku od Hartmannovog zazora spram analize
produktivnog estetskog akta Focht ne zanemaruje produktivni estetski akt. Problem, Cini se, lezi u tome $to
Hartmann smatra da estetsko osjecanje kao sinteza estetskog opazaja i svidanja ukazuje na estetske vrijednosti.
Estetske pak vrijednosti nisu "objektivne", nego se kao posebne vrijednosti pojavljuju na konkretnom estetskom
predmetu. Focht, medutim, prilikom eksplikacije strukture (produktivnog) estetskog akta kao presudan element
postavlja transcendentne objektivne idealne moguénosti umjetnosti (objektivne estetske forme). Time Focht, a u
razlici spram Hartmannova shvacanja estetskih vrijednosti, estetskim vrijednostima odnosno formama pridaje i
realni ontoloski status. Hartmannovo shvacanje tzv. opazaja drugog reda blize je dakle Kantovom pojmu
uobrazilje (Einbildungskrafi), do¢im je Fochtovo poimanje estetskog akta viSe vezano uz Husserlov pojam
zrenja biti (Wesensschau). Ali, ono §to je u konacnici presudno tice se ipak konkretnog estetskog subjekta, tj.
njegova ustroja i duhovne nastrojenosti. Otkrivanjem i preuzimanjem idealnih mogucnosti umjetnik upada u kolo
unutarnje nuznosti umjetnickog djela. Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 38: "No njega je (Cisti estetski
fenomen, op. T.S.) tesko ostvariti i veoma je rijedak ¢ak i kod veoma usavrienih estetskih subjekata. I primalac i
umjetnik najéeSée unose u estetski predmet strane elemente, a i njihov put nije uvijek neposredan, iako je
neposrednost prvi uvjet aisthesisu.".
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bi¢em, isto kao §to 1 ljubec¢i jednu osobu otkrivamo istine o njoj, ali je 1 dozivljavamo kao
bice"'"”. S obzirom, dakle, na ontologijski pristup umjetnosti Focht dosljedno provodi
unutrasnje razlikovanje aspekata estetskog spoznavanja, te ontoloSkom aspektu (estetsko
opazanje) pridaje karakter prvenstva, jer "dok nismo uspostavili kontakt s tim bi¢em, mi
nismo ni u stanju da ga osjetilno spoznamo™"''®.

S druge strane, aistheton ili predmet estetickog osjecanja je sloZevina koja je osjetilno
prijemciva, tj. koju estetski subjekt moze osjetilno zahvatiti, odnosno koja mu se "otvara" i
"nudi". U estetskom su predmetu naime ve¢ prisutne smjernice za umjetniC¢ku spoznaju.
Stovise, estetski predmet u bitnom smislu i odreduje estetski akt. Potrebno je stoga imati u
vidu 1 dvosmislenost pojma aistheton. Aistheton se tako moze shvatiti u smislu konkretnog
umjetnickog djela koje je otvoreno spram estetskog subjekta i njegova dozivljavanja, ali i u
smislu intencionalnog estetskog predmeta koji je estetskom subjektu pred-metnut ili zadan
kao zadatak.''” Kako bi, nadalje, bitak estetskog predmeta ontologijski opravdao i &vrsto
utemeljio Focht zastupa stav o objektivnom postojanju onog umjetni¢kog. Drugim rije€ima,
ono umjetnicko po Fochtu opstoji po sebi, te stoga 1 nije podlozno promjenama koje bi se
temeljile primjerice na utjecaju historijski uvjetovanog suda ukusa ili na onom subjektivhom

proisteklom iz tzv. psiholoskog uosjecavanja.'*

"1, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 35-36. Usp. takoder L. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 96: "Covjek je
uvijek sav dat u svakom svom aktu, Citava ¢emo ga naci u njegovoj slutnji, u njegovoj ljubavi i u njegovu
razmatranju o mogucoj funkciji nekog broja.".

"8 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 36. Tako primjerice R. Ingarden u svojim razmatranjima estetskog
dozivljaja pronalazi da se dozivljaj sastoji od tri elementa. Moment kojim estetski dozivljaja zapocinje, po
Ingardenu, je estetsko uzbudenje odnosno svojevrsno neposredno (emocionalno) osjecanje predmeta. Usp. R.
Ingarden, Dozivljaj, umetnicko delo i vrednost, str. 11-12: "Estetski dozivljaj po€inje kada se na osnovi jednog
opazenog ili posredstvom fantazije predstavljenog realnog predmeta ocituje neka posebna kvaliteta (obi¢no
kvaliteta oblika), koji onoga $to dozivljava ne 'ostavlja hladnim', ve¢ ga prenosi u osebujno stanje uzbudenja.
Uzbudenje izazvano ovom kvalitetom nazivamo 'estetskom prvobitnom emocijom'. Ona nema nikakve veze s
tzv. 'svidanjem'.".

9 Usp. L. Focht, Struktura umjetnickog djela, str. 323.: "On se (aistheton, op.T.S.) moZe promatrati i kao
predmet osjetilnog saznavanja, ali i kao osjetilima pristupacno biée.". Fochtovo razlikovanje umjetnickog djela
kao realnog predmeta i estetskog predmeta kao idealnog predmeta po svemu sudec¢i potje¢e od R. Ingardena.
Vidi o tome i bilj. 133.

120 Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 37: "Umjetnicko postoji objektivno, bez obzira da li ga mi
dozivljavali i primali, kao $to i bi¢e uopée postoji 'neovisno o nasoj svijesti'.". Usp. takoder nav. dj., str. 95:
"Drugim rije¢ima, ako je djelo vrijedno, ono ostaje takvo pa makar ga kroz cijelu povijest niéija svijest,
ukljucujuéi i svijest njegova tvorca, ne dozivi, jer za njegovu vrijednost nije nista subjektivno ljudsko (dakle
stvarno) ni mjerodavno, nego objektivni idealiteti (moguée 'praforme') neovisni o nasoj svijesti.". Ovdje valja
usputno napomenuti da Focht pojavu psihologizma u estetici izravno povezuje s Kantovim transcendentalizmom
odnosno Kantovim u osnovi subjektivistickim poimanjem transcendentalnih formi iskustva uopce. Tako je jedan
od smjerova estetickog psihologizma i tzv. teorija uosjeéavanja (Einfiihlungstheorie). Takoder, i historicizam
nije primjeren za prilaz onom umjetnickom, jer upravo ono $to se u umjetnosti kroz vrijeme mijenja po Fochtu i
nije bitno za pojam umjetnosti. M. Labus primjerice smatra da je Fochtova ontologija umjetnosti svojevrsni
"platonizam". Usp. M. Labus, Filozofija moderne umjetnosti, str. 185: "Ontoloski pojam onog umjetnickog koje
tek treba biti otkriveno, sugerira Fochtovu osnovnu orijentaciju (kao estetiara i ontologa umjetnosti) na neku
vrst Platonove ontologije ideja, odnosno carstvo bica umjetnickog, koje umjetnik otkriva i iznosi na vidjelo
(svjetlo).". Prethodno smo (bilj. 55) ve¢ napomenuli da je pitanje ontoloskog statusa ili porijekla onog
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Dakle, estetski predmet (aistheton) predstavlja centralno i1 polazno mjesto za
umjetnicku spoznaju. Metodsko prvenstvo estetskog predmeta, gledano u cjelini estetskog
fenomena kao onti¢kog odnosa, izravno je povezano s naznacenim prvenstvom ontoloskog
aspekta u estetskom aktu. Time ontologija, ali sada promatrana iz pozicije estetskog fenomena
1 estetike kao filozofijske discipline, jo§ jednom potvrduje svoj status primarnosti naspram
gnoseologije. Drugacije kazano, ontoloSki pristup umjetnosti ne pretpostavlja nuzno i
gnoseoloski, do¢im gnoseoloski mora pretpostaviti ontoloski; jer "u estetskom pogledu je
bitnije dozivjeti bi¢e nego li o njemu nesto znati"'?'. Stoga Focht u duhu fenomenoloske
filozofske tradicije zakljucuje: "Predmet daje smjernice aktu. Karakter predmeta odreduje nas
stav prema njemu.""*.

Fochtovo naglasavanje primarnosti estetskog predmeta u cjelini estetskog fenomena te
takoder 1 primarnosti ontoloskog aspekta u estetskom aktu nedvojbeno je izraz ontologizma
kao njegovog temeljnog estetickog usmjerenja. U razlici spram tzv. subjektivistiCkih estetika
koje pokusavaju razjasniti estetski fenomen polazec¢i od estetskog akta (svijesti), a takoder i u

razlici spram tzv. objektivistickih estetika koje metodski polaze od djela, ali im je spoznajni

interes ipak usmjeren na prikazani (izvan)umjetnicki sadrZaj; Focht u svojoj filozofiji

umjetnickog zapravo centralno pitanje Fochtove filozofije umjetnosti. Ovdje samo moZemo konstatirati da na
pitanje: da li bi¢e kao fenomen postoji neovisno od onog svjesnog ili je uvijek ve¢ nekako "nuzno" upuéeno na
svijest i ono svjesno u svakom sluéaju nije moguce jednozna¢no odgovoriti. Usp. 1. Focht, Smrt i beskonacnost,
str. 33: "Jedno pitanje, sasvim nezavisno od prethodnih, ¢eka takoder na svoj odgovor: Da li je svijest nuzno
vezana za organizam i zivotne oblike? Ne iskljucuje li antropomorfni nafin misljenja i nesvjesno svaku
mogucénost da se svijest pojavi (negdje u svemiru) i u generic¢ki drugacijim modusima? Na ovo najspekulativnije
pitanje od svih mogu re¢i samo ovo: kao $to je neizmjerno veéa vjerovatnoca da se neko ne rodi nego da se rodi,
tako je i daleko vjerovatnije da se svijest javi u nekom drugom obliku nego u, rodenim bi¢ima, ve¢ poznatom.".
1211, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 36.

122 Isto. — Ovdje se moramo podsjetiti na znacenje pojma intencionalnosti kod Husserla kao zadetnika
filozofijske fenomenologije. Osvrtanje na fenomenologiju je neophodno i to upravo zbog Fochtove recepcije
fenomenoloskog pojma intencionalnosti. Za Husserla je intencionalnost osnovna osobina svijesti. Svijest je na
neki naéin uvijek usmjerena na nesto, svijest koja nije intencionalna, zapravo niti nije svijest. Usp. E. Husserl,
Ideje za cistu fenomenologiju i fenomenologijsku filozofiju, str. 196: "Pod intencionalno$¢u podrazumijevamo
osobinu dozivljaja 'da bude svijest o neCemu'. Ta ¢udesna osobina, na koju se svode sve umno-teorijske i
metafizicke zagonetke, najprije nam je doSla u susret u eksplicitnom cogifo: zamjecivanje je zamjecivanje
necega, recimo neke stvari; sudenje je sudenje o nekom stanju stvari; vrednovanje je vrednovanje nekog
vrijednosnog stanja; prizeljkivanje je prizeljkivanje nekog zeljenog stanja itd.". U Kartezijanskim meditacijama
Husserl nesto drugacije opisuje intencionalnost. Usp. E. Husserl, Kartezijanske meditacije I, str. 71: "Dozivljaje
svijesti nazivamo i intencionalnim, pri ¢emu rije¢ intencionalnost tada ne znaci nista drugo osim opéenitog
temeljnog svojstva svijesti da bude svijest o neCemu, da kao cogifo nosi u sebi svoj cogitatum.". Neki
fenomenolozi, kao primjerice W. Marx, smatraju da ova dva opisa otkrivaju Husserlova razli¢ita shvacanja
pojmova intencionalnog predmeta i predmetnog smisla. Tako u prvom opisu Husserl pravi razliku izmedu
predmetnog smisla i intencionalnog predmeta, do¢im su u drugom ta dva odredenja izjednacena. Vidi W. Marx,
Fenomenologija Edmunda Husserla, str. 53. i dalje. No, ne ulaze¢i dalje u specifiéne odnosno specijalisticke
usporedbe Husserlove fenomenologije moze se re¢i da je Fochtov pojam estetskog predmeta ipak blizi
prvonavedenom Husserlovom opisu. Smisao se po Fochtu otkriva iz strukture estetskog predmeta odnosno
smisao nije zadan u transcendentalnoj svijesti, nego se spoznaje preko i kroz estetski predmet. Usp. 1. Focht,
Uvod u estetiku (1. izd.), str. 36: "Kao $to drustveno bi¢e odreduje drustvenu svijest, tako i umjetni¢ko bice
odreduje umjetnicku svijest (smisao, osjetljivost za umjetnost, umjetnicki akt).".
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umjetnosti polaze¢i od formalno-estetske strukturiranosti i nafina bitka umjetnickog bica
nastoji razotkriti tajnu ontologkog statusa i porijekla idealnih moguénosti umjetnosti.'*> Focht
estetski fenomen shvacéa prvenstveno kao onticki odnos, pa tek potom 1 kao spoznajni. Time
gnoseologijski element u estetskom fenomenu nije zanemaren, nego podvrgnut nacelu
"esteticke neposrednosti”". Umjetnicko-estetska spoznaja koja nije usmjerena na idealne
mogucnosti estetskog predmeta, ve¢ se ograniCava na razlicite socio-psiholoske asocijacije
(objektivnu stvarnost) zapravo 1 nije, u pravome smislu, Cisti estetski akt. Umjetnicka
spoznaja odredena je s jedne strane momentom neposrednog dozivljavanja umjetnickog djela,
a s druge strane aktivnom upucenoscu na estetski predmet odnosno svojevrsnim zahtjevom i
potrebom za proizvodenjem djela (objektiviranje umjetni¢kog duha). Ova ambivalencija
umjetnicko-estetske spoznaje predstavlja ujedno 1 formalnu razliku izmedu stvaralackog i
primalackog estetskog subjekta, docim u sadrZzajnom smislu 1 nema bitne razlike, zato jer i za
stvaraoca 1 za primaoca estetski predmet predstavlja centar spoznajnog interesa. Osnovna
"formalno-spoznajna" razlika izmedu estetskog subjekta primaoca 1 estetskog subjekta
stvaraoca sastoji se, dakle, u "smjeru kretanja" umjetnicke spoznaje. Primalac zapocinje od
osjetilne zamjedbe umjetnicke stvarnosti te nastoji zrenjem estetskog predmeta doprijeti do
njegovih idealnih moguénosti, a stvaralac vice versa zapoCinje zrenjem idealnih moguénosti
te u svojevrsnoj slobodnoj igri s moguc¢nostima nastoji izabrane mogucnosti udjeloviti ili
objektivirati odnosno prevesti u umjetnicku stvarnost (djelo).

Misao o nacelnoj upucenosti estetske spoznaje na estetski predmet (intencionalnost
estetske svijesti) ukazuje nam da je Fochtovo razumijevanje estetskog fenomena u prili¢noj
mjeri utemeljeno u fenomenoloskoj tradiciji. No, 1 fenomenoloSki opis biti estetskog
fenomena kao odnosa estetske svijesti 1 estetskog predmeta, €ini se, nije dostatan za cjelovito
objasnjenje umjetnosti. S obzirom na Fochtov strogo ontologijski pristup umjetnosti odnosno
inzistiranju na momentu onticko-gnoseoloSke "neposrednosti" spram umjetnickog bica, niti

pojam intencionalnosti ne moze u potpunosti zadovoljiti zahtjev ontologije umjetnosti za

123 Razvidno je da Focht u metodoloskom smislu zastupa objektivisticku estetiku predmeta, medutim, u hrvatskoj
filozofskoj tradiciji pored spomenutih mislioca F. Markovica i D. Grli¢a bilo je takoder i drugih jednakovrijednih
estetickih promisljanja. Tako primjerice P. Vuk-Pavlovi¢ smatra da je potrebno prevladati metodolosku dilemu
oko subjektivizma i objektivizma. Stovise, po Vuk-Pavloviéu estetski akt i estetski predmet moguce je misliti
"samo u korelaciji", jer izvan toga oni "gube svoj smisao". Stoga Vuk-Pavlovi¢ misli da bi polaziste estetickih
istrazivanja trebao biti "svjesni Zivot" odnosno "dozivljaj" kao cjelina koja obuhvaéa i akt i predmet. Usp. P.
Vuk-Pavlovi¢, Dusevnost i umjetnost, str. 18—19: "Hoce li se dakle naci jedinstveno izlaziste istrazivanju, koje bi
imalo povezano rjeSavati probleme, trebat ¢e odrediti opstojnost, koja ih kao zbiljska cjelina obuhvata. Kako tu
cjelinu ve¢ po aktu, koji ukljucuje, valja shvatiti kao dinami¢nu veli¢inu, naci ée se ona svrh razine one zbilje, iz
koje proistjeCe sva dinamika ljudskome bi¢u svojstvena, a to je svjesni Zivot. Prema tome ¢e i trazena cjelina biti
izdignuta karika toga Zivota, koliko se po organskoj saveznosti svojih komponenata odlikuje osebnoscu
imanentna joj smisla, znac¢ajno$¢u i punocom, a obi¢no se naziva dozivljajem.".
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¢istim ontickim odnosom izmedu umjetnickog bica 1 estetskog subjekta. Pojam umjetnickog
bi¢a nadilazi naime fenomenologijsko razlikovanje umjetnickog djela 1 estetskog predmeta.
Premda Focht kao zastupnik estetickog objektivizma iz metodoloSkih razloga prihvaca
postupak fenomenoloske redukcije (fenomenologijska éwoy#)'**, to ujedno ne zna&i da
fenomenologija moze do kraja opisati fenomen umjetnosti. Fenomen moderne umjetnosti 1
njezine "bespredmetnosti" neka nam na ovome mjestu postane naznaka problemati¢nosti
pojma eideticke svijesti s obzirom na umjetnost, ali 1 nagovor za ontologijski pristup
umjetnickom fenomenu odnosno temeljnom pitanju filozofije umjetnosti koje glasi: Sto

umjetnost jest?'*

124 Usp. 1. Focht, Savremena estetika muzike: petnaest teorijskih portreta, str. 100: "Mora se po¢i od &istog
osjecaja objektiviteta (koji nam je dat i koji povremeno svi u sebi mozemo izvojstiti apstrahirajuci od vlastitih
interesa i prenoseéi se u jedno stanje kad neposredno osje¢amo unutarnju pulsaciju objekta), pa zatim ono
ljudsko i subjektivno sagledati samo kao jedan od moguéih sluéajeva.". Smisao fenomenoloske redukcije, u
najopéijem pogledu, sastoji se prvenstveno od odbacivanja "prirodnog spoznajnog stava" naspram realnih
predmeta. Fenomenologijska spoznajna metoda pretpostavlja stoga kao svoju polaznu to¢ku dozivljaj same
pojave preko kojega se dospijeva do njezinih transcendentnih bitnosti. Tako primjerice u knjizi Istina i bice
umjetnosti Focht krajnje jednostavno, u analogiji sa glazbom, odreduje smisao fenomenologijske metode. Usp. 1.
Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 289: "Kao §to se iz pojave zakljuCuje o sustini, tako muzika otkriva u
konkretnoj emociji zakonitosti emocije.".

125 Usp. 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 38: "Cak i Kantova i Heideggerova pozicija
krec¢u se u sferi predmeta: ako umjetnost ne prikazuje samo objektivne predmete, njen predmet je ipak ono Sto a
priori omogucuje svaku predmetnost, odnosno iskustvo (vazi za Kanta); ako umjetnost ne govori o bi¢u, nego o
bitku bi¢a (das Sein des Seienden), tada je taj bitak njen predmet (vazi za Heideggera). A gdje god se govori o
tome da umjetnost govori, govori se o ne¢em drugom, o onom §to je metnuto pred umjetnost, a ne o umjetnosti
samoj. Govori se 0 onome o ¢emu umjetnicko djelo govori, a ne o tome §ta ono jest. Ako pak umjetnost nista ne
zeli da kaze, nego da fundira svoju egzistenciju, proglasava se 'bespredmetnom u svakom smislu', respective,
'besmislenom'. Sta ako umjetnost ¢ak ni o duhovnim stvarima ne govori, nego ih tek ostvaruje? Da li je i onda
besmislena?". Manjkavost fenomenologije pokazuje se i u Hartmannovom shvacanju pozadinskog plana
umjetnickog djela koji po Fochtu predstavlja tek umjetni¢ku predmetnost. Ograni¢enost fenomenologije sastoji
se u tome $to uvijek polazi od intencionalne svjesnosti, tj. ne upusta se u spekulaciju o bi¢u po sebi. Usp. L.
Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 20: "Zato ga je (Hartmanna, op.T.S.) upravo izbjegavanje
'metafizicke spekulacije' zaustavilo pred onim najdubljim smislom umjetnine, pred ¢istim esteskim momentom.".
— H. Sedlmayr u knjizi Revolucija moderne umjetnosti utvrduje Cetiri osnovne karakteristike (primarna
fenomena) moderne umjetnosti, a to su: teznja za CistoCom, potpadanje pod vlast geometrije i tehnicke
konstrukcije, poremecenost kao utocCiste slobode (nadrealizam) i potraga za onim izvornim (ekspresionizam).
Sedlmayr smatra da je moderna umjetnost kao teznja k neprirodnosti tek ocitovanje bolesti epohe. Usp. H.
Sedlmayr, Die Revolution der modernen Kunst, str. 119: "IzneSeni u jednom objektivnom istraZivanju
izvanumjetnicki ideali su: 'Cistoéa', geometrija, moderna tehnika, ono nesvjesno. Oni se stoga moraju oznaciti —
bez osvrta na religiozne Cinjenice — kao 'lazni ideali' umjetnosti, tj. kao idoli.". U pozadini Sedlmayrove
dijagnoze moderne umjetnosti kao dekadentne neumjetnosti stoji misao o gubitku vjere u Boga kao jedinom
istinskom covjekovom sredi$tu, te onda posredno i gubitka predmetnosti i znacenja u sferi umjetnosti. Focht
neupitno uoc¢ava ovu Sedlmayrovu idejnu pozadinu. Usp. 1. Focht, Sedlmayrova dijagnoza, str. 192: "No ako se
zapitamo §ta bi za Sedlmayra bilo to pravo srediSte, na¢i ¢emo da je to vjera u boga. Sedlmayr smatra da samo
religiozno vjerovanje moze biti pravo srediSte umjetnosti i da ona bez njega gubi ravnotezu i snagu: ako
otstranimo boga otstrani¢emo i arhitekturu (crkve, hramove), pa mozda ¢ak i umjetnost uopée.". — Na drugom
mjestu Focht apstraktnost odnosno teznju moderne umjetnosti za oslobadanjem od predmetnosti, a nasuprot
onodobnog opéeg nerazumijevanja i neprijateljstva kako publike tako i stru¢njaka spram apstraktne umjetnosti,
dovodi u izravnu vezu s izazivanjem specifi¢nog raspoloZenja odnosno duhovne nastrojenosti estetskog subjekta.
Po Fochtu u apstraktnoj se umjetnosti dogodio odmak naspram klasi¢éne umjetnosti kao osjetilno-konkretne,
prvenstveno prema izazivanju emotivno-apstraktnog raspolozenja koje potom vodi u umjetnicku racionalnost.
Usp. 1. Focht, Apstraktno slikarstvo pod udarima, str. 23: "Istina je da sa gubitkom predmetnosti moderno
slikarstvo mnogo gubi. No ono se ne smije ni braniti ni napadati en général. Mozda upravo gubitak na jednoj
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2.2.3. Opravdanost estetickog objektivizma

Dosadasnje izlaganje krenulo je prvo od metodoloSkog pitanja o statusu estetike, koje nam se
ocCitovalo kao dilema oko toga da li je estetika filozofijska disciplina ili posebna znanost.
Potom se preko pitanja o predmetu ontologije umjetnosti ispostavilo da je njezin predmet bice
umjetnosti (ontologizam). U konacnici dolazimo do pitanja opravdanosti estetickog
objektivizma kao moguceg pristupa fenomenu umjetnosti.

Ali prije samog pristupanja pitanju opravdanosti prethodno ipak treba dati napomenu o
op¢em karakteru Fochtova objektivizma. Focht u svojim estetickim razmatranjima ne ostaje
samo u okvirima esteticke odnosno ontologijske problematike umjetni¢kog bic¢a, nego uvijek
iz sfere onog umjetnickog gleda 1 u smjeru pitanja o bi¢u uopcée. Umjetnost 1 umjetni¢ko bice
za Fochta nisu samo izrazavanje ili objektiviranje ljudskog duha, ve¢ umjetnost u svojim
najviSim ostvarenjima dovodi u bitak objektivne forme i poretke. Time je umjetnost po jednoj
strani nesto opce 1 to u pogledu "mimeticke moci proizvodenja" (poiesis) onog idealno-
objektivnog, a po drugoj strani umjetnost je 1 neSto posebno s obzirom na nacin
konkretiziranja objektivnih idealnih moguénosti.

Primjenom fenomenoloske metode redukcije Focht nastoji ukazati na osobenosti
"Cistog estetskog fenomena". U sredistu "Cistog estetskog fenomena" je estetski predmet bez
primjesa neestetskih subjektivnih asocijacija i psihologistickih tumacenja, te stoga 1 nacelno
otvoren spram estetskog subjekta 1 njegove sposobnosti uvida u sferu idealnih moguénosti.
Medutim, u zastupanju ideje o povezanosti materije 1 duha Focht nije isklju¢iv nego zadrzava
1 odredenu skepticnost, jer "ako priroda i ne radi prema nekakvim formama, umjetnicki duh to
&ini svakako"'?®. Ali, opéenito gledano, njegova se osnovna filozofska intencija moze saZeti

upravo u misli o identitetu materije 1 duha. To onda predstavlja 1 osnovu za razlikovanje

strani omogucuje dobitak na drugoj. A priori je pogres$no pitati se pred jednom apstraktnom slikom: $ta ona
pretstavlja: i pod tim 'Sta’ misliti na nekakav predmet. Ona i neée nista da pretstavi, ve¢ daje jedno raspolozenje.
StaviSe, ona &ak ne prikazuje ni raspoloZenje, ve¢ ga pravi.". — Ovdje se javlja potreba za kratkim osvrtom i na
jezi¢no-gramaticki odnosno stilski aspekt Fochtovih pisanih djela. Ne treba nas naime zavarati Fochtov pretezito
esejistiki nacin pisanja koji na prvi pogled nalikuje na leprsav i slikovit slijed lijepih misli. Naprotiv, pazljivim
¢itanjem Fochtovih tekstova moze se primijetiti da pisac pazi i na stil, i na gramatiku, ali i na filozofijski smisao,
odnosno, da cjelokupnu tehniku pisanja podreduje filozofskom diskursu. Drugim rije¢ima, Fochtovi tekstovi u
najvec¢oj mjeri postizu ravnotezu izmedu umjetnicke i filozofijske strane. Stoga smo pitanju (§to umjetnost jest?)
namjerno dali oblik kakav ima i u Fochtovim tekstovima. To stilsko preuzimanje pojedinih fraza nije tek puko
oponasanje, nego ono prvenstveno proizlazi iz filozofijske potrebe za razlu¢ivanjem moguéih znacenja kopule je.
Focht ovu razliku objasnjava u biljesci 3. Uvoda u estetiku. Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 251: "Ova
kopula 'je' ima, kako je logika ve¢ odavno utvrdila, dvojako znacenje: predikativno i ¢injeni¢no. Njom se jedan
predikat pripisuje subjektu: 'Groznica je velika', ali i izrazava jedno stanje: 'Meni je mucno'. Kad se u pitanju ovo
'je' uzme naglaseno u drugom njegovom znacenju, vr$i se tzv. ontoloski obrat, tj. pitanje izlazi iz logickog
domena u ontologki. Tako se pitanje 'Sto je umjetnost?' preobraéa u pitanje 'Sto umjetnost jest?'. Umjetnost se
tada ve¢ samom formulacijom shvaca kao (posebno) bice.".

126 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 40.
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transcendentalne fenomenologije kao regionalne fenomenologije onog umjetnicki-estetskog 1
ontologije umjetnosti kao filozofsko-estetiCkog istrazivanja bi¢a umjetnosti. Drugacije
kazano, za Fochta je fenomenoloSko svodenje materije 1 duha na svijest 1 predmet
metodoloski manjkavo stoga jer mu je polaziSna tocka bice 1 njegova ocitovanja u svijesti, a
ne svijest 1 ono predmetno. Polaze¢i od bi¢a kao jedinstva materije 1 duha Focht smatra da
mogucénost spoznajnog razlucivanja izvorno dane jednote bi¢a ima iskljuCivo onticko
(antropolosko) porijeklo. Tako primjerice, s obzirom na fenomen prirode, konstatira sljedece:
"Jedinstvenost, 1 ako ¢emo, eleatska Jednota prirode izvan je svake diskusije; razlike dolaze
od razli¢itih stavova prema njoj, a stavovi proizlaze iz razli¢ito izgradenih bi¢a."'*’.

U analogiji s ovakvim Fochtovim shvacanjem bi¢a prirode moglo bi se pokusati
sagledati 1 bi¢e umjetnosti, premda je ono u velikoj mjeri ovisno od covjekove poietiCke moci.
Moze se dakle re¢i da je istinsko umjetnicko djelo bice koje ostvaruje jedinstvo materije i
duha, StoviSe, ono je objektivacija ljudskoga duha (preko umjetnickih formi) u materiji. Time
se u materiju ujedno unosi 1 specifi¢no ljudski smisao. Ako je naime umjetnicko djelo istinito
bi¢e, onda je ono u ontoloSkom pogledu uvijek istinito bez obzira na vlastitu povijesnost i
modalitete u kojima se pojavljuje. Razli¢iti pristupi umjetnickom djelu, koji mogu narusiti
dozivljaj vrijednosti konkretnog umjetnickog bica, uvjetovani su ili estetiCko-teoretskim
poimanjima umjetnosti (gnoseologijski), ili na¢inom na koji se umjetnicko djelo pojavljuje
estetskom subjektu (modalno-onticki).

Istinitost estetskog predmeta (djela) nacelno nije upitna s obzirom na moguca stanja
svijesti estetskog subjekta ili s obzirom na modalitete postojanja djela. Egzistencija estetskog
predmeta prvenstveno ovisi o konstituiranosti u smislu kvalitativne 1 kvantitativne odredenosti
predmeta, a ta se pak konstituiranost ne moze ugroziti ni subjektivnim (pojedinacna
svjesnost), ni objektivnim (modalnost objekta) gnoseologijskim ogranicenjima. Da je tomu
doista tako razvidno je i iz Fochtovih analiza fenomena glazbe. Glazbeno djelo kao estetska
tvorevina u kojoj su tonovi povezani u odredenom slijedu 1 odredenoj mjeri moze egzistirati u
razli¢itim modalitetima, a da pri tome zapravo ne narusi izvorno noeticko jedinstvo svoga
glazbenog bica. Focht navodi nekoliko modaliteta u kojima postoji glazbeno bice. Glazba kao
umjetnicka tvorevina moze se kretati u rasponu od idealnih moguénosti, potom preko

stvarnosti, pa ¢ak do subjektivne sludajnosti.'*® Premda ontoloski status glazbe po sebi nije

127 1. Focht, Filozofija prirode, str. 89. Mozda je najprimjereniji stav spram jednote, upravo, jedan osebujni
senzualizam kojeg Focht pronalazi u japanskoj poeziji. Usp. 1. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 210: "Premda
ve¢inom jo$ krace od kineskih, japanske pjesme ne ostavljaju niSta nedoreceno, jer i ne traze nista iza pojave i
spoljnih, vidljivih manifestacija. (...) U senzitivnoj slici svijeta pojava je naravno, isto §to i sustina.".

128 Modaliteti glazbe rasporedeni po ontoloskom redu od "najvigih" do "najnizih" po Fochtu su:

66



uvjetovan nacinima njezina postojanja, moze se ipak re¢i da modaliteti u kojima nam se
pojavljuje predstavljaju svojevrsnu mjeru istinitosti (vrijednosti) glazbenog bica, 1 to u smislu
blizine ili udaljenosti od vlastitog pojma, tj. praglazbe.

Fochtov esteticki objektivizam povezan je dakle s ontoloSkim esencijalizmom
(prvenstvo esencije ili forme nad egzistencijom) i1 gnoseoloSkim realizmom (objektivno
postojanje umjetnickih formi), te na viSoj razini s ontoloSkim monizmom kojemu je u temelju
misao o jednoti bia svijeta odnosno misao o ontoloSkom identitetu materije 1 duha, ali u
konac¢nici takoder 1 sa gnoseoloSkim dualizmom.

No, kako je prethodno na viSe mjesta napomenuto 1 ontoloski monizam se suocava s
problemom prijelaza opceg u pojedinacno. Fochtu se €ini da je to pitanje, jo§ od Grka, i suvise
antropomorfizirano odnosno bitno odredeno kategorijom svrhe. Ali, ako se problemu nacela
individuacije pristupi iz pozicije tzv. predsokratovaca, onda u prvome planu nije viSe pitanje o
svrsi 1 razlogu nastajanja bica, nego pitanje o uvjetu mogucnosti bi¢a uopce, tj. pitanje o
naravi prvog pocela ili "prasupstancije”". Odgovaranjem na pitanje o naravi "prasupstancije”
odnosno onog jednog kao nadegzistencijalnog 1 nadesencijalnog ujedno bi se, mozda,
omogucilo 1 odgovaranje na pitanja o razlozima i1 svrhama nastajanja onih jesu¢ih. Medusobna
upucenost 1 unutrasnja sveza izmedu tzv. regionalnih ontologija (filozofija) 1 metafizickog
pitanja o bivstvu onog jednog za Fochta je neupitna. Focht pise: "Na ovom svijetu za mene su
Jo$ samo tri pitanja ostala zanimljiva: Sto je to kosmos, $to je to zZivot 1 §to je to glazba? A iz
dana u dan sve se viSe ucvrS€uje izvjesnost da bi rjeSenje jedne od ovih triju zagonetaka
lanéano objasnilo i sve ostale."'*’.

Kako je ono prirodno, za nas, po Fochtovom mnijenju, podlozno vladavini slu¢aja te
je stoga unutar bi¢a prirode teZe uocCiti 1 spoznati metafiziCku svezu idealnog 1 realnog, t;.
materije 1 duha, a sama je metafizika nemoc¢na stoga Sto ne moze transcendirati od stvarnosti

"

bi¢a, ono Sto preostaje je fenomen umjetnosti kao "Cvrsta tocka" metafizike. U istinskoj

Sfera idealnih mogucnosti (Cisti objektivitet noeticki dan)

Sfera realnih mogucénosti (unutrasnji sluh kompozitora)

Sfera idealne stvarnosti (partitura)

Sfera realne stvarnosti (konkretna izvedba)

Sfera realnih slucajnosti (percepcija slusatelja)

Sfera idealnih slucajnosti (sjecanje ili unutrasnji sluh slusatelja)

Medutlm u tekstu u kojemu tumaci estetiku glazbe F. Busonija, odnosno Busonijevo shvacanje modaliteta
glazbe, Focht navodi ¢ak 10 modaliteta koje Busoni razlikuje. Tako Busoni, primjerice, razlikuje modus u
kojemu dolazi do tumacenja partiture u svijesti dirigenta ili interpretatora (koncepcija izvedbe). Ovaj pak modus
ne narusava Fochtovu koncepciju modaliteta glazbe stoga §to bi svi objektivni modaliteti (od 1. do 4.) trebali biti
uskladeni s modalitetom idealnih mogucnosti glazbe. Drugim rije¢ima, Focht u razlici spram Busonija smatra da
pristup praglazbi nije nuzno vezan uz konkretno glazbeno djelo, nego je takoder moguc i izravni, neposredni
pristup sferi idealnih mogucnosti, i to kako u svijesti produktivnog, tako i u svijesti receptivnog estetskog
subjekta.

1291, Focht, Tajna umjetnosti, str. 69.

AR
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umjetnosti nema slu¢ajnosti, jer su u umjetnickom bic¢u duh i1 materija dani na nacin nuznosti,
a s druge strane umjetnost nam kao ¢isto onti¢ko zbivanje (nastajanje 1 nestajanje bi¢a) otvara
mogucnost transcendencije k nadbi¢evnom realitetu.

Na pocetku smo utvrdili da je za Fochta najpresudnije metafizicko pitanje: Otkud to da
postoji nesto, a ne niSta? Ovo pitanje Focht "prenosi" u podrucje ontologije umjetnosti, pa ono
poprima drugaciju formu te glasi: "Otkud to da postoji smisaono Nesto i1 otkud mogucénost da
postoji besmisleno Nista?"'*’,

Drugacije kazano: zagonetnost fenomena umjetnosti u znacajnoj mjeri proizlazi iz
covjeka 1 njegove potrebe za objektiviranjem u materiji. SilaZenje idealnih mogucénosti
umjetnosti u konkretno djelo odnosno prozimanje materije umjetnickim formama izravno je
vezano s produktivnim estetskim aktom. Medutim, preostaje ipak i sljedece pitanje: zaSto ono
idealno mora pre¢i u umjetnicku stvarnost odnosno zaSto bi se ono idealno uopce trebalo
upustiti u bivanje (Otkud to da postoji smisaono Nesto?).

S druge se strane takoder pitamo o "¢udnovatoj" moguénosti egzistencije raznorodnih
nesuvislih "umjetni¢kih tvorevina" s obzirom da umjetnicko proizvodenje pretpostavlja
postojanje umjetnickih formi kao davaoca smisla (ono nista kao "sfera" idealnih moguénosti)
1 umjetnicke materije kao nosioca smisla (nesto kao "sfera" realnih moguénosti). Ta
mogucénost prvenstveno ukazuje opc¢e stanje razdvojenosti duha i1 materije koje je ujedno 1
svojevrsna "ontologijska struktura svijeta", odnosno time se pretpostavlja da je umjetnickom
bi¢u imanentan ontoloski dualizam forme (esencije) 1 materije (egzistencije). Umjetnicko bice
u tome kontekstu nije viSe organi¢ko jedinstvo, nego objektivirana umjetni¢ka tehnika kao
izraz otudenog subjektiviteta. Ovaj ontologijski i estetiCki dualizam Cini se da proizlazi iz
gnoseologijske sfere pa je stoga 1 moguce da su, i1 realni Covjekov bitak u svijetu, ali i
umjetnicka stvarnost ispunjeni besmislom. Taj je dualizam, mozda, 1 svojevrsna posljedica
filozofskog egzistencijalizma, koji polazeci od pojma Ciste egzistencije pokusava doprijeti do

esencije ili smisla bitka bica.

139 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 15. Upravo na ovakav nadin postavljeno pitanje predstavlja ujedno i
formalnu vezu izmedu filozofije i umjetnosti. Za Fochta je, kako je ve¢ spomenuto, umjetnost mjesto moguceg
odgovora na pitanje o uvjetu mogucnosti nastajanja bi¢a uopce. Drugim rije¢ima, ontoloSsko znacenje
umjetnickog djela izravno proizlazi iz ontoloske funkcije umjetnosti. Time Focht izbjegava prigovor upuéen
ontologiji umjetnosti, a koji se odnosi na sam karakter ontologije umjetnosti kao discipline koja istrazuje bice
umjetnosti ali bez posebnog osvrtanja na pitanje o bitku bica. Stoga metodicka primjedba o ontologiji umjetnosti
koju iznosi D. Pirjevec zapravo i ne vrijedi u Fochtovom sluc¢aju. Usp. D. Pirjevec, Smrt i nistina (Odabrani
spisi), str. 67: "Zelimo li, dakle, misaono iskusiti ono okruzje u kojem se jedino moZe zbivati medusobni odnos
filozofije i umjetnosti, nije dostatno napustiti tradicionalnu estetiku, nego se mora prevladati ¢ak i ontologija
umjetnosti, a sve to u namjeri dovodenja do rije¢i ontoloske 'funkcije' djela, to znaci da se umjetnicko djelo
razumije kao prostor razotkrivanja bitka.".
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Nadalje, prisutnost besmislenosti u ljudskom svijetu analogna je u odredenom pogledu
fenomenu slu€ajnosti u prirodi. Medutim, slucajnost u prirodi proizlazi iz same poieticke
naravi bi¢a prirode, tj. sluCajnost ima objektivni karakter (primjerice pojava prirodne
ruznoce). Do¢im u ljudskom svijetu slucajnost ima dvostruko porijeklo, pa tako po jednoj
strani moZe imati "objektivno-prirodni" karakter (povijesnost bitka), a po drugoj "subjektivno-
gnoseoloski" (manjkava spoznaja onog povijesno-objektivnog), ili je u konacnici mjesavina
oba nacela, a to se primjerice u umjetnosti moZe oéitovati kao tragikomi¢nost."!

Iz "nepomirljivog" dualizma forme i materije kao izvorno gnoseologijskog dualizma
(u estetici poznatog 1 kao teorija odraza); jer samo je iz pozicije intelekta moguce dijeliti
formu 1 materiju, rada se "mogucénost postojanja besmislenog Nista" koja se potom ostvaruje i
na razini objektivne, 1 na razini umjetnicke stvarnosti. Tako bi se moglo re¢i, a s obzirom na
odnos izmedu sklopa forma/sadrzaj i stvarnosti, da egzistencija na estetski nacin formirane
tvorevine ali bez umjetni¢ki oblikovanog naviastitog sadrzaja predstavlja ispraznost, a
egzistencija neprimjereno oblikovanog sadrzaja odnosno sadrzZaja koji nije proizaSao ili nije
obuhvac¢en umjetnicCkom formom predstavlja besmisao u strogo umjetnicko-estetickom
smislu. Drugacije kazano, iz mehani¢kog, tj. neorgani¢kog i apstraktnog, povezivanja
strukturnih planova 1 slojeva estetskog predmeta proizlaze duhovno prazne (tehnificirane)
tvorevine kao Sto su elektroniCka glazba, nadrealisticki automatski tekstovi ili akcijsko
slikarstvo. Do¢im puka odnosno neumjetnicka prezentacija sadrZaja za umjetnicko
spoznavanje predstavlja besmislicu, 1 to prvenstveno zato jer nije umjetnicko-estetski
prijemCiva. Teznja k negaciji onog formalno-umjetnickog te istodobno naglaSavanje kako je
za umjetnost presudan subjektivni izraz i izraZavanje, Cini se da je ipak simptom jedne
osebujne "metafiziCke potrebe" za prepuStanjem apstraktnoj moci subjektiviteta. Zadnja
konsekvencija takvoga poimanja umjetnosti i onog umjetnickog sastoji se u negaciji onticko-
ontoloSkog statusa djela odnosno odustajanju od umjetnicke forme i umjetnickog sadrzaja te
prelaska u podrucje tzv. konceptualnih umjetnosti kao §to su happening, perfomans 1 tome
sliéno (u ovu skupinu ne spadaju primjerice luminokineticki objekti A. Srneca).

Focht, medutim, polaze¢i iz pozicije estetickog objektivizma, a na pozadini svoje
temeljne misli o identitetu materije 1 duha, pokuSava dosegnuti smisao fenomena umjetnosti

nastojeci preko toga dodirnuti 1 zagonetnost bi¢a, odnosno tajnovitost Zivota samog.

11 Ono alogi¢no ili besmisleno Focht u najveéem dijelu povezuje s ljudskim svijetom Zivota. Niti prirodi, a niti
svijetu umjetnosti, nije u tolikoj mjeri imanentna pojava besmisla koliko svijetu ljudske Zivotne svakodnevnice.
Usp. 1. Focht, Filozofija izvan struke, 203: "Dok se jo§ i moze otkriti malo viSe logike u makrokosmosu i
mikrokosmosu, u ljudskom Zivotu, koji se nalazi izmedu ta dva svijeta, nema je nimalo. Zasto je to tako ne
znamo, ali i vise nego dobro znamo da je tako.".
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3. ESTETSKI PREDMET

3.1. Struktura estetskog predmeta

3.1.1. O bié¢u umjetnosti'>

U razmatranje bi¢a umjetnosti mozemo se upustiti tek ako imamo u vidu Fochtovo shvacanje
umjetni¢kog djela kao jedinstva forma-sadrZaj/sadrzina. Esteticka tumacenja istinifosti bitka
estetskog predmeta, primjerice kao cjeline opazenog 1 intencionalnog (realno-idealni bitak), ili
samo kao intencionalnog (idealnog) bitka ostaju u odredenom pogledu, ipak, izvan Fochtovog

filozofskog diskursa'*. Za Fochta postojanje estetskog predmeta nije uvjetovano pukom

132 Zanimljivo je da Focht termin bi¢e umjetnosti odnosno umjetnicko biée u tekstovima, uglavnom, dosljedno
koristi. Pri tome treba imati na umu da pojmovi bi¢e umjetnosti i umjetni¢ko bi¢e nisu u potpunosti sinonimni.
Tako bi se pod bicem umjetnosti trebalo supomisljati na ono umjetnicko, a pod pojmom umjetnicko bice na
umjetnicko djelo/estetski predmet. Tako se ve¢ i u knjizi Moderna umetnost kao ontoloski problem (1965)
pojavljuje "fenomenoloski pojam" umjetnickog predmeta (prethodno i u ¢lanku "Znacenje bespredmetnog
slikarstva" koji je objavljen u Casopisu Izraz broj 4. iz 1964. godine), termin estetski predmet pojavljuje se kao
jedan od temeljnih pojmova tek u prvom izdanju Uvoda u estetiku iz 1972. godine. To bi moglo znaciti da je
Focht u odredenom periodu vlastitog misaonog hoda donekle prihvatio fenomenologijsko poimanje
predmetnosti, tj. intencionalnosti svijesti. Medutim, njegova sklonost ka estetiCkom ontologizmu nije mu
dozvoljavala da u cijelosti prihvati fenomenologiju, nego ga je uvijek odvlacila u ontolosku problematiku
odnosno u podruje Cistog objektiviteta. Stoga Fochtovo razlikovanje i uporaba termina bice
umjetnosti/umjetnicko bi¢e odnosno estetski predmet, niti nije istovjetno s fenomenologijskim razlikovanjem
realnog umjetni¢kog djela i idealnog estetskog predmeta.

133 Ovo razlikovanje specifiéno je za fenomenoloski pristup umjetnosti. Tako prva varijanta predstavlja
"izvorno" fenomenolosko shvacanje predmetnosti prisutno kod Husserla, a drugo zastupa primjerice R. Ingarden.
Po Ingardenu, istinski bitak umjetnickog djela je intencionalan, tj. idealno-objektivan. Ingarden smatra da
konkretno umjetnicko djelo predstavlja tek umjetnic¢ki materijal odnosno shematsku tvorevinu s "prazninama"
(ein schematisches Gebild) ili "neodredenostima" koje estetskom subjektu sluze prilikom konkretizacije
estetskog predmeta. Dakle, umjetnicko djelo kao idealni estetski predmet je autonomno i objektivno, ali kao
konkretno umjetnicko djelo ono je heteronomno s obzirom na razliku izmedu mogucnosti koje su prisutne u
djelu ("praznine") i djela kao idealnog estetskog predmeta. To onda posljedi¢no znaci da ¢e u umjetnostima koje
su najesteti¢nije, ali ujedno i najmanje materijalne (npr. glazba), dolaziti i do vecih razlika u pojedina¢nim
konkretizacijama estetskog predmeta. Kako Ingarden nije posve¢ivao dostatnu pozornost pitanju modaliteta
umjetnosti ispostavlja se da je pitanje identiteta umjetnickog djela glavni kamen spoticanja Ingardenove
filozofije umjetnosti. Ovdje navodimo mjesto iz Ingardenove rasprave o fenomenu slike, tj. slikarstva, ali ocito je
da shema vrijedi 1 za druge umjetnicke vrste. Usp. R. Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, str.
243: "Sve ove Cinjenice potvrduju stav koji sam ovdje zauzeo, da je neophodno razlikovati tri stvari: 1. sliku kao
umjetnicko djelo (das Gemdlde), 2. sliku (das Bild) i 3. konkretizaciju potonjeg.". Ovakvo Ingardenovo
shvacanje estetskog predmeta kojim se preosStro razdvaja idealni i realni bitak umjetni¢kog djela nije sukladno
Fochtovoj filozofiji umjetnosti, i to usprkos Fochtove karakterizacije Ingardena kao "najveéeg ontologa
umjetnosti danasnjice". Moglo bi se re¢i da je Focht ipak blizi izvornom Husserlovom poimanju predmetnosti
predmeta. Usp. 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 38-39: "Naravno, umjetni¢ko djelo je
besmisleno ako ono za nas ne moze biti predmet, ako ga ne mozemo ni dozivljavati, ni spoznavati, ni percipirati.
Ali, to nipoSto ne znai da i ono samo mora imati svoj vlastiti predmet, tj. nesto $to je ve¢ gotovo, 'veé
obrazovano', pred njega metnuto. Tek djelo samo nesSto pravi, obrazuje, i ono §to je nastalo moze zatim postati
na$ predmet. (...) Ne smije se brkati predmet umjetni¢kog djela s umjetnickim djelom kao predmetom.". Kritika
Ingardenovog zastupanja ideje o intencionalnom bitku estetskog predmeta kao izvoru objektiviteta umjetnosti
dolazila je i iz fenomenoloskih krugova. Usp. M. Dufrenne, Bitak estetickog predmeta, str. 387: "Tako Ingarden
naglasavajuci znaCenja, Stiti objektivnost estetiCkog predmeta, ali tako da ga izdvaja iz opazenog suvise
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tvarnos$¢u (zvuk, prirodna boja, tezina, glasanje itd.), pa se stoga moze reci da stvarovitost
umjetnickog bica kao jedno od njegovih bitnih svojstava proizlazi zapravo iz tzv. umjetnicke
materije (ton, boja, linija, masa, rije, gesta, bronca itd.). Umjetnicka materija ve¢ po sebi
samoj sadrzava ono formalno odnosno ona predstavlja realne mogucnosti iz kojih djelo
nastaje. Umjetnicka materija je svojevrsno objektivno jedinstvo "materije" 1 "forme".
Medutim, niti Cisto intencionalni bitak estetskog predmeta kao kriterij istinitosti nije u
cijelosti primjeren, jer intencionalnost predstavlja negaciju esteticnosti djela, tj. intencionalni
predmet tek posredno izaziva estetski dozivljaj u subjektu. Drugim rije€ima, ontologijska
istinitost estetskog predmeta (djela), po Fochtu, uvjetovana je jedino njegovom objektivno-
formalnom (esteticki esencijalizam) 1 sadrzajnom odredenoscu, tj. stupnjem dovrSenosti, a ne
subjektivnim opazanjem djela odnosno njegovom pukom egzistencijom u stvarnosti.

Na samome pocetku ustvrdili smo da ontologija umjetnosti istrazuje bi¢e umjetnosti,
medutim, kroz umjetnost se ostvaruju i neumjetnicka bica 1 to tako da svoju istinu ili sadrzaj
uklapaju u umjetnicko bi¢e. Ontologija umjetnosti stoga mora voditi rauna ne samo o istini
bi¢a umjetnosti, nego 1 o istini drugovrsnih bi¢a koja su svoj izraz pronasla u onom
umjetni¢kom.'** Kako nas na ovom mjestu zanima samo problematika strukture i na¢ina bitka
bi¢a umjetnosti pitanja umjetniC¢ke spoznaje i istine te njene razlike spram znanstvenih i
drugih istina ostavit ¢emo zasad po strani, jer ionako pripadaju u poglavlje o estetskom aktu.

"nx

Konstatirali smo da je za Fochta umjetnost "¢vrsta to¢ka" metafizike odnosno da je
umjetnost po "beskrajnoj moc¢i" (fantazija !?) koja ju omogucava i1 sama "metafizicna".
Umjetnost kroz vlastita djela konkretizira, tj. objektivira, ono idealno, dopustaju¢i nam pri
tome da prisustvujemo nastajanju i nestajanju bica. U razlici spram metafizickog misljenja
koje je uvijek ve¢ unaprijed osudeno na kruzenje unutar "vrzinog kola bi¢a" umjetnost preko

svojih tvorevina otvara mogucnost transcendencije od fenomena bica, tj. od onog nesto uopce.

Polaze¢i od fenomena umjetnosti kao cistog ontickog zbivanja posredno se, nadalje, dovodi u

korjenitim razlikovanjem izmedu rijeci i njena smisla i da ga smjestava u sferu idealnog bitka. 1z toga proizlazi
njegov zakljucak o heteronomiji estetickog predmeta. Dakle nije dovoljno, ako Zelimo biti pravedni prema
zbiljnosti estetiCkog predmeta, da naglasavamo njegov smisao, treba takoder pokazati da on nosi u sebi taj
smisao da bi ga pruzio opazaju.". Usp. takoder G. Morpurgo-Tagliabue, Savremena estetika: pregled, str. 413:
"Prigovarano je (s pravom, po nasem misljenju) da poistovjeéivanje predstavljenoga, slikovitoga, irealnog
predmeta sa Husserlovim 'intencionalnim predmetom' nije mozda opravdano. (...) Ingarden na taj nacin (isto kao
i idealisti) zanemaruje karakter opaZenoga, koji je svojstven svakom umjetnickom jeziku, to jest ¢injenicu da je
ne samo umjetni¢ko djelo vec i estetski predmet istodobno stvar i smisao, opazaj i slika.".

13% Usp. 1. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 112—113: "Ontologija umjetnosti bavi se, prema tome, bicem
umjetnosti, ona je nauka o bi¢u umjetnosti i njegovoj strukturi, o tome kako umjetnost postoji, u kakvom se
modusu javlja, kakvim zakonima podlijeze. No, osim toga, ova disciplina proucava i kakvo bic¢e dolazi do izraza
u umjetnosti, preko kojih moguénosti, u kojim oblicima i na koji nacin se bi¢e u njoj ispoljava, odnosno, dolazi
do svog postojanja. Ontologija umjetnosti proucava, dakle, dvoje: bice same umjetnosti i bi¢e izrazeno ili
ostvareno u umjetnosti.".
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pitanje 1 eleatsko mnijenje o tomu da bi¢e nuzno jest, pa tako samo bice kao bice u kontekstu
Fochtove filozofije umjetnosti postaje tek "druga mogucénost". Naravno, to je sukladno 1
onome $to smo prethodno primijetili o Fochtovom razumijevanju prirode kao bi¢a koje je po
sebi aracionalno, tj. onkraj svrha i1 kauzalnosti, do¢im s druge strane priroda kao fenomen, t;.
za nas, moze imati karakter svrhovitosti, kauzaliteta itd. Medutim, aracionalnost kao temeljni
karakter bica prirode ocituje se 1 fenomenalno i1 to preko kategorije slucajnosti koja
omogucava pojavljivanje nekih pojedinacnih svojstava u prirodnim bi¢ima (primjerice sve
one svojstvenosti koje pretjerano odstupaju od osnovnog tipa).

U osloncu na konkretno umjetnicko djelo (Bachova transkripcija Vivaldijevog
Preludija iz Concerto da camera) Focht na jednome mjestu pokuSava na poeti¢an nacin
opisati misterij nastajanja i nestajanja (umjetnickog) bica. Stoga ¢emo ovdje citirati cijeli
odlomak u kojemu se ogleda kako Fochtova vjestina pisanja i dubina filozofijskih uvida, tako
1 misao o neophodnosti sveze umjetnosti (estetike) s metafizikom. Focht piSe: "U gore
pomenutom preludiju jedan svijet se rada, razvija i umire u nepuna tri minuta. Postavljen je i
ukinut jednom carolijom, temom od osam tonova. Ova tema se tokom trajanja kompozicije
postepeno komponira od parova tonova, ona ¢ak i nije nista drugo do dva tona koji proizvode
svoje odjeke na razliCitim visinama 1 u razliito vrijeme. Sve se svodi na ta dva tona, iz njih
umijetnik izvlagi ¢itav svijet. Citav jedan svijet sagraden materijalom od dva tona! Iz tmine, iz
niStavila, polako, polako, uzdize se jedno bice, raste i uspinje se sve vise, uspinje se jos vise,
uspinje se do vrhunca podnosljivosti, igra se na tom rubu maksimalne egzistentnosti, igra se
jos, igra se 1 dalje...1, odjednom, naglo — pada u Nista. Tako svijet i§¢ezava. U radanju bila je
¢eznja, a ovdje, u umiranju, jedno os$tro 1 ocajnicko survavanje u ponor, za njim Sest puta
ponovljeni, potmuli i dubok ton, kao nekakav trag, kao znak da je Zivot tu postojao, kao
mjehurici $to jo$ uvijek izbijaju nad glavom davljenika iako je on dolje, na dnu, ve¢ izdahnuo.
A zatim...niSta, praznina. Tako je svijet nastao i nestao. Mozda 1 nismo bili svjesni da smo
prisustvovali aktu stvaranja, beskrajne jedne moci koja je u stanju 1 vlastito djelo da unisti.
Prelaz iz Nebi¢a u Bi¢e — tamo kod ona dva tona — 1 prelaz Bi¢a u Nebi¢e — tamo gdje je
preostao samo jedan ton. Ono §to metafizika nikad nije mogla odrediti — Sto je bice 1 kako je
moguce da postane, to se odvilo pred nama, na najneposredniji 1 najjednostavniji nacin. Nije

v . . . . . cqe 1ol
objasnjeno, ali se desilo i mi smo to vidjeli.""*’.

135 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 43—44. Ovdje moramo iznijeti i jednu metodolosku opasku. Focht se
naime najintenzivnije bavio estetiCkom problematikom glazbe, pa potom i knjiZzevnosti, do¢im je slikarstvo
dotaknuo u puno manjoj mjeri, tj. rubno. Medutim, to nimalo ne umanjuje njegova postignuéa u ontologiji
umjetnosti, s obzirom da filozofsko-esteticka nacela i pravilnosti iznadeni u glazbi i knjizevnosti kao
"najoprecnijim" umjetnostima po Fochtu vrijede i za ostale umjetnosti. Usp. 1. Focht, Istina i bi¢e umjetnosti, str.
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Ovdje valja primijetiti sljede¢e. Odnos bica 1 nebi¢a Focht, ¢ini se "nehotice", poima u
duhu "tradicionalne logike", a koja izmedu ostalih pociva 1 na nacelu neproturjecnosti. Nacelo
neproturjecnosti govori o tome da ne moze biti tako da bice jest istodobno 1 nebice (a # non-
a). Logi¢ko nacelo neproturjecnosti primijenjeno na fenomen umjetnosti ocituje se nadalje
kao svojevrsna spoznajna nemo¢ spram pitanja prijelaza nebi¢a u bice. Stoga je ovdje rijec o
odredenoj nesklapnosti u Fochtovom mi$ljenju, jer po jednoj strani Focht "instinktivno"
slijedi logicki utemeljenu pretpostavku o neistovjetnosti bi¢a 1 nebica iz koje proizlazi i
spoznajna nemo¢ spram pitanja prijelaza'*’, a po drugoj strani zastupa ontoloski monizam koji
se, s obzirom na bife 1 nebi¢e, moze tumaciti 1 u smislu dijalektickog suodnoSenja bica 1
nebica. Kao posljedica ovakve gnoseologijske podvojenosti Focht konstatira da nije moguce
odrediti moment prijelaza nebi¢a u bice 1 to zato "jer taj trenutak odvio se munjevito, a
munjevito se odvio jer je skok""’.

Focht dakle ne prihvaca nacelo dijalektickog materijalizma, koje je zapravo Hegelovo
misaono nasljede, o bivanju kao prelazenju kvantitete u kvalitetu, nego tek ustvrduje da

n138

umjetnicka kvaliteta nastaje "odnosom izmedu viSe raznih kvantiteta" ", a ne pukim

prijelazom kvantiteta u kvalitetu. Time Focht na neki nafin dovodi u pitanje 1 Hegelovu
spekulativnu postavku iz Znanosti logike o istoti Cistog bitka 1 ¢istog niSta odnosno o bivanju

.. Y . . “ . NN 1
kao dijalektitkom kontinuumu sastavljenom od "beskona¢no malih veli¢ina".'*’

5-6: "Do danas sam, nazalost uspio da pridem samo knjiZevnosti i muzici, a tek u zadnje vrijeme prikradam se
trecoj umjetnosti — slikarstvu. (...) A time §to sam upravo knjizevnosti i muzici priSao, umjetnostima veoma
razli¢itim i udaljenim, nadam se da ¢e srz mog prvog, teorijskog djela, vaziti implicite i za likovne umjetnosti,
koje, izgleda, leze unutar ovog raspona.”.

13¢ Usp. I. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 44: "Kad bi nam poslo za rukom da uhvatimo i fiksiramo onaj
skok, onaj prijelaz od Nebica u Bice, otkrili bismo tajnu umjetnosti.".

71, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 44.

138 Isto. Focht na ovom mjestu uzima "odnos" kao nacelo nastajanja umjetni¢kog bi¢a. Medutim, sam "odnos" je
nesto "nesupstancijalno" i nespoznatljivo. Stoga nam se ovdje nameée misao: nije li "odnos" samo druga rije¢ za
Hegelov pojam "duha"? Naravno, "odnos" u ovome kontekstu ne sadrzava moment nuznosti i misaonosti.

Usp. L. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 45: "Odnos nastaje, naime, trenutno ¢im uz jedan element stavimo
drugi. (...) Odnos se ne nalazi ni u jednom, ni u drugom, ni u treCem predmetu, pa ni u njihovom zbroju. On je
nesto izmedu, nesto §to je bez vlastite supstance. Zato ga ne mozemo uhvatiti.". Vidi takoder bilj. 145.

139 Usp. G.W.F. Hegel, Znanost logike (Nauk o bitku), 434: "To navedeno takoder je ona ista dijalektika $to je
razum upotrebljava protiv pojma koji pruza viSu analizu beskonacno malih velic¢ina. Dalje o tom pojmu raspravit
¢e se dolje. — Te su veli¢ine odredene kao takve koje jesu u svojem iscezavanju, ne prije svojeg iS¢eznuca, jer
tada su jo$ konacne veliine, — ne poslije svojeg i§¢eznuca, jer tada nisu niSta. Protiv tog ¢istog pojma bilo je
prigovoreno i uvijek ponavljano da takve veli¢ine jesu i/i neSto ili niSta; da nema posrednog stanja (stanje je
ovdje neprikladan, barbarski izraz) izmedu bitka i nebitka. — Ovdje je jednako prihvaéena apsolutna odvojenost
bitka i nebitka. No tomu nasuprot bilo je pokazano da su bitak i niSta ustvari isto ili, da kazemo u onom jeziku,
da nema bas ni¢ega §to nije neki posredni stupanj izmedu bitka i nista.". Upravo stoga ideja posredovanja kod
Hegela ima presudan znacaj u okviru njegovog filozofskog sistema. Neophodnost posredovanja necega s ne¢im
proizlazi iz svojevrsnog rangiranja duha i materije. S obzirom da je za Hegela duh ili pojam ono prvotno,
odnosno kako Focht konstatira duh je za Hegela "ne samo logicki ve¢ i ontoloski prius", proizlazi da je priroda
ono drugotno ili otudenje iz kojega se duh vraca samome sebi, tj. u svoju navlastitost ili identitet. Sukladno tomu
umjetnost je po Hegelu moment posredovanja izmedu osjetilnosti i racionalnosti. Usp. 1. Focht, Mogucnost,
nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 111: "Naprijed smo rekli da
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Medutim, 1 sam Focht je svjestan podvojenosti vlastitog filozofskog diskursa, jer svoj
osnovni filozofski stav odreduje kao ontoloski monizam 1 gnoseoloski dualizam. Premda je
ve¢ u raspravi Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost u osnovhim crtama prikazao
osnovnu razliku izmedu formalne i sadrzajne logike te ujedno i stao na stranu sadrzajno-
predmetne logike kao takve vrste logike koja je ontoloski fundirana'®’, Focht i nadalje
nacelno ne uspijeva prevladati gnoseologijski dualizam. Po svemu sude¢i Fochtov
gnoseologijski dualizam, 1 posredno agnosticizam, proizlazi iz duha transcendentalne
filozofije (Focht, Tajna umjetnosti, str. 209: "Kantova teza, izmedu svega $to je ucio, da mi ne
mozemo znati vrijede li naSe kategorije 1 za stvar po sebi, ostaje neSto $to se ne moze
opovrgnuti."), tj. iz Kantovog temeljnog razlikovanja stvari po sebi (noumenon) 1 za nas
(phenomenon). Pored "samopriznatog" gnoseologijskog dualizma moglo bi se re¢i da Focht
"presutno" prelazi 1 preko dijalektiCke ili idealisticke logike odnosno da ne prihvaca Hegelovu
ontologicku postavku o dijalektiCkom odnosu bitka 1 niSta. No, to je ipak u odredenom
pogledu 1 opravdano s obzirom da bi se time neizravno priznala veca vjerodostojnost
sadrzajne nad formalnom estetikom. Focht, ¢ini se, namjerno ostaje u okvirima Kantove
podjele na bice po sebi 1 bice kao pojava, stoga jer, izmedu ostalog, 1 "idealist Kant, koji ne

smatra da forme objektivno postoje, 1 realist Herbart, koji to smatra, podjednako su u estetici

umjetnost mora povezati kona¢no i beskonac¢no, materiju i ideju i da, sli¢no kao i kod Kanta, mora omoguéiti
prijelaz od ¢ulnosti razumu.". Funkcionalna determiniranost umjetnosti predstavlja ujedno i osnovu za Hegelovo
vrednovanje umjetnosti, jer je zor kao navlastita forma umjetnosti niza forma u odnosu na pojam. Drugim
rijeCima, potrebe Hegelovog sistema uvjetuju mjesto i funkciju umjetnosti. Potrebu Hegelovog sistema Focht
tumaci kao poriv apsolutnog duha za okoncCanjem vlastitoga procesa razvoja. Usp. 1. Focht, Istina i bice
umjetnosti, str. 16: "Istina je da je Hegel nanizao forme apsolutnog duha u jednodimenzionalnom smjeru, istina
je da u ovom nizu umjetnost nalazi svoje vise odredenje u religiji, ali to nije nedostatak ili pogreska dijalektike,
ve¢ protudijalekticka tendencija da se proces u razvoju apsolutnog duha smiri, da se u filozofskom sistemu
stagnira, da ude u jednu kona¢nu fazu — fazu okonc¢anja.".

140 Usp. 1. Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 55:
"Svaki sud sastoji se od rijeci, oznaka, jezi¢nog izraza. Ovaj jezi¢ni izraz daje nam izvjesno znacenje, odnosno te
rije¢i imaju predmetni sadrzaj. Ovaj predmetni sadrzaj, odn. znacenje rijeéi, upuéuje, pak, na realne objekte,
predmete. Sadrzajna logika se ne bavi ovim realnim objektima: u protivnom morala bi obuhvatiti sveukupnost
moguce predmetnosti. Ali ona mora uzimati u obzir da se znacenje dato jezi¢nim izrazom odnosi na realne
objekte i predmete ili na odnose medu njima.". Veé i F. Markovi¢ uvida jednostranosti kako formalne logike
(Kant, Herbart), tako i realne logike (Aristotel) te se zalaze za logiku koja bi ujedinila formalisticka i realistiCka
logicka stajalista, tj. koja bi ukinula razdvoj izmedu misljenja i stvari. Usp. S. Kovac, Formalizam i realizam u
logici (Franjo pl. Markovi¢ i Gjuro Arnold), str. 146—147: "Markoviéev povijesni prikaz nastanka i razvoja
logike pokazuje da je opreka formalne i realne logike ukorijenjena u samome temelju nastanka logike (u
Sokrata), koji se sastoji u oslobadanju misljenja od vezanosti na stvari i njegovu okretanju samome sebi
(misljenje misljenja), dakle u nekome okretu od objekta subjektu. (...) Formalna (subjektivna) logika (kakvu u
Cistome obliku zastupa Kant) po Markovicu je bitno deduktivna i vezana uz racionalizam i apriorizam, a realna
(objektivna) logika (kakvu je u moderno doba inicirao Bacon) induktivna je, vezana uz empirizam i realizam. Na
temelju tih dviju suprotnosti otvorena je i mogucnost posrednog stajaliSta, koje nastoji sloziti i spojiti formalizam
i realizam, kao i stajali$ta koje ukida razdvojenost misli i stvari te ih medusobno poistovjecuje u smislu da su
vanjski predmeti tvorbe duha (Hegelova apsolutna logika).".
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. enl4l . v q- . v
formalisti" ™. Time Zeli ukazati na presudnu vaznost onog estetskog (forma) za samu

umjetnost, jer bez obzira da li se estetsko iskustvo utemeljuje na refleksivnoj rasudnoj mo¢i ili
na estetskom predmetu 1 objektivnim estetskim formama umjetnost bez estetskog momenta i
nije umjetnost. Esteticnost umjetnickog djela po jednoj je strani u¢inak umjetnickih formi (u
rasponu od neposrednog utiska kod neprikazivackih umjetnosti do krajnje posrednog
djelovanja u knjiZevnosti), a po drugoj ona je i1 pokazatelj (posebno u prikazivackim
umjetnostima) umjetnicke vrijednosti djela. S druge strane, Focht zna da je svojevrsni
gnoseoloski dualizam imanentan 1 umjetnicko-estetskom spoznavanju odnosno da opstoje dva
osnovna pristupa estetskom predmetu od kojih jedan ide preko stvarnosti (gnoseoloski), a
drugi preko mogucnosti (esteticisticki). K tomu, ne treba zanemariti ¢injenicu da specificnost
umjetni¢ke spoznaje uvelike ovisi 1 od ontickog ustroja svakog individuuma. No, kako "u

nl42

umjetnosti nema ni traga o neprijateljstvu izmedu misli 1 osjecaja" ", odnosno ideja i materija

"“I'I. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 40. Valja imati u vidu da Kantovo razlikovanje noumenona i
phenomenona 1 kod Fochta ima spoznajno-teoretski, tj. gnoseologijski, zna¢aj i smisao, a ne i ontologijski.
Kantov esteticki formalizam ne polazi od ideje objektivnih formi, nego od refleksivne rasudne moci. Kant pojam
ljepote definira polaze¢i od rasudne moci. Usp. 1. Kant, Kritika rasudne snage, str. 146: "Mi naime opcenito
mozemo reéi, bilo da se tie prirodne ili umjetnicke ljepote: lijepo je ono, sto se svida u samome prosudivanju
(ne u osjetilnom osjecaju, niti s pomocu pojma).". Usp. 1. Kant, Kritik der Urteiskraft, str. 241. Ono pak "Sto se
svida u samome prosudivanju" je "to¢nost u slaganju s pravilima, po kojima produkt moZe postati ono, §to on
treba da bude (§ 45. Kritike rasudne snage)". Kako estetska pravila nisu dana unaprijed niti estetskom subjektu (i
produktivnom i receptivnom), a niti estetskom predmetu, postavlja se pitanje o tomu tko daje estetska pravila te
po kojemu kriteriju, tj. principu, refleksivna rasudna mo¢ zapravo prosuduje. Po Kantu su estetska pravila
rezultat genijalnog stvaralackog Cina ("genijalnost je prirodena dusevna dispozicija /ingenium/, kojom priroda
daje umjetnosti pravilo" /§ 46. Kritike rasudne snage/), a princip prema kojemu se rukovodi refleksivna rasudna
mo¢ je teleologija odnosno svrhovitost prirode. S obzirom da umjetnicki lijepo po Kantu nije u samom
predmetu, nego u "lijepoj predodzbi predmeta, koja je samo forma prikaza nekoga pojma (§ 48. Kritike rasudne
snage)", razvidno je da za Kanta ono umjetni¢ko nije objektivno vec¢ je prvenstveno vezano uz subjekt. Drugim
rije¢ima, umjetnost u Kantovu filozofskom sustavu ima funkciju povezivanja prirodne zakonitosti i slobode kao
krajnje svrhe, i to preko pojma svrsnosti prirode. Ovo je pak povezivanje formalno-apstraktno jer mu nije stalo
do sadrzajnih odredenja predmeta, koliko do njegove "forme svrsnosti" koja predstavlja odredbeni razlog suda
ukusa. Usp. 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 24: "lako sam Kant nije bio psihologist, s psihologistima mu je
zajednicko shvacanje da estetske forme nemaju objektivno znacenje. Zato se ovakav pojam forme ne moze
primijeniti u analizi estetskog predmeta, nego samo u vezi s problemom svidanja, odnosno nesvidanja i ukusa.
(...) To su posljedice do kojih dovodi shvacanje formi kao subjektivnih, a njihov izvor je ve¢ kod Kanta, iako se
ovaj mislilac ogradio od njih istiCuci da estetsko svidanje mora biti 'bez interesa'.". Premda se Kantovo osnovno
polaziste moze opisati kao subjektivni idealizam u njegovoj filozofiji opstoji, kako primijecuje F. Markovi¢, i
moment realizma. Ovaj se moment realizma, po Markoviéu, ocituje preko Kantovog priznavanja opstojnosti bi¢a
koja su neovisna o ljudskom duhu. Medutim, i u tome slucaju preteze idealisti¢ki nad realistiCkim elementom
zato jer je vec i samo osjetilno opazanje, kojemu se bice kao pojava daje, uvjetovano apriornim formama zora.
Za nas je ovdje zanimljivo da Markovi¢ dovodi u vezu upravo spomenuti realisticki moment kod Kanta s
Herbartovim filozofskim sistemom. Usp. F. Markovi¢, Razvoj i sustav obcenite estetike, str. 197: "U Kantovu
sustavu ima naime uzporedo i samosobstvenjacki i zbiljstvenacki smjer. Prvi su prihvatili i do skrajnosti razvili
njemacki samosobstvenjaci, idealiste (navlastito Fichte, Schelling, Hegel), a drugi je prihvatio i razvio Herbart.".
2 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 16. Kako filozofija kao metafizika, zbog zatvorenosti pojmom biéa, ne
moze prevladati gnoseoloski dualizam, ¢ini se da fenomen umjetnosti otvara mogucnost ukidanja spomenutog
dualizma. U umjetni¢kom fenomenu, osim $to neposredno prisustvujemo nastanku pojedinacnog bi¢a, nema niti
spoznajne podvojenosti spram esencije toga bi¢a jer su umjetnicke forme, odnosno objektivne idealne
mogucénosti umjetnosti, posredovanjem kroz estetski subjekt ve¢ prosle kroz osebujnu transcendenciju. Stoga se
moze reci da je ovaj odnos neposrednosti specifiCan za umjetnost, u filozofiji analogan intuiciji, tj. intuitivnom
odnosu spram objektivnog bica.
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u umjetnosti su prisutni kao jedno bice, onda 1 materijalisticka postavka o umjetnosti kao
mogucem sredstvu nadilazenja razdvoja materije i duha predstavlja osebujnu zabluda, jer
umjetnost pored toga Sto postoji kao konkretno djelo moze postojati 1 kao idealni estetski
predmet ¢ij1 bitak nije vezan uz "konkretnu stvarnost". Time se neizravno potvrduje i
objektivitet estetskih formi (u kozmoloskom, ali 1 u idealnom ili gnoseoloskom smislu).

Nadalje, mogu¢im zanemarivanjem formalne logike kao logike koja se bavi oblicima
misli u kojima nam se bi¢e kao misljenje ocituje dovelo bi se u pitanje, a to je ono
"paradoksalno", 1 samu objektivistiCku estetiku forme. Valja se naime podsjetiti da idealne
mogucnosti ve¢ samim silaskom u svijest, tj. u ono razumsko, potpadaju pod mo¢ formalno-
logickih nacela. Focht zato preko sadrzajne logike, kao logike koja pored formalno-logickih
nacela 1 pravila uzima u obzir i realne predmete, pokuSava ublaziti jednostranost formalne
logike na naCin da na mjestu apstraktne ili formalne istinitosti postavlja intencionalnu ili
materijalnu istinitost. To onda, iz gnoseologijsko-estetickog 1 fenomenoloSkog aspekta,
predstavlja svojevrsno ukazivanje na to da estetski predmet osim idealnog
(transcendentalnog) ima 1 objektivni (realni) status. Kao Sto smo prethodno ve¢ utvrdili,
konstitutivni elementi estetskog predmeta uvjetuju estetsku spoznaju, a do neprimjerene
recepcije danog ili zadanog estetskog predmeta dolazi isklju¢ivo zbog "manjkavosti"
estetskog subjekta odnosno zbog njegova ontickog ustroja. U tome kontekstu Focht
konstatira: "Zato je pravih primalaca toliko malo koliko i pravih umjetnika."'*.

S druge strane, Fochtovo neprihvacanje Hegelove postavke o bivanju kao
"kvantitativno-kvalitativnom" kontinuumu svakako nije jednozna¢no. Focht od Hegela ipak
preuzima "formalni ili ontoloski aspekt" ideje o onom kvantitativnom kao bitku uopce, ali ne 1
"sadrzajni ili onti¢ki aspekt" (bivanje kao dijalekticki kvantitativno-kvalitativni kontinuum).
Do redukcije principa dolazi stoga Sto je za Fochta neprihvatljiva Hegelova misao o
"kvantitativnim veli¢inama" kao onom S$to ujedno 1 jest 1 nije, jer za Fochta "polubitak ne

postoji"'** (principium exclusi medii sive tertii). Ovdje je, dakako, rije¢ i o razli¢itim

'3 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 38. Usp. takoder 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 96: "Kao $to ima ljudi
koji jednostavno nisu u stanju razumjeti drugog i njegove teznje, ima ih koji nikako ne mogu dozivjeti
umjetnicko u umjetnosti.". Ontic¢ki ustroj subjekta bitno je obiljezen genuinim spoznajnim ograni¢enjima, o
¢emu Ce biti rijeCi kasnije, ali ovdje je medutim vazno naglasiti da zapravo psiho-somatska strukturiranost
estetskog subjekta uvjetuje kvalitetu kako receptivnog, tako i produktivnog estetskog akta. Rije¢ je zapravo o vec
spomenutom gnoseoloSkom dualizmu koji se u kontekstu umjetnosti moze ocitovati ili kao neprimjerena
recepcija, ili kao neprimjereno oblikovanje estetskog predmeta. Na razini pak prirode ili Zivota uopce vrijedi isto
nacelo uvjetovanosti gnoseoloskih sposobnosti onti¢kim ustrojem. Usp. 1. Focht, Filozofija prirode, str. 89: "Ista,
dakle, priroda javlja se potpuno razli¢ito razli¢itim bi¢ima zato §to su im organi za kontakt, pipci prema svijetu,
drugacije napravljeni, a to znaci, sva ona imaju kontakt samo sa pojavama, a ne i sa sustinom prirode.".

%41, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 50. Usp. takoder F. Markovi¢, Razvoj i sustav obéenite estetike, str. 294:
"Dakle ni logika ne gradi se apriorno. Kad to ipak ¢ini Hegel svojim panlogizmom, onda dolazi do kobne po
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pristupima pitanju karaktera jedinstva duha i materije. Za Hegela je odnos prirode i duha
jedan kontinuirani (nuzni) proces prelaZzenja onog idealnog u realni bitak, dok s druge strane
Focht polazi od misli o ontoloskom identitetu duha 1 materije pri ¢emu bi se onda proces
nastajanja onth jesu¢ih mogao shvatiti u modalnom smislu kao "slu¢ajnost" odnosno kao
svojevrsna mogucnost diskontinuiteta ("iracionalni skok") jednote duh-materija u ono
pojedinaéno.'* Moze se re¢i da Focht Hegelovu dijalektiku nastoji prevladati tako da joj
pridaje gnoseologicki smisao. Stoga Focht, u kontekstu svoje filozofije umjetnosti, ono
kvantitativno razumijeva u modalnom smislu i to kao svojevrsnu sferu moguénosti u kojoj se
umjetnicki duh ve¢ samim izborom ili "pronalaskom" odredenih moguénosti podvrgava
idealnoj umjetnickoj stvarnosti, Sto u konacnici dovodi i do nastajanja konkretnog

umjetnickog djela. Drugacije kazano, kvantitativnost je "primarna kvaliteta" bi¢a umjetnosti,

sebe neprilike, da je prisiljen nijekati istinitost dvaju temeljnih zakona miSljenja, naime istinitost nacela
porjecnosti i nacela nepristupnosti srednjaka medju dvjema porjeccima.".

%5 Treba reé¢i da se osnovna filozofsko-kozmologka razlika izmedu Fochtovog i tradicionalnog metafizikog
shvacanja pojma supstancije moze zapravo svesti na pitanje o tome da li je priroda kontinuum ili diskontinuum.
Ovo svakako nije samo stvar kozmologije, nego se odnosi i na sva ostala filozofijska pitanja. Tako se primjerice
tradicionalno metafizicko shvacanje supstancije kao kontinuuma ili trajne podloge reflektira i u ontologiji
(pitanje prvog uzroka), i u teologiji (pitanje egzistencije Boga i besmrtnosti duse), i u etici (pitanje odnosa
slobode i nuznosti), i u logici (pitanje modalnosti, relacije, kvantiteta, kvaliteta) itd. Svojevrsna negacija pojma
supstancije odnosno poimanje bi¢a kao tek privremene tvorevine bitka, ¢iji je bitni karakter upravo
diskontinuiranost, vodi u "odbacivanje" kategorije kauzaliteta, te uvodi vjerojatnost ili slu¢ajnost kao presudnu
modalno-ontologijsku kategoriju. To je i razlog zbog kojega Focht smatra da je modalnost bi¢a jedno od
najvaznijih ontoloskih, pa time i estetiCkih pitanja. Kao §to smo na pocetku napomenuli, Focht stoga i1 vidi
najvecu sli¢nost upravo izmedu predsokratovske kozmoloske misli i moderne kvantne fizike. Smisao kvante
fizike 1 njezine razlike spram klasi¢ne fizike prilicno jasno, izmedu ostalih, iznosi i N. Bohr. Usp. N. Bohr,
Atomna teorija i opis prirode: Cetiri ogleda s uvodnim pregledom, str. 35-36: "Bilo je, medutim, sudeno da u
godinama s pocetka ovoga stoljeCa primjena tih teorija na atomne probleme objelodani jedno dotad
nezamijeéeno ogranicenje, koje se o€itovalo u Planckovu otkri¢u takozvanoga kvanta djelovanja, a koji pak
pojedina¢nim atomnim procesima namecée odliku prekidnosti (eng. discontinuity, op.prev.), posve stranu
temeljnim nacelima klasi¢ne fizike, prema kojima se sva djelovanja mogu mijenjati spojito (eng. continuously,
op. prev.). Kako je kvant djelovanja bivao sve neizostavniji za sredivanje iskustvenoga znanja o svojstvima
atoma, tako smo se korak po korak morali sve viSe udaljivati od uzrocnog opisa ponasanja pojedina¢nih atoma u
prostoru i vremenu te racunati s tim da priroda slobodno bira izmedu razli¢itih moguénosti, ¢ega se ishod moze
razmatrati jedino pomocu vjerojatnosti.”". Nesto dalje Bohr dodatno opisuje mehanizam atomnih, tj. kvantnih
procesa. Usp. nav. dj., str. 144: "Pisac je — uzimajuci za polaziste pretpostavku nedjeljivosti kvanta djelovanja —
predlozio da se svaku promjenu stanja atoma smatra jednotnim procesom, procesom koji se ne moze potanje
opisati, a putem kojega atom prelazi iz jednoga takozvanoga stacionarnoga stanja u drugo stacionarno stanje.". —
Na pocetku smo napomenuli (bilj. 21) da je problemati¢nost pojma bitka jedan od osnovnih Fochtovih
filozofskih motiva. Ovdje se, pak, najdublja narav toga motiva pokazuje kroz pitanje o racionalnosti i
iracionalnosti bitka odnosno preko kozmoloskog pitanja o kontinuiranosti i diskontinuiranosti bi¢a prirode.
Drugacije kazano, pitanje o porijeklu moguénosti bi¢a i nadalje ostaje otvoreno. Ovo se pitanje takoder moze
sagledati i iz perspektive subjekta odnosno egzistencije individualne ljudske svijesti. Usp. 1. Focht, Filozofija
prirode, str. 110: "Pitanje o vremenskom i prostornom kontinuitetu odnosno diskontinuitetu kosmosa ima i jedan
neposredno li¢ni i prakti¢ni znacaj. Naime, svi se mi pitamo, ma koliko to zvucalo spekulativno, hoce li nam se
pruziti jos jedna prilika za Zivot, mozda u sasvim drugacijem tjelesnom obliku i vidu svijesti, pa ¢ak mozda i u
sasvim drugom dijelu kosmosa, ali ipak...ipak, da li ¢emo se ikad vise prepoznati.".
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'

a sve posebnosti umjetnickog bi¢a su tek izvedene, odnosno subjektivne ili "sekundarne

kvalitete".'*®

S obzirom na Fochtov filozofsko-esteticki stav o formi kao nosiocu duhovnih 1
estetskih interesa 1 sadrZaju kao nosiocu prakti€¢kih 1 pragmati¢nih interesa, odnosno o
ontoloskom prvenstvu forme nad sadrZzajem, nije nimalo za¢udna njegova bliskost s nekim

temeljnim postavkama Herbartove formalisticke estetike (objektivitet forme)'*’

te potom, po
drugoj strani, 1 prihvacanje fenomenoloskog stava o objektivitetu estetskog predmeta. 1z toga,
nadalje, proizlazi Fochtova duboka privrzenost i povezanost s fenomenom glazbe. Upravo je
u fenomenologiji 1 tzv. herbartovskoj estetici, po Fochtu, 1 prisutno shvacanje glazbe kao
"najcistije umjetnosti”, tj. kao umjetnosti koja je najvisSe slobodna od izvanumjetnickih
sadrzaja te time 1 najpogodnija za pristup tajni umjetnosti. Takoder, u ta je dva esteticka
smjera prisutno 1 shvacanje po kojemu se glazbeno lijepo moZe svesti na ono Cisto formalno,
t). na meduodnose koji vladaju tonovima unutar jednog glazbenog djela.

Kako bi se potvrdilo da ontoloski moment u umjetnickim djelima ima prvenstvo nad

gnoseoloskim na primjerima knjizevnosti i glazbe, kao dvije nasuprotne umjetnosti, valja

146 Focht ove metafizitke postavke o naravi umjetnicke stvarnosti povezuje i sa znanstvenim uvidima. Usp. L.
Focht, Muzika i simbolika brojeva, str. 6: "Moderna fizika i druge prirodne znanosti najnovijeg doba sve vise
otkrivaju dokaze da se sve pojave objektivno mogu svesti na matematic¢ku strukturu, te sve viSe pripremaju teren
za obrazloZeno uvjerenje, da svemu §to mi dozivljavamo i spoznajemo kao kvalitet, svoj toj Sarolikosti i ¢ulnoj
zamamnosti svijeta, objektivno, tj. po sebi, odgovara samo kvantitet.". Usp. takoder 1. Focht, Filozofija prirode,
str. 77-78: "Drugim rijecima, svi kvaliteti su sekundarni, oni i postaju kvalitetima tek u intencionalnom odnosu
subjekta, dok objektivno i o nasoj svijesti i ¢ulima neovisno postoji samo kvantum. — Nije to dakle prelaz
kvantiteta u kvalitet, kako je cijelu stvar zamisljao recimo Hegel, nego ono §to je po sebi samo kvantitativno
odredeno nama se ukazuje (ili prikazuje) kao kvalitet.".

147 R. Zimmermann, koji ina¢e i sam pripada struji herbartovske esteticke misli, Herbartovu estetiku takoder
opisuje kao formalnu estetiku. Usp. R. Zimmermann, Geschichte der Aesthetik als philosophischer Wissenschaft,
str. 768: "Izmedu Herbartove teorijske i1 prakticke filozofije vlada dosljedna analogija. Ista temeljna misao, koja
naSu teorijsku i esteticku spoznaju iz pukog zajedniStva vraca na objektivne forme, a objektivno Stostvo
pronalazi u organickom zajedniStvu, ostaje po strani teorijski nespoznata i estetski ravnodusna. Herbartovska
estetika ne moze biti nista drugo do li ¢isto formalna. Predmeti suda ukusa nisu nista drugo do li odnosi, forme.".
F. Markovi¢, kao Zimmermannov ucenik, odreduje Herbartovo misljenje kao realizam utemeljen na Kantu
(prirodnoznanstveni empirizam i formalna logika), Leibnizu (nacelo dovoljnog razloga, monadologija), Platonu
(pojam ideje ili "reala") i elejskom misljenju (pojam bi¢a kao ono jednostavno, neprotezno, nepromjenjivo,
nepojavno, uvijek sebi jednako). Vidi Markovié, Razvoj i sustav obcenite estetike, 197-207. D. Grli¢ naspram
Zimmermanna i Markovi¢a smatra da je bitno obiljezje Herbartove filozofije njezina unutrasnja proturjeénost.
Usp. D. Grli¢, Estetika IlI: Smrt estetskog, str. 319—320: "Ta antidijalekticka upravljenost Herbartove filozofije
nije, medutim, mogla ukloniti neke njene imanentne protivurjecnosti, pa tako i u pogledu temeljnih njenih
ambicija koje Cesto ostaju verbalne: ona je antiidealisticka a usmjerena je upravo na idealno objektivne forme,
ona je antipsihologisti¢ka pa i antisubjektivisticka, a puna je psiholoskih pojmova kao i (ve¢ i upuéivanjem na
odobravanje ili odbijanje) subjektivistickih tumacenja, ona je sva prozeta teznjom za izgradnjom jedne
autonomne estetike, a etika je u njoj kao nauka o moralnom ukusu nerazdvojni dio estetike, ona je izrazito
antimetafizi¢ka, a zasniva metafiziku objektivnih formi.". I B. Croce takoder primjecuje da je u Herbartovoj
filozofiji prisutna jedna imanentna proturjecnost. Usp. B. Croce, Estetika: kao nauka o izrazu i opéa lingvistika,
str. 280: "Ali, jos je Cudnije i nevjerojatnije Sto moramo konstatirati, da ¢ak i hladni i ozbiljni intelektualist,
nepomirljivi neprijatelj idealizma, dijalektike i svih spekulativnih konstrukcija, glava i voda takozvane
realisticke $kole ili egzaktne filozofije, Johann Friedrich Herbart, kad je pokuSao da postavi principe svoje
estetike, postaje takoder misticar, iako donekle na neki drugi nacin.".
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pokazati da je bez estetskog elementa upitna kako sama egzistencija djela, tako i1 njegov

umjetnicko-vrijednosni moment.
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3.1.1.1. KnjiZevnost u kontekstu ontologije umjetnosti

Po Fochtu za egzistenciju odnosno recepciju knjizevnog djela presudan je njegov predmetno-
prikazivacki plan. Knjizevnost je takva vrsta umjetnosti u kojoj ono "idealno", odnosno
spoznajno-predodzbeni slojevi djela (tematika), ima prvenstvo nad formalno-estetskim, tj.
"realnim" planovima djela (umjetni¢ka materija 1 arhitektonika djela). Drugim rijeCima,
navlastiti na¢in egzistiranja knjizevnog djela odvija se u "sferi idealnosti". S druge strane,
"idealni" slojevi knjizevnog djela, odnosno predmetno-prikazivacki plan estetskog predmeta
prisutan je isklju€ivo u prikazivackim umjetnostima (knjizevnost, drama, film, slikarstvo,
kiparstvo), do¢im u neprikazivaCkim umjetnostima (apsolutna glazba, balet, arhitektura,
ornament, apstraktno ili bespredmetno slikarstvo) taj plan niti ne postoji. Tzv. predmetno-
prikazivacki plan knjizevnog djela predstavlja osebujnu mjesavinu sastavljenu od, uvjetno
reCeno, materijalnog (npr. slikoviti opisi predmeta) i duhovnog (npr. uopcavanje tematike do
razine vrednota). Stoga je upravo predmetno-prikazivacki plan djela kao moment
posredovanja izmedu materijalnosti 1 duhovnosti podlozan svakovrsnim subjektivnim
tumacenjima 1 asocijacijama. S obzirom na fantazijsko-predodzbeni karakter predmeta koji se
u knjizevnom djelu prikazuje Focht primjecuje da "pisac nema naprosto i a priori nikakvog
na¢ina da &itaoca jednoznaéno usmjeri na ono §to je sam mislio"**. Naravno, i same rije¢i
kao '"materijalno sredstvo" kojim se knjizevno bi¢e izgraduje mogu postati puki
konvencionalni izraz tehnificirane stvarnosti odnosno materija liSena duha.

Medutim, rije¢i odnosno jezik i njegova pravila i1 zakonitosti te sama kompozicija
knjizevnog djela, zapravo, 1 jesu ono §to nosi knjizevno umjetnicko bice. Formalni 1
materijalni umjetnicki elementi djela imaju onticki karakter te su stoga i1 podloZni esteticko-
ontoloskim ispitivanjima. Ali ve¢ 1 sama mogucnost spoznaje intencionalnog knjiZevnog
predmeta, jer knjizevno-umjetnicki predmet predstavlja zapravo srediSte knjizevnog djela, u
sebi pretpostavlja te onda 1 zahtijeva pristup preko semiologije/semantike te potom i
psihologije, historije knjiZevnosti 1 drugih disciplina povezanih uz znanost o knjiZevnosti.
Izvanumjetnicki sadrzaji (tematika) 1 forme (znak/simbol/metafora) od kojih je izgraden

intencionalni knjiZevni predmet nisu objektni, tj. oni "ne postoje kao objekt u samom

8 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 80. U tekstu koji je posveéen Fochtovoj ontologiji umjetnosti M. Labus
takoder konstatira da tzv. drugi plan knjizevnog djela nije po sebi jednoznacan. Usp. M. Labus, Filozofija
moderne umjetnosti, str. 181: "Znacenja, koja nosi ovaj drugi plan knjiZzevnog djela, jesu 'dubina' knjizevnosti,
koja se ne moze jednoznac¢no odrediti: podlozna su razliéitim interpretacijama.".
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djelu"'®. Sfera intencionalne umjetni¢ke predmetnosti ujedno je i svojevrsna granica za svaku
ontologijski usmjerenu estetiku.

Da li se time, s druge strane, implicira nacelna nemogucnost ostvarenja trajnijih
znacenja 1 vrednota u konkretnom knjizevnom djelu? Zacijelo, ne. Premda je tumacenje
knjizevnog djela u odredenoj mjeri ovisno o svjetskom povijesno-umjetnickom razdoblju i
subjektivnom estetskom dozivljaju, tj. ontiCkom ustroju estetskog subjekta, ipak bi se
knjizevno djelo kao intencionalni estetski predmet trebalo poimati u smislu specificnog
realiteta nastalog u procesu objektiviranja umjetni¢kog duha.'’

Pod pretpostavkom jednog metafizickog pojma knjizevnosti moglo bi se re¢i da
knjizevno-umjetnicko bice preko vrijednosti 1 znacenja "upisanih" u predmetno-prikazivacki
plan izrazava zapravo vlastitu supstancijalnost, tj. idealni identitet. Naravno, preduvjet je
svake "zive" egzistencije knjizevnog djela uspostava aktivnog spoznajnog i doZivljajnog
odnosa izmedu subjekta i znaka, onog znakom oznatenog i moguéih predmetnih znacenja''.
Kako kriteriji vrednovanja knjizevnog djela proizlaze iz objektivnih idealnih mogucnosti, a
samo je vrednovanje spoznajni postupak, Focht smatra da se vrednote ne nalaze ni u djelu ali
ni u subjektu, nego da sablasno egzistiraju kao "moguca stvarnost". Esteticke vrijednosti
dakle moraju "ra¢unati" na moguci susret sa subjektom.

Nadalje, ontoloski moment u knjiZzevnosti odnosi se zapravo na knjizevne umjetnicke
forme. Ove forme "predstavljaju" raznolike relacije, tj. odnose, unutar materije knjizevnog
djela. Stoga ve¢ 1 sam poredak rije¢i unutar receni¢nih sklopova moze proizvesti odredeni
ritam 1 harmoniju odnosno glazbenost knjizevnog djela, a time ujedno 1 estetsku privlacnost i
dopadljivost konkretnog djela. Formalni odnosi izmedu jezi¢nih elemenata djela (jezi¢no-
umjetnicke forme) ujedno su i "nosioci" onog metafiziCkog. Ono formalno u umjetnosti i

umjetnickom djelu po Fochtu 1 nije drugo, nego prisutnost duhovno-metafizickog u materiji.

91, Focht, Tajna umjetnosti, str. 82.

139 Shodno Fochtovom ontoloskom monizmu, tj. esencijalizmu, te njegovom shvacanju o logi¢kom i ontoloskom
prvenstvu mogucénosti nad ostalim modalnim kategorijama treba se podsjetiti da sintagma "umjetnicki duh" ne
znaci samo ljudski umjetnic¢ki duh, nego ujedno znaci i ono umjetni¢ko po sebi. Stoga nastajanje umjetni¢kog
djela nije nuzno vezano uz produktivni estetski akt umjetnika, ve¢ u nastanku umjetnicke tvorevine u znatnoj
mjeri moze sudjelovati i slu¢ajnost. Time pak umjetnicki moment u samom djelu nije ni¢im ugrozen. Usp. L.
Focht, Tajna umjetnosti, str. 53: "Stari primjeri, vadenje papiri¢a iz SeSira (Tsara), ili majmun koji bi, nasumce
tipkajuci po pisacoj masini, mogao po zakonu velikih brojeva sastaviti i cijeli roman, govore samo o tome da u
nastanku umjetnosti moze sudjelovati i slu¢ajnost i da umjetnicka tvorevina ne mora nastati nuzno, unutrasnjom
jednom prisilom.".

131'S obzirom na Fochtov ontologijski pristup umjetnosti po kojemu estetski predmet bitno odreduje smjernice
estetskog akta ovdje samo napominjemo da se gnoseologijska problematika oko znaka, oznafenog i znaéenja
moze smyjestiti, ili sagledati, u okvirima tzv. predmetno-prikazivackog plana estetskog predmeta. Focht tako
navodi devet slojeva toga plana, koji zapravo i nisu nista drugo doli svojevrsna duhovno-materijalna struktura, tj.
strukturiranost intencionalnog knjizevnog predmeta.
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Medutim, moguci glazbeno-estetski (onticki) karakter knjizevnosti nije 1 vrhovni
kriterij za prosudbu vrijednosti knjizevnog djela. Moglo bi se re¢i: za knjizevnost nije upitno
da li moZe biti esteticna, nego u kolikoj mjeri je esteticna. Stoga Focht na viSe mjesta u svojim
razmatranjima o knjizevnosti konstatira da je knjiZevnost najmanje esteticna od svih
umjetnosti.

Na pozadini teoretskog razlikovanja ontoloskog (umjetnicka materija i forma djela) 1
gnoseoloskog (artikulacija istind 1 znacenja prikazanog predmeta) aspekta knjizevnosti otvara
se 1 mogucnost razlikovanja knjizevne poezije 1 proze. Po sebi poezija ima znatno viSe
estetickih ograniCenja, jer je 1 viSe esteticna odnosno podlozna vladavini onog formalnog
(poetska sintaksa/metrika) u jeziku.'*?

Premda postoje knjizevna djela u kojima je glazbeno-estetski element krajnje oskudan
(Focht Tolstojevu knjizevnost vrednuje kao potpuno ne-esteticnu), to ne znaci da se u tim
djelima ne poStuje ono formalno. Stvar je u tome da forme u takvoj vrsti knjizevnosti
proizlaze iz predmeta koji se prikazuje odnosno predmet odreduje nacine i tehnike nastajanja
djela. Medutim, obrnuto vrijedi za knjizevna djela u kojima je naglaSeno prisutna glazbenost,
jer u njima umjetnicke forme "slobodno" uvjetuju proces formacije predmeta. Tako se
primjerice u prozi koja je esteticna Cesto mora i odustati od prvotne umjetnicke vizije (teme)
kako bi se priklonilo ritmickoj ljepoti ili glazbenosti rijeci, jer "knjizevnost postaje esteticna
kad izmedu rije¢i uspostavi muziku"'>. Stoga je glazbenost knjizevnog djela onaj "fluid $to
tece kroz rijeci 1 nosi ith sobom, kao dominanta, sa svoje strane regulira misao i1 odlucuje o

. , v .- ey v ,enl54
kakvim ¢e se sadrzajima ovom prilikom pricati"'>*.

132 Esteti¢nost ili glazbenost je zapravo presudna odlika poezije kao knjizevne vrste. Focht na primjeru poezije
Georga Trakla pokazuje u kolikoj mjeri poezija moze biti estetina odnosno prozeta glazbenim elementima, te
time na neki nacin dovodi u pitanje i predrasudu po kojoj moderna poezija, zbog svoje forme slobodnog stiha,
nije ritmic¢na. Usp. 1. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 237-238: "Rondela najilustrativnije pokazuje koliko je
forma Traklovih pjesama muzikalna, a sadrzaj likovan. (...) Ova pjesma svojim stihovima i smislom reproducira
mali rondo, muzicki oblik koji se odvija u formi ABCBA; pet stihova: poslije teme A javlja se tema B, zatim C
koja tvori prelaz i mogucnost da se pjesma ponovo preko B vrati na A. Stih po stih moze se i unatrag Citati: u
drugom stihu bilo je 'smede i plave boje', a u ¢etvrtom najprije 'plave', pa onda 'smede'; prvi i peti su isti, a treéi
je u sredini, u centru, bilo da se ¢ita odozgo ili odozdo.". Ovdje podsje¢amo i na to da, primjerice kajkavstina
Krlezinih Balada Petrice Kerempuha ve¢ po samoj sebi ima "prirodnu" ritmic¢nost ili metriku, $to cijeloj
poetskoj zbirci daje jedan osebujan esteticki karakter. Kao primjer navodimo odlomak iz "poznate balade"
Khevenhiller. Vidi M. Krleza, Balade Petrice Kerempuha, str. 59: "Nigdar ni tak bilo da ni nekak bilo, pak ni
vezda nebu da nam nekak nebu. Kajti: kak bi bilo da ne bi nekak bilo, ne bi bilo nikak, ni tak kak je bilo. Ar je
navek bilo da je nekak bilo, kaj je bilo, a je ne, kaj neje nikak bilo. Tak i vezda bude da nekak vre bude, kak biti
bude bilo da bi biti bilo. Ar nigdar ni bilo da ni nis¢e bilo, pak nigdar ni ne bu da ni§¢ega ne bu.".

133 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 62.

134 1. Focht, Geneza literature, str. 87. Ono glazbeno, po Fochtu, osim u knjizevnosti prisutno je i u nekim
drugim umjetnostima. Usp. 1. Focht, Kierkegaard o odnosu forme i sadrzaja, str. 44: "Poezija je dakle, a naroCito
rimovana, muzici najbliza. (...) Ali, nije samo poezija po svojoj prirodi grani¢na s muzikom, nije samo
Valéryjev primjer jedini moguci primjer odnosa drugih umjetnosti. Nesto muzikalno §to se bazira uglavnom na
ritmickim odnosima elemenata nalazimo i u arhitekturi i u ornamentu, pa i u apstraktnom slikarstvu.". Ovdje
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Na osnovi nac¢ina prisutnosti onog glazbenog u knjizevnosti Focht takoder razvija 1
jednu osebujnu tipologiju knjizevnosti, pa tako primjerice razlikuje dramatski ili
"betovenovski" (Dostojevski), igralacki ili "mocartovski" (Proust, Katka, Hesse) 1 metafizic¢ki
ili "bahovski" (Shakespeare) tip knjizevnosti. Formalno-estetsko razlikovanje dramatskog 1
metafizickog tipa knjizevnosti, s obzirom na predmetno-prikazivacki moment knjizevnog
djela, predstavlja ujedno razlikovanje izmedu knjizevnosti usmjerene na prikaz i objaSnjenje
ljudske stvarnosti 1 knjizevnosti koja je prvenstveno usmjerena na ono moguéno u covjeku i
svijetu. To ne znaci da primjerice Dostojevski u svojim djelima ne dospijeva do metafizickog,
a da Shakespeare ne opisuje stvarnost. Radi se o tome da prvi "uranjanjem" u ljudske situacije
dolazi do metafizi¢kog, a drugi ono ljudsko koristi kao materijal za prikazivanje "metafizickih
istina".

Fochtovo razlikovanje prikazivackih ("neestetske") 1 neprikazivackih ("estetske")
umjetnosti ne pogada u bitnom pogledu op¢i karakter njegovog shvacanja estetike kao
ontologije umjetnosti. Ontologija umjetnosti polazi od toga da je ono estetsko (oblikovnost
umjetnicke materije) prisutno u svim umjetnostima. U knjizevnosti upravo glasovi, rijeci i
reCenice te njihove relacije predstavljaju ono estetsko i objektno. Estetska prijemcivost
knjizevnog umjetni¢kog djela predstavlja ujedno i svojevrsno ocitovanje metafizicnosti jezika
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odnosno knjizevnog teksta u djelu °°. Metafizi¢nost jezika sagledana u kontekstu receptivnog

estetskog akta ogleda se 1 u tome Sto intencionalni predmet djela moZe — primjerice preko

valja upozoriti da Fochtovo razlikovanje "esteti¢ne" i "ne-esteti¢ne" knjiZevnosti proizlazi iz njegovog osnovnog
ontologijskog usmjerenja u pitanjima umjetnosti. Drugacije kazano: za nas je vaznije da bi¢e neposredno
dozivimo, pa tek potom i spoznamo. Focht ono metafizicko povezuje s formom odnosno s formalnim relacijama
elemenata, te ne prihvaca ideju o povezivanju metafizickog s prikazanom predmetnoscu. Time se u odredenoj
mjeri udaljava i od postavki R. Ingardena koji zastupa misao o povezanosti predmetno-prikazivackih slojeva
knjizevnog djela s metafizickim kvalitetama. Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 68: "Konacno,
metafizicke kvalitete, tj. onu duhovnu atmosferu koja prekriljuje prikazanu predmetnost, nije trebalo da veze za
prikazanu predmetnost, nego iskljucivo za formu i knjizevnikov nacin pisanja.". Moze se re¢i da jedna od
osnovnih razlika izmedu Fochta i Ingardena jest u tome da je za Fochta metafizicko realno prisutno u djelu,
doc¢im je za Ingardena metafizicko ipak idealno odnosno nacin bitka onog metafizickog u knjizevnom djelu je
intencionalan. Pri tome treba naglasiti da Ingarden takoder smatra da metafizicki kvaliteti nisu sastavni dio
prikazanog predmeta, nego su prikazanim predmetom tek suoznaceni, tj. docarani "kao da su realni". Usp. R.
Ingarden, O knjizevnom djelu, str. 269: "Za nas je vazno samo to da se metafizicki kvaliteti u djelima knjizevne
umjetnosti uopée o€ituju i da uslijed toga predmetni sloj djela moze obavljati funkciju njihovog otkrivanja.".

135 Usp. 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 81: "Kao i boje u slikarstvu, tako i glasovi i rijeéi stupaju u jednu
harmoniju koja sama po sebi ve¢ zra¢i odredenim emotivnim kvalitetama i duhovnim raspolozenjima. Rijeci s
njihovim elementima, glasovima, postaju sa svoje strane ponovo jedinice jednog viSeg reda i tvore ritam,
melodiju, pa i posebnu atmosferu.". Valja napomenuti da se upravo u suvremenoj proznoj knjizevnosti pokazuje
da Cak i prisustvo stru¢nih i znanstvenih pasusa ne umanjuje umjetnic¢ku vrijednost djela, a to je pak, po Fochtu,
ucinak opceg procesa "pomjeranja iz osjecajne faze ka misaonoj". Tako se primjerice A. Huxley u jednom
pasusu na samome pocetku knjige Vrata opazanja (Door to Perception) poziva na medicinska, farmakoloska,
biokemijska i neurofizioloska ispitivanja djelovanja meskalina na sredi$nji Ziv€ani sustav te ujedno povlaci
analogiju izmedu promjena svijesti koje uzrokuje meskalin i simptoma shizofrenije. Ovaj Huxleyev gotovo
znanstveni ekskurs nimalo nije u neskladu s daljnjim razvijanjem teme romana, $toviSe, on ¢ak i pojacava
cjelokupni dozivljaj djela.
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predodzbi, poticanja na uzivljavanje, stvaranja iluzije stvarnosti i izazivanja zanimanja za
dogadaje 1 zbivanja — izazvati u estetskom subjektu osje€aje na slican nacin kao 1 realni
predmet.

Harmonija ontoloskog 1 gnoseoloskog momenta u knjizevnom umjetnickom djelu
pretpostavka je za ostvarivanje njegovih umjetnickih vrijednosti. Docim prevladavajuca
prisutnost onog semantickog, zapravo, "ugrozava" bitak knjizevno-umjetnickog bica, 1 to
stoga jer se zanemarivanjem estetskog momenta u knjizevnosti dovodi u pitanje opstojnost
njezinih objektivnih umjetnickih vrednota.

Ontologijski pristup knjizevnosti podsjeca nas 1 upozorava na pitanje smisla i svrhe
knjizevnog bica (biti poradi prikazivanja ili prikazivati poradi onoga biti), jer s druge strane
knjizevnost koja ne uvazava iskonsku metafizi¢nost jezika (poietinost u smislu izvorne

oblikotvornosti rijeci) ostaje tek izraz i odraz dramatike ¢ovjeka 1 njegova svijeta.
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3.1.1.2. Glazba u kontekstu ontologije umjetnosti

Sukladno antickom 1 srednjovjekovnom shvacanju glazbe, koje polazi od razlikovanja glazbe
kao osjetilne (musica humana, tj. musica instrumentalis) 1 neosjetilne (musica coelestis), 1
Focht u pristupanju pitanju o biti glazbe prihvaca tu tradicionalnu podjelu bi¢a glazbe.
Medutim, anticka misao o podvojenosti glazbe na prakticku i teoretsku sferu ima, zapravo,
funkcionalno-gnoseologijski karakter stoga jer tretira glazbu kao svojevrsno spoznajno
sredstvo u kontekstu etickog odgoja, te preko znanosti o glazbi i kao sredstvo dovida u najvise
metafizitke istine.”® Ali umjetnost, naravno, pored gnoseoloske funkcije ima i ontolosku
funkciju koja je po Fochtu presudnija od gnoseoloske. "Iracionalna mo¢" po kojoj nastaju
umjetnicka bi¢a, odnosno umjetniCke tvorevine, olituje se i kao '"racionalna moc" ili
umjetnicka spoznaja bi¢a koja u okvirima ontologije umjetnosti postaje podloga za daljnji
filozofijski pristup pitanju o moguénosti bica uopce.

Stoga se anticko shvacanje o srodnosti teorije glazbe sa kozmologijskim teorijama o
harmoniji svijeta poklapa 1 preklapa s Fochtovim ontologijskim poimanjem glazbenih
tvorevina kao kozmosa u malom. No, moguénost spoznaje izvanglazbenih bi¢a — pomocu
realnih glazbenih tvorevina — u velikoj je mjeri upitna (glazba nije sredstvo za spoznaju onog
neglazbenog), jer glazba kao estetsko-umjetnicki fenomen ima iskljucivo estetsko-spoznajni
karakter, 1 to u smislu jednog moguceg intuitivnog uvidaja (dozivljaja) svijeta kao cjeline.

Zato za Fochta opcenito vrijedi da "muzika nije niSta drugo do pretvaranje duha u bi¢e putem

1% Usp. S. Tuksar, Hrvatski renesansni teoreticari glazbe, str. 24: "Porijeklo ideje o teoriji glazbe kao
svojevrsnoj disciplini predznanja jedne opée kozmologije vodi nas do Platona koji je, opet, matematicko-
fizikalne osnove ucenja o univerzalnoj harmoniji svijeta preuzeo od pitagorejaca i njihovih dostignucéa u
istrazivanjima brojnih zakona. Pretpostavka za razvijanje ove ideje jest prihvacanje teze o podvojenosti zvucnog
(glazbenog) fenomena na prakticku glazbu, odnosno na konkretne glazbene tvorevine, kompozicije, koje mogu
sluziti etickom odgoju, ali koje nemaju nikakvu znanstvenu vrijednost, s jedne, i na teoretsko glazbeno ucenje,
na znanost o glazbi, koja u vezi s matemati¢kim disciplinama djeluje na misaoni i duSevni preokret od bi¢a k
bitku i tako pripravlja najviSu spoznajnu stepenicu, s druge strane.". U razlici spram antickog i srednjovjekovnog
shvacanja umjetnosti Kant, primjerice, dijeli umjetnost na umjetnosti koje izrazavaju misao, predodzbu i osjecaj.
Glazba tako, po Kantu, potpada pod umjetnosti osjecaja, tj. ona je umjetnost igre osjecaja. Glazbu kao umjetnost
lijepe igre osjeta Kant dakle svodi na fizikalnu nastrojenost sluha odnosno na stupanj ugodenosti osjetila koja
sluZe za spoznaju objekata te posredno i zadobivanja pojmova o izvanjskim predmetima. Glazba je umjetnost
koja u subjektu prvenstveno izaziva stanje ugode ili neugode pa joj stoga s obzirom na prosirivanje duSevnih
sposobnosti pripada najnize mjesto medu umjetnostima. Jasno je da se Kantov estetic¢ki subjektivizam (u pogledu
glazbe) razlikuje od anti¢kog i srednjovjekovnog shvacanja glazbene umjetnosti, a posebice od pitagorejskog
poimanja glazbe. Usp. 1. Kant, Kritika rasudne snage, str. 164: "Umjetnost lijepe igre osjeta (koji se izvana
proizvode, a koja se igra ipak mora dati opéenito priopc€iti) moze se ticati samo proporcije razliénih stupnjeva
nastrojenosti (napetosti) osjetila, kojemu pripada osjet, tj. moze se ticati samo njegova tona. U tome Sirokom
znacenju rije¢i moze se ona dijeliti na umjetnu igru osjeta sluha i umjetnu igru vida, dakle na glazbu 1 umjetnost
boja.". Usp. 1. Kant, Kritik der Urteiskraft, str. 262—263.
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tonova""’. Ova odredba glazbe u svojoj &istoéi (odsustvo gnoseolodkog elementa) otklanja
primisao o glazbi kao sustavu jezi¢nih znakova kojima se mogu prikazati konkretni predmeti i

fenomeni, jer u konacnici "glazba moze sve osim jednoga: da izrazi ili prikaze neSto

nl58

konkretno Pretpostavka za prijelaz idealnih glazbenih moguénosti u sferu realnosti

157 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 47. Iza ove Fochtove opée odredbe stoji i teskocéa oko iznalaZenja
ontickog principa moderne glazbe. U razlici spram drugih modernih umjetnosti koje se uspijevaju odmaknuti od
predmetnih formi (npr. perspektive, prostora, radnje, kronoloskog slijeda itd.), moderna glazba po Fochtu u tome
nije uspjela, jer primjerice atonalnost predstavlja tek "pretvorbu izrazajnih sredstava u materijal", a ne onticki
princip izgradnje bi¢a. Stoga Focht u pogledu glazbe ostaje na neki nacin u sjeni s jedne strane Hegelove
sadrzajne estetike, a s druge dijalektiCkog materijalizma, jer ono specifi¢no glazbeno odreduje, kako na jednom
mjestu u knjizi Istina i bice umjetnosti stoji "s obzirom na mogucnost svladavanja objekta, tj. u
apstraktnoemotivnom karakteru muzike". Usp. takoder 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str.
78: "No ni poslije trece faze razvitka moderne muzike, 'netematske', nemamo jo$ nista §to bi zamijenilo odbaceni
tonalitet, tj. nije pronaden nikakav muzikalno zasnovan princip koji bi radao nova bi¢a.". Kako bi ipak na neki
nacin povezao klasi¢nu i modernu glazbu Focht u prvi plan stavlja ontolosku funkciju kao moment srodnosti
izmedu te dvije vrste glazbe. Usp. 1. Focht, Stravinski nije protiv Haydna, str. 594: "Nesumnjivo, klasi¢na i
moderna muzika su dva svijeta, no mozda su upravo po tome srodne $to Zele da svijet budu. I jedna i druga Zele
da objektiviraju muzikalni element same muzike, obje su do maksimuma apsolutne, pa se u tome skriva jedna
unutarnja duhovna srodnost cilja koju smo samo simboli¢ki oznacdili vezom Stravinski — Haydn.". Ovdje moramo
napomenuti da je ve¢ Adorno konstatirao da je u modernoj glazbi doslo do pretvaranja izrazajnih sredstava
glazbe (tonovi, intervali, timbar, kromatika) u materijal. Usp. T. W. Adorno, Filozofija nove muzike, str. 48:
"Preobrazavanje muzickih elemenata, nosioca izraza, u materijal, koje se po Schonbergu neprekidno vrsi kroz
¢itavu historiju muzike, postalo je danas toliko radikalno da dovodi u pitanje mogucénost samog izraza.".

'8 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 69. Hermeneuti¢ka filozofija pokusala je apsolutnost glazbe svesti na
apstraktnost te time u glazbu uvesti jedan gnoseolosko-semanti¢ki moment. No, nije li i to jo§ samo jedna
hermeneuti¢ka "metodska apstrakcija"? Usp. H.-G. Gadamer, Istina i metoda (Osnovne crte filozofijske
hermeneutike): Svezak prvi, str. 116—117: "Dakle, premda je apsolutna glazba pokrenutost forme kao takve,
jedna vrsta matematike, i premda ne postoje nikakvi predmetno primjereni sadrzaji koje zamjecujemo u njoj,
razumijevanje zadrzava neki odnos prema onom znacenju primjerenom. Neodredenost tog odnosa jest ona koja
je specifiéna znaéenjska oznaka takve glazbe.". Usp. H.-G. Gadamer, Wahrheit und Methode (Grundziige einer
philosophischen Hermeneutik), str. 97. — Focht, primjerice, Adornovu filozofiju glazbe opisuje kao "gnoseoloski
sociologizam". Adornov se esteti¢ki gnoseologizam, po Fochtu, o€ituje u tome $to Adorno polazi od postavke da
se ve¢ u samom glazbenom materijalu objektivira ljudski duh, a koji pak potjeCe iz kompleksa drustvenih
odnosa. Time se implicira, kako primijecuje Focht, da je glazbena materija "po sebi smisaona", odnosno da je
"glazba jezik, da ona govori, da se izrazava" (Adorno, Filozofija nove muzike, str. 69: "Negirajuci privid i igru
muzika tendira spoznaji."). Kako je glazbeni materijal prozet ljudskim duhom koji je tek rezultat druStvenih
procesa, onda se u samoj materiji takoder odrazavaju i sve drustvene proturjecnosti. Drugadije kazano, glazba je
po Adornu svojevrsni izraz stanja drustva. Stoga pojava atonalne glazbe predstavlja posljedicu opéeg procesa
ukidanja umjetnosti kao izraza te ulazenja u razdoblje "umjetnosti kao konstrukcije". Ukidanje izraza kao
prikazivanja sadrzaja uvjetovano je dakle stanjem opce otudenosti drustvenih odnosa od subjekta koji stoga
napusta predmetnost i okrece se nepredmetnosti. Zastupanje tonalnog sistema u svijetu u kojemu je harmonija
subjektiviteta i objektiviteta bitno narusena znacilo bi, po Adornu, zastupanje lazne umjetnosti. Zato, kako mnije
Adorno, postoje samo dvije moguc¢nosti izmedu kojih moderni umjetnik treba birati, a to su: ili stati u poziciju
negiranja (Schonberg), ili se prilagoditi (Stravinski). Premda je Adorno, sukladno konstruktivistickoj crti
moderne umjetnosti, pokazivao teznju da glazbu shvati kao "duhovno bic¢e sui generis", to se kako primijecuje
Focht ipak nije dogodilo jer to pretpostavlja da "mora otpasti svaka pomisao na glazbu kao na jezik". Unutar
Adornova sociologizma Focht, kao osebujnu vrijednost, nalazi i pozitivni moment "plemenite obrane
subjektiviteta, kojemu totalitaristicko apstraktno misljenje ne dopusta nikakva prava i ¢ija egzistencija se
zapravo uopce ne priznaje". Usp. I. Focht, Tajna umjetnosti, str. 112—113: "Prije svega mora biti jasno da glazba
kod Adorna nema niceg metafizickog u sebi, da je od ljudsko-zemljane smjese napravljena. Ono 'metafizi¢ko' to
nas je toliko privlacilo i §to smo osobito u baroknoj i klasi¢noj glazbi navikli da otkrivamo spusteno je ovdje na
Zemlju, 'sekularizirano' i time pretvoreno u profanu sekciju fronta u borbi izmedu dviju temeljnih drustvenih
tendencija, 'izmedu subjektiviteta i objektiviteta', od kojih nijedna strana nije bas dobra i po sebi nema
povijesnog prava. Borba klasa i drustvenih i drzavotvornih sila odvija se u samom materijalu, pomocu kojega se
komponira; u glazbi nema zapravo ni harmonije ni disharmonije, nego samo odjeci zveketa oruzja
upotrijebljenog u borbi izmedu onoga §to je bitku veé izgubilo i onoga §to je nikad ne moze dobiti.".
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(ontoloSka funkcija glazbe) lezi u idealnom (autonomnom) karakteru bica glazbe. Medutim,
prijelazom u stvarnost glazba kao glazbeno djelo poprima ujedno 1 karakter heteronomnosti.

Podjela glazbe na osjetilnu ("ljudska glazba") 1 neosjetilnu ("nebeska glazba" ili
"glazba sfera") pokriva u odredenom pogledu cjelinu glazbenog fenomena, tj. s obzirom na
povijesni razvoj glazbe koji je tekao u dva osnovna smjera. Tako prvi, 1 istinski, smjer razvoja
glazbe pociva na pitagorejskom poimanju glazbe kao "izraza" objektivnog matematickog
poretka kozmosa. Drugi smjer razvoja zacinje se ve¢ u antici, a on pociva na ideji kojom se
covjek postavlja u centar kozmosa. Time glazba u sebe uklapa ono psiholoSko i1 semanticko
odnosno otvara put shvacanju glazbe kao "jezika Covjecanstva". Usprkos ambivalentnosti
povijesnog razvoja glazbe potrebno je naglasiti da se pitagorejska razvojna linija u povijesti
glazbe tek jednom radikalno prekinula. Taj se prekid, prema Fochtu, dogodio u razdoblju tzv.
romantizma i programne glazbe.

Premda se pitagorejskim shvacanjima moze uputiti prigovor iz pozicije moderne
znanosti; a koji prigovor polazi od toga da postavka o vjeCno-matemati¢koj naravi kozmicke
harmonije nije dostatno znanstveno uvijerljiva jer nije moguce dokazati nuznu povezanost
(prisutnost) apstraktnih matematickih srazmjera u svim konkretnim pojavama prirode, to

1 .
% Medutim, znanstvene

nimalo ne umanjuje znacaj i smisao pitagorejskog pojma glazbe.
uvide nije uputno olako zaobilaziti jer je, kako primijecuje Focht, kvantna fizika doSla do
spoznaja o strukturi prirode koje se uvelike podudaraju s pitagorejsko-platonickim
kozmoloSkim shvacanjima. S obzirom na tu problematiku Focht pise: "U posljednje vrijeme
dobili smo jedan predivan dar: djelo Fizika i metafizika Heisenberga. U njemu vidimo kako
jedan fizi¢ar dublje ulazi u kozmologiju od bilo kojeg suvremenog filozofa. On se vraca na
pitagorejsku ideju o 'sredi$njem poretku' i daje joj podlogu velike vjerojatnoée."'®’; te potom
proSirujuci dalje ovu misao u smjeru "plotinizma" primijecuje: "Ima tu 1 nesto plotinisticko:

ovaj srediSnji poredak — S$to ne pretpostavlja jedno srediSte u kozmosu — ova jedinstvenost

'3 Problematiku odnosa apstraktne normativnosti numeri¢kih srazmjera (vje¢na istinitost matematike) i
pojedina¢nih prirodnih fenomena uocava i S. Tuksar. Usp. S. Tuksar, Hrvatski renesansni teoreticari glazbe, str.
39: "Naime, dignuvsi harmoniju odnosd koja se oCitovala u razli¢itim aspektima pojavnosti na razinu
apstraktnog principa univerzalnog reda, koji ¢e se onda — ¢esto isforsirano — morati povratno refleksirati u
drugim aspektima pojavnog svijeta a pri tome biti najsretnije izrazen u posrednickoj sferi matematike, doslo je
do momenta u kojem se naprosto simbolicki prenijelo atribut glazbenog i u druga podruéja pojavnog koja taj
atribut isprva nisu posjedovala, kao §to je to upravo slucaj sa zakonitostima kretanja planeta i posljedicama tih
kretanja (npr. izmjeni godisnjih doba).".

10 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 182. Usp. takoder I. Focht, Filozofija muzike, str. 148: "Postoji jedna centralna
harmonija — o njoj je govorio i nedavno preminuli fizicar Heisenberg — koja prozima sav kozmos i u malom i u
velikom, odnosno, po kojoj kaos i postaje kozmos, tj. nesto sredeno. Tako se isti brojéani odnosi javljaju u
svemu §to postoji. Po istoj mjeri i omjeru skrojena su i sazvijezda i mikroorganizmi.". Tako primjerice i F.
Busoni zastupa, po Fochtovom tumacenju, jedno pitagorejsko shvacanje umjetnosti, tj. glazbe. Usp. F. Busoni,
Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, str 40: "Jer je na$ tonski, tonalni i tonalitetni sistem kao cjelina samo

dio ili fragment jedne razlomljene zrake sunca 'glazbe' na nebu 'vje¢ne harmonije'.".
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univerzuma Jedno Eleacana, zra¢i do u posljednje mikroskopske nizove mrtve 1 zive

tvari,"'®!

. Iz Fochtova prihvacanja pitagorejskih ideja o kozmosu te shodno tome 1 idealiteta
odnosno objektiviteta glazbenog bica proizlazi 1 njegova upucenost na fenomenologiju
odnosno fenomenoloski pristup glazbi, ali pri tome Focht ipak razlikuje fenomenologijski
shvacenu bit bi¢a glazbe od platonickog shvacanja umjetnosti kao nasljedovanja (mimesis)
najvisih ideja.'®*

Samo pak pitanje porijekla centralne harmonije ponovno nas vra¢a na kozmologijsku
dvojbu oko naravi univerzuma, odnosno, oko naravi nacela prema kojemu kozmos moZemo
opisati kao kontinuum ili diskontinuum. Medutim, pitajuci se o tomu da li je kozmos izvorno
nastao po slucaju, ili po nekoj vlastitoj unutrasnjoj nuznosti, ili je njegovo nacelo mjeSavina
slu¢ajnosti 1 nuznosti ne ukidamo postojanje centralne harmonije, jer "i u glazbi sfera mora
vladati nekakav red da bi glazbom bila, a ovaj red je mozda nastao igrom i kombinatorikom
slu¢aja nakon bezbrojnih pokusaja koji su rezultirali ne-porecima"'®.

Preko pitagorejskog shvacanja biti glazbe Focht, ¢ini se, pokuSava pri¢i srediSnjem
pitanju estetike glazbe, a to je pitanje identiteta glazbenog djela s obzirom na prijelaz glazbe
iz sfere idealiteta u sferu povijesnog realiteta (problematika autonomnosti i heteronomnosti
glazbe). Stoga, ako 1 nije moguce razrijesiti prijepor oko porijekla kozmosa to ne znaci da
zbog toga dolazi do ukidanja idealnog karaktera glazbe. Tako je primjerice u sferi idealnih
mogucnosti glazbe ve¢ 1 samo postavljanje pitanja o identitetu glazbe u velikoj mjeri
dvojbeno (glazba je tu "pri sebi samoj").

Dakle, jo§ u pocetnom razlikovanju "ljudske" i "nebeske" glazbe moze se prepoznati
osnovna linija podjele prisutna u svim kasnijim estetikama ili filozofijama glazbe, a ta se
podjela pojavljuje u likovima tzv. supstancijalizma 1 historicizma. Za Fochta, StoviSe, ova
podjela, odnosno problem ontoloskog statusa umjetnosti — kako je ve¢ prethodno utvrdeno —
predstavlja i centralnu dilemu filozofije umjetnosti uopée.'®*

Polaze¢i od Fochtove odredbe po kojoj je glazba "pretvaranje duha u bife putem

tonova" postaje nam blize 1 njegovo shvacanje filozofskog monizma s obzirom na fenomen

'*1'1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 182.

12 Usp. I. Focht, Savremena estetika muzike: petnaest teorijskih portreta, str. 107-108: "Tako fenomenoloska
estetika muzike mora konsekventno dospjeti do platonizma, samo treba napomenuti da je ovaj platonizam
variran i skrenut u tom smislu §to se muzika ne odnosi mimeticki na druge ideje (lijepog, dobrog i istinitog),
nego na svoju vlastitu, $to znaci na apriorno i idealno odredene muzikalne moguénosti i granice.".

' 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 55.

1% Usp. 1. Focht, Savremena estetika muzike: petnaest teorijskih portreta, str. 162: "Postoji li umjetnost po sebi
ili ona egzistira samo za nas, ima li ona, jednom stvorena, svoje objektivno, o subjektu neovisno biée, ili je dana
jedino kroz subjektivne intencije i samo za vrijeme njihovog trajanja? Ovo centralno pitanje filozofije
umjetnosti, buduci da su na njega moguca samo dva suprotna odgovora, javlja se kao dilema: supstancijalizam ili
historicizam.".
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glazbe. Naspram historicizma koji polazi od ¢ovjeka 1 njegove vremenitosti kao odrednica biti
i funkcije glazbe, te ¢ak i supstancijalizma koji polazi od nadpovijesnosti onog glazbenog'®,
Fochtov se ontoloski monizam u podrucju glazbe oslanja na ideju centralne harmonije kao
nacela nadopunjujeceg prozimanja duha i materije. Kao Sto centralna harmonija u kozmosu
kao svojevrsna formalna dinamicka nadsupstancija skladno sjedinjuje ono metafizicko (forme
bi¢a) 1 materiju na "prirodan" nacin, tj. bez vidljivog izvanjskog posredovanja, tako je s druge
strane prisutna 1 u realnom glazbenom djelu, ali ipak posredno preko produktivne umjetnicke
spoznaje, odnosno preko ponavljanja matematickih zakonitosti koje vladaju bi¢em
kozmosa.'®® Drugatije kazano, biée kozmosa objektivno jest jednota, do¢im se nama moze
pojaviti kao bi¢e materije (materijalizam) ili kao materijalna odslika bica ideje (idealizam). U
razlici spram nepodijeljene cjelovitosti bi¢a kozmosa glazbeno bi¢e kao realna umjetnicka
tvorevina (djelo) ima karakter pribliznog nalikovanja objektivnim idealnim moguénostima
(objektivnim porecima). Pri tome valja imati na umu da se ovo "priblizno nalikovanje"
realizira kroz razli¢ite modalitete u kojima se glazbeno bice pojavljuje. Stoga Focht djelomice

i prihva¢a Ingardenovu tezu o glazbenom djelu kao intencionalnom estetskom predmetu.'®”’

195 Uzimajuéi u obzir destrukciju pojma supstancije od strane moderne fizike Focht na jednom mjestu konstatira
potrebu provedenja dodatnih istrazivanja kako bi se moglo potvrditi da li je glazba bez supstancije jo$ uvijek
glazba. Usp. I. Focht, Savremena estetika muzike. petnaest teorijskih portreta, str. 170: "Ovo pitanje, naime, da
li je muzika koja nema nikakve supstancije uopc¢e jo§ muzika, mora ostati otvoreno sve dok se ne rijese neke
stvari koje daleko prevazilaze specifi¢no esteticke kompetencije, a ipak i te kako imaju reperkusija na muzic¢ku
produkciju.”.

1% Usp. 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 60: "Glazba je umjetnicka tvorevina ¢iji se smisao sastoji u tome da
iskljucivo u relacijama izmedu realnih ili zamisljenih tonova, koji se mogu priblizno matematicki izraziti i
fiksirati, ponavlja u malom poretke koji viadaju u velikom, tako da duh koji te poretke prepoznaje i prima,
neposredno osjeca srodnost svog bica s cjelinom svijeta.". Umjetnicko ponavljanje je analogno centralnoj
harmoniji u smislu jedne moc¢i uspostavljanja jedinstva suprotnosti, te pored toga $§to je nacelo izgradnje
glazbenih formi ono takoder izaziva i estetske ucinke. Usp. 1. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 279: "Nuznost
ponavljanja muzickih tema ima, dakle, dvojako porijeklo: prvo, ono je izraz jednog psiholoskog preduvjeta po
kojem se muzicko djelo tek svida i, drugo, ono je rezultat spoznajnog svladavanja predmeta. Da bi se jedna
kompozicija svidala, potrebno je njene teme 'prepoznati', a to se postize ponavljanjem i variranjem. Da bi se
jedan muzicki predmet spoznajno svladao i svladan prikazao, potrebno je pridrzavati se teme, odnosno, provesti
je irazviti.". Za nas ovdje moZe biti zanimljiva i Schellingova odredba glazbe u kojoj se na izravni nacin referira
na misao kozmologijskog identiteta beskonacnog i konacnog. Usp. F.W.J. Schelling, Filozofija umjetnosti, str.
131: "Ako nadalje vjecite stvari ili ideje s realne strane bivaju ocite u svjetskim tijelima, onda su forme glazbe
kao forme realno gledanih ideja 1 forme bitka i Zivota svjetskih tjelesa kao takvih, prema tome glazba nije drugo
nego zamijeceni ritam i harmonija vidljivoga univerzuma samog.".

17 Usp. 1. Focht, Problem identiteta muzickog djela, str.102: "Zato povijest muzike nije nista drugo do
aproksimativno priblizavanje ili kataklizmi¢ko udaljivanje od biti muzike koja blohovski ostaje nedostizan i u
povijesti nacelno nedostiziv ideal.". Usp. takoder R. Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, str.
120: "Otprve bili bismo skloni tvrditi da uopée nema idealne izvedbe te stoga i nikakvog estetskog predmeta koji
bi mogao kroz djelo-shemu preci u stvarnost. Mi, medutim, u osnovi to nemamo pravo tvrditi, jer ne znamo da li
nam se ijedna od stvarnih izvedbi daje kao pojava primjerena idealnom estetskom predmetu. Zbog toga ne
znamo, prakti¢no nista, koju stvarnu izvedbu treba izabrati kao idealnu. A ne znamo nista, stoga jer, strogo
uzevsi, nikada u cijelosti ne upoznajemo glazbeno djelo kao idealni estetski predmet.". Djelomi¢nost Fochtova
prihvaéanja Ingardenove teze o "Cistoj intencionalnoj predmetnosti”" kao biti glazbe proizlazi upravo iz njegovog
strogo ontoloskog 1 platonickog poimanja glazbe. Glazba po Fochtu proistjete iz kozmosa te stoga
intencionalnost glazbenog djela treba prvenstveno shvatiti u smislu jednog priblizavanja praglazbi. Tako se i
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Kako je po Fochtu i kompozitor samo "dobar primalac", onda i stvarnost glazbenog djela
(partitura, realna izvedba) neminovno ima obiljezje pribliznosti i1 partikularnosti. Focht,
StoviSe, smatra da je ve¢ samo prelazenje, odnosno kompozitorovo zahvacanje (participacija)
idealnih glazbenih mogu¢nosti te njihovo prevodenje u realno djelo krajnje problemati¢no.
Naime, silazak idealnih moguénosti u povijesnost uvijek je parcijalno, tj. estetski subjekt
zahvaca na ogranicen (intencionalan) nacin tek neke od idealnih glazbenih moguénosti, te je
stoga 1 samo glazbeno djelo tek svojevrsni fragment kozmicke harmonije. Intencionalnost i
fragmentarnost kao gnoseolosko-ontoloSke svojstvenosti glazbenog djela predstavljaju ujedno
i izraz osebujnog pathosa "Zrtvovanja" i "patnje” koji je bi¢u glazbe imanentan.'®®

Glazbeno je djelo, dakle, ve¢ 1 prije samoga nastanka osudeno na heteronomnost. Ova
heteronomnost 1 nije drugo doli posljedica umjetnickog prevodenja idealiteta u realitet,
odnosno, prevodenja onog necujnog u ono ¢ujno. Kao paslika bi¢a kozmosa u bicu je glazbe
uvijek prisutna potreba za prevladavanjem podvojenosti idealnog i realnog bitka. Premda su u
glazbenom djelu, kao 1 u bi¢u kozmosa, prisutne opce forme (ritam 1 harmonija) djelo nacelno
ne moze obuhvatiti sve "pojedinacne" forme (idealne moguénosti), pa niti uvijek dosljedno u
stvarnosti ponoviti samu sebe (izvedba) zato jer ovisi od spoznajnih mo¢i estetskog subjekta.
Glazba kao realno glazbeno bi¢e bitno je uvjetovana nacinama vlastite danosti. Medutim,
identitet glazbenog djela nikada ne moZe imati onakav smisao objektivnog identiteta koji se
kroz centralnu harmoniju uspostavlja u kozmosu. Identitet kozmicke cjeline ne proizlazi iz
problemati¢nog '"zatvaranja" i "razvijanja" onog duhovnog unutar materije (umjetnicka
poiesis), nego i1z "neposrednog" proZzimanja (ekvivalentnost i komplementarnost) duha 1
materija.
Moglo bi se re¢i da je bi¢e kozmosa, kao bi¢e ¢iji identitet ne implicira podvojenost

pojave od biti, upravo stoga na svojevrstan nacin indiferentno spram bivanja. Preciznije

metafizika glazbe po Fochtu ne sastoji u "traZzenju nekih znacenja iza muzike, nego modaliteta prije povijesne
muzike".

'8 Usp. I. Focht, Problem identiteta muzickog djela, str.102: " 'Dvostruki Zivot 'muzickog bi¢a osveéuje se.
Njegova je zla sudba u njegovoj isklju¢ivo intencionalnoj datosti u povijesti. (...) Sama pojava muzi¢kog djela,
tj. ulaZzenja muzike u povijest, trpljenje je analogno Kristovu trpljenju zbog ulazenja u svjetovni lik.". Na istome
mjestu Focht, u sklopu referiranja na Ingardena, objasnjava u "duhu platonizma" odnos idealiteta i realiteta
glazbenog bi¢a. Usp. nav. dj., str. 101: "Iza svega ovoga lezi neeksplicirano platonisticko rjesSenje, mozda
izbjegavano ali ipak na ovom mjestu neizbjezivo: da je svako konkretno, u povijesti ostvareno, muzic¢ko djelo
participacija na idealnom carstvu muzike, samo ulomak ili krhotina otkinuta iz kozmi¢kog bloka harmonija sfera
(Platon je bio pitagorejac par excelence) ili, ako ¢emo, pretvaranje neCujne muzike u ¢ujnu, pri c¢emu zajedno s
tim momentom cujnosti 1 materijalizacije — zahvaljuju¢i gradi instrumenta i ne manje interpretatorovu
'tumacenju' §to proizlazi iz njegova nervno-afektivnog ustrojstva — dolazi do generi¢kog udaljivanja od ideala.".
Tako je primjerice za F. Busonija ve¢ i tonski sistem neprimjereno sredstvo prenosenja praglazbe u povijesni
realitet djela. Usp. F. Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, str 36: "Ono §to danas nazivamo
'tonskim sustavom' nije nista drugo do li 'znakovi'. Jedno ingeniozno pomagalo da se uhvati nesto od one vjeéne
harmonije; bijedno dZepno izdanje onog enciklopedijskog djela; umjetno svjetlo namjesto sunca.".
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kazano, ova indiferentnost spram nastajanja onog pojedinacnog ujedno znaci i da je samo
nastajanje podvrgnuto vlasti svojevrsne "neumoljive slucajnosti" odnosno "nuzne slucajnosti".

Stoga Focht, s obzirom na karakter identiteta glazbenog djela, dolazi do sljedeceg
zakljucka: "Identitet muzickog djela placa se dakle njegovom razdrtoS¢u, platonovsko-
marksistickom istinom da je duh zatvoren u tijelu."'®’.

Kako ontoloski status i karakter glazbenog bi¢a nije moguce iz ljudske perspektive
preokrenuti 1 izmijeniti, onda ono jedino Sto preostaje jest da spram bica glazbe zauzmemo
primjeren spoznajni odnos odnosno da glazbi prvenstveno prilazimo kao kozmickom 1
nadljudskom fenomenu. Drugim rije¢ima: "Subjekt, tud realitetu, okrenut zvijezdama, nailazi
na muziku; subjekt, zaljubljen u realitet, okrenut ¢ovjeku, nailazi na dramu. Prvi stav trazi u

muzici samo i jedino muziku. Drugi stav u muzici traZi odraz i izraz ljudske drame."'™.

91, Focht, Problem identiteta muzickog djela, str.102.
791, Focht, Hanslikovo zasnivanje estetike muzike, str. 30-31.
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3.1.2. Smisao "forme" i "sadrzaja" u Fochtovoj ontologiji umjetnosti

Prilikom prosudbe znaCaja tzv. "suvremenih formalista" Grli¢ na jednom mjestu navodi
Fochta kao jednog od "najznacajnijih naSih suvremenih esteticara", te shodno tome postavlja
retoricko pitanje: "Pa zaSto da onda Fochta ne uvrstimo u formaliste, prije nego Franju
Markovica, jer je ne samo od njega u nekim tezama ¢is¢i, ve¢ je, zapravo, kao esteticar od
njega i znadajniji?"'"". Postavljanje Fochta i Markoviéa u kontekst estetitkog formalizma
ukazuje nam na to da Grli¢ njihovu filozofsko-esteticku misao sagledava prvenstveno iz
pozicije historije estetike, odnosno iz perspektive potrebe prevladavanja estetike. Razvidno je
da iza toga stoji "marksisticka misao" o ukidanju filozofijske estetike u ime umjetnosti
odnosno Zivota.'”> Na jo§ dubljoj razini rije¢ je zapravo o Marxovoj postavci o prvenstvu
materije nad duhom odnosno bi¢a nad svijes¢u. Tako bi se moglo re¢i da je "spekulativni
materijalizam" podloga za vrednovanje misljenja i djelovanja, pri ¢emu treba imati u vidu da
u tome kontekstu prakticko 1 poieticko proizvodenje povijesnog svijeta predstavlja za Covjeka
ono istinski svrhovito i1 smisleno. Poriv za "beskona¢nim" proizvodenjem pokazuje se tako
kao temeljna ontoloska karakteristika bi¢a materije, a mo¢ proizvodenja kao bivstvo bica.
Kako bi¢e uvjetuje 1 odreduje svijest, onda je i osnovna potreba duha proizvodenje misli, a ne
&isto motrenje ili zrenje ideja.'” Iz polazne pretpostavke o primarnosti materije (materija kao
causa prima) moze nadalje proiza¢i 1 cjelokupno teoretsko i praktiéno konstruiranje
covjekovog svijeta odnosno njegov habitus uopcée. No, primarnost materije u konacnici je,
ipak, samo pretpostavka koju materijalizam tek treba u "cijelosti dokazati".

Medutim, ako se prisjetimo Fochtove postavke koja govori o tome da se u estetici

"pitanje o primarnosti materije, odnosno duha uopce ni ne postavlja, a kamoli rjeSava",

"' D. Grli¢, Estetika III: Smrt estetskog, str. 330.

12 Usp. D. Grli¢, Estetika IV: S onu stranu estetike, str. 273:"Upravo zato, u krajnjoj liniji, marksizam umjetnost
pretpostavlja estetici, sintezu jednodimenzionalnosti onog Cisto spekulativnog. Stoga bi za njega jedina istina
estetike bila njezino dokidanje u umjetnosti kao sukusu samog zivota.".

'3 Ne zalazeéi dalje u problematiku materijalisti¢kog poimanja pojma proizvodenija, &ije je polaziste misao o
uvjetovanosti ideje materijom, valja ipak napomenuti da ve¢ i kod Platona poiesis ima smisao kako materijalnog
proizvodenja stvari, tako i duhovnog proizvodenja misli. Drugacije kazano, opaZanje onog osjetivog Platon
dovodi u vezu s misljenjem kao neosjetilnim "zrenjem" onog mislivog, pa tako u konacnici i opaZanje i
miSljenje, imaju receptivno-produktivni karakter, tj. oboje dovode do spoznaje ili proizvodenja bi¢a. O tome
vidi: I. Mikecin, Platonova noinoig, 885—911. Tako primjerice I. Urbanci¢, na drugom misaonom putu, dolazi do
toga da je beskonac¢no proizvodenje stvari bit modernog svijeta, te mu stoga i umjetnost predstavlja tek jedan od
procesa proizvodenja stvari, odnosno, po Urbanci¢u umjetnost vise ne proizvodi djela, nego "umjetnicke"
dogadaje ili dogadanja. Usp. 1. Urbanc¢i¢, Zgodovina nihilizma, 519: "Na tragu Nietzscheove misli pokazuje se da
je umjetnost u modernom dobu, isto kao i sve drugo, znanstveno proizvodenje-uniStavanje stvari/vrednota. Te
stvari nemaju samosvojan vlastiti bitak, ve¢ samo bitak-za-drugo, te su izvan te relacije nistavne. Ali i
umjetnicke tvorevine su takoder nistavne, one su jo§ samo dogadaji. (...) Dogada se samo beskonacna igra
dogadaja. Drugim rije¢ima: beskonacno proizvodenje kao ono jedino bitno, pri ¢emu je i umjetnost samo nacin
istoga.".
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zaobilaznim se putem vracamo na misao o realnoj jednoti materije i duha kojom je prozet
svaki ontoloS§ki monizam.

Premda je umjetnost neminovno upucena na ono tvarno 1 osjetilno (zvucno, vidljivo,
opipljivo) sami modaliteti postojanja umjetnosti nisu uvijek obiljezeni pukom tvarnoséu.'”
Drugacije kazano, umjetnicka materija — ako je uistinu umjetnicka — uvijek ve¢ nekako mora
biti formirana (npr. ton kao umjetno temperirani zvuk, rije¢ 1 njena moguca znacenja). Time
pojam "materija" u umjetnosti zadobiva 1 jedno drugacije znacenje od uobicajeno shvacene
materijalnosti materije kao puko realne (fizikalne) prisutnosti onog proteznog. Tako
primjerice glazba u unutrasnjem sluhu, slika u likovnoj viziji ili jedan predodzbeni knjizevno-
umjetnicki svijet reproduciran u svijesti, iako bez realnog materijalno-fizikalnog bitka, ipak,
izazivaju sli¢na estetska cuvstva u subjektu kao 1 u sluc¢aju neposrednog ontickog odnosa
subjekta s umjetnickim djelom. Iako se u umjetnickoj materiji kao "mogucoj" ili
"zami$ljenoj" ukidaju svojstva "grube" fizikalne materijalnosti (Cujnost, vidljivost) u njoj se
istodobno dogada 1 svojevrsna idealizacija tih svojstava, jer upravo "ocCuvanje" fizikalnih
svojstava (pounutrasnjavanje onog osjetivog) predstavlja kako logicku (stvarnost ovdje
prethodi moguénosti), tako 1 esteticku pretpostavku za djelovanje idealne umjetnicke materije
na svijest subjekta (Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 286: "I zaista, za svaki fizicki ton vezan

je jedan emocionalni.").

174 Usp. L. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 27: "Umjetnosti, tako, nije potrebna realna materija, ali ona ne
moze bez moguce.". — Sv. Toma Akvinski, kako primjeéuje U. Eco, smatra da je umjetnicka materija ve¢ nesto
odredeno, tj. supstancija, a da umjetnicka forma ima karakter akcidentalne forme. Ovakvo shvacanje umjetnicke
materije i forme svakako ima odredeni stupanj opravdanosti kod vizualnih umjetnosti, ali problemi se pojavljuju
kod nevizualnih umjetnosti. Tako primjerice uklapanjem tona ce u odredenu glazbenu formu ne dolazi do
nikakve promjene niti unutar samog tona, a niti na njegovoj "povrsini". K tomu, problem se jo$ vise produbljuje
kada se uvede pojam modalnosti unutar fenomena glazbe ¢ime se onda i sama ¢ujnost kao supstancijalitet glazbe
dovodi u znak pitanja (npr. postoji modus unutrasnjeg sluha kompozitora). Rije¢ je zapravo o svojevrsnoj
srednjovjekovnoj estetickoj teoriji odraza po kojoj je umjetnicka materija bezli¢na supstancija koju umjetnicke
forme navode da poprimi odredene likove sukladno nekoj pretpostavljenoj stvarnosti ili temi. Usp. U. Eco,
Umjetnost i ljepota u srednjovjekovnoj estetici, str. 113: "Za svetog Tomu duboka ontoloska razlika dijeli
prirodne od umjetnic¢kih organizama. Forma $to je umjetnik uvodi u tvar na kojoj radi nije supstancijalna, nego
akcidentalna. Materija koja se nudi da bude umjetnicki uobli¢ena nije ¢ista mo¢, materija ex qua: ona je veé¢
supstancija, odredeni ¢in, mramor, bronca, glina, staklo; ona je materija in qua, subjectum na kojemu rade
akcidentalne forme navodeci ga da poprimi odredene likove a da se ne narusi njegova supstancijalna narav.".
Ovdje valja upozoriti na sljedeée. Za Fochta umjetnicka materija, kao primjerice i za Hartmanna, nije ono
supstancijalno tim vise §to je sam pojam supstancije za obojicu ontologijski problemati¢an. Medutim, dok Focht
razlikuje idealnu i realnu materiju, za Hartmanna je materija samo nesto realno te stoga i u estetickom pogledu
predstavlja "vrste osjetilnih elemenata" koji se umjetnicki oblikuju. Tako i F. Markovi¢ zastupa misao o
estetickom djelovanju fantazijskih umjetnic¢kih predodzbi na subjekt, te time takoder potvrduje "djelotvornost”
idealne materije. To, Cini se, posebno vrijedi kod receptivnog estetskog akta, ali u sliénom smislu i za
produktivni akt. Usp. F. Markovié¢, Razvoj i sustav obcenite estetike, str. 21-22: "Kad u pjesmi ¢itamo izvrstan
opis liepe okolice, pobudjuje u nas ta okolica esteti¢no ¢ucéenje, premda je ne gledamo zbiljskim o¢ima, nego
samo fantazijom; istina, da nam se uzmogne militi okolica gledana samo fantazijom, treba da ju tako zZivo i
podpuno fantazijom pomisljamo, kao da ju zbiljno gledamo. (...) Glede fantazije pak izti¢emo jos to, da je ona i
za esteticko uZivanje veoma obiljeZna psihic¢ka ¢inilica, kao $to je za umjetnicko stvaranje estetickih objekata
ona upravo potrebna psihicka Cinilica.".
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Stoga bi umjetnicku materiju, po Fochtu, trebalo shvacati i u smislu svojevrsnog
"apstraktno-sadrzajnog" kvantuma, koji pod utjecajem 1 djelovanjem formi postaje sadrzaj
konkretnog umjetni¢kog djela. Umjetnicka materija kao tijelo umjetnickog djela zapravo 1 jest
umjetnicki sadrzaj, tj. osebujni refleks djelatne umjetnicke forme. Iz toga proizlazi
irelevantnost pitanja o ontoloskom prvenstvu materije ili ideje, i to kako za cjelinu fenomena
umjetnosti, tako 1 za estetiku 1 filozofiju umjetnosti. Focht zakljuCuje: "Na osnovu svega
vidimo da je podjela na sadrzaj i formu u estetskom pogledu beznacajna. Jer, umjetnicki
sadrzaj 1 specificno umjetnicka forma se poklapaju i ne mogu se razluciti, a jedino su oni
esteticki diferentni."'"”.

S obzirom na uvjetnu razdiobu umjetnosti na prikazivacke i1 neprikazivacke Focht
razlikuje 1 dvije vrste forme 1 sadrzaja. Tako je primjerice umjetnicki sadrzaj djela "njegova
intimna unutarnja struktura ¢&iji karakter ovisi o cjelini i rasporedu dijelova medu sobom"'’,
te koji nadalje "kao samostalna struktura proizlazi iz umjetnicke forme"'”’. Drugim rije¢ima,
umjetnicki sadrzaj 1 umjetni¢ka forma dva su nerazluciva 1 medusobno ovisna konstitutivna
momenta umjetnickog djela, tj. umjetnickog bica.

Umjetnicko djelo koje pripada u podrucje neprikazivackih umjetnosti predstavlja
jednu osebujnu pojavu bi¢a umjetnosti u vremenu i prostoru, i to zato jer njegov identitet
pociva na neposredovanom jedinstvu forme i sadrzaja (materije 1 duha).

Razlikovanje pak sadrzaja, kao umjetnickog 1 izvanumjetni¢kog, po Fochtu ima
gnoseolosko porijeklo odnosno proizlazi iz razli€itih shvacanja umjetnicke materije.
Umyjetnicka se materija moze shvatiti ili kao sredstvo (grada) za opis 1 prikaz intencionalnog
predmeta, ili kao grada za izgradnju samog umjetnickog bi¢a. U pozadini ovoga razlikovanja
stoje dva moguca pristupa umjetnosti od kojih je jednom stalo do izgradnje umjetni¢kog bica,

a drugom do spoznaje istine. Stoga je, u opc¢enitom pogledu, razlikovanje forme i sadrzaja

'3 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 51. Fochtovo razumijevanje identiteta umjetni¢kog sadrZaja i
umjetnicke forme podudarno je u formalnom smislu s Hartmannovim poimanjem estetske forme i sadrzaja. Usp.
N. Hartmann, Asthetik, str. 221: ".. jer se suprotnost 'forme i sadrzaja' ne moze odrzati: umjetnicki sadrzaj je u
biti sama forma.". No, kako je za Hartmannovu filozofiju presudna kategorija realiteta njegov je pristup
problematici forme neminovno uvjetovan kategorijom materije. Svojevrsnim "poricanjem" idealnosti umjetnosti
Hartmann, osim toga $to konstatira da je forma konkretnog djela nedostupna za analizu, ukida i moguénost
"objektivno-idealistickog" objasnjenja fenomena umjetnickih formi; a to je upravo ona razina na kojoj Focht
uvodi pojam idealnih umjetnickih mogucnosti. Moze se re¢i da je za Hartmanna umjetnicka forma samo
oblikovanje umjetnicke materije odnosno materijala gdje materija suodreduje formu, dok je za Fochta forma
ontologijski pojam. Usp. N. Hartmann, Asthetik, str. 14: "U kategorijalnoj suprotnosti naspram materije, kao
nacela koje upucuje na razna podrucja, zadobiva esteticki pojam forme prvu jasnu odredbu.".

8 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 49.

7 Isto.
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posebno prisutno u svim estetickim teorijama koje umjetnost sagledavaju kao odraz odredene
stvarnosti.'™®

Izvanumjetnicki sadrzaj, tj. sadrZina (npr. tema, radnja, motivi), nastaje 1 oblikuje se
oko intencionalnog predmeta djela.'” Kako bi se izvanumijetni¢ki sadrzaj najprimjerenije
izrazio u samom djelu on zahtijeva prisutnost tzv. izvanumjetni¢kih formi ¢ija se funkcija
moze najkrace opisati kao sredivanje ispostavljenog sadrzaja, tj. grade. S obzirom da se
izvanumjetnicki sadrZaj po Fochtu "moZe na¢i 1 izvan umjetnicke sfere" potrebno je da se
takav sadrzaj prikladno uobli¢i 1 time priblizi estetskom subjektu. Stoga forme koje sluze kao
sredstva izrazavanja i ukrasavanja sadrzaja i mozemo nazivati izvanumjetnicke forme.

Medutim, valja primijetiti da Fochtovo razlikovanje umjetnickih 1 izvanumjetnickih
formi 1 sadrzaja ipak nema apsolutni, nego relativni karakter. To, drugim rije¢ima, znaci da je
istinsko umjetni¢ko bi¢e odnosno djelo u ontoloskom pogledu (po sebi) jednota materije 1
duha, ali se nama ipak moze pojaviti 1 kao umjetna cjelina sastavljena od forme, te njoj
priklju¢enog sadrzaja kao izvanjske sastavnice te cjeline. Moguénost da nam se umjetnicko
bi¢e pokazuje kao neSto mehanicko 1 neorganicko ima dakle gnoseologijsko porijeklo te u
subjektivnom pogledu moze proizlaziti iz amuzije estetskog subjekta ili moze biti objektivno
uvjetovano primjerice teorijom o neautonomnosti umjetnosti (teorija odraza). Stoga se 1 ovdje
moze primijeniti Fochtova "filozofska shema" ontolo§kog monizma i gnoseoloskog dualizma,
pa je i razlikovanje prikazivackih 1 neprikazivackih umjetnosti krajnje relativno, jer u "jednim
1 u drugima 'prezentira' se duh, pa bilo to posredstvom, skalom slojeva, predmetno-
prikazivagkog plana, bilo bez ikakva posredstva"'™.

Ako umjetniCkom djelu pristupamo iz pretezito spoznajne pozicije (shvacanje
umjetnosti kao izraza ili odraza stvarnosti), onda centralno mjesto u umjetnickom djelu

zauzima intencionalni predmet te spoznaja njegovih slojevitih znacenja preko sadrzaja koji ga

178 Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 51: "Podjela na sadrzaj i formu znacajna je samo za one teorije
koje na umjetnost gledaju kao na sliku, prikaz ili odraz stvarnosti, pa kako je ova stvarnost u odnosu na strukturu
umjetnickog djela, u kojoj sadrzaj i forma padaju ujedno, nesto spoljne, tude, ona predstavlja vanumjetnicku
sadrzinu koja se moze luciti od svoje forme, 'izraza'.". Kako bi nam Fochtovo razlikovanje umjetnickog i
izvanumjetnickog sadrzaja postalo zornije uzmimo za primjer jedno konkretno djelo apstraktnog slikarstva. Tako
se primjerice slika E. Murti¢a k94, koja se sastoji od svijetlo-smede i sive podloge te skupine od dvije zelene,
jedne crvene i jedne bijele mrlje i bijelih, plavih i crnih linija, prima vista moze doZivjeti kao osebujni
ekspresionisticki prikaz zivotinje (ptica). Drugim rijecima, ako se ovo apstraktno umjetnicko djelo dozivljava
predmetno, onda se moze govoriti i o prisustvu izvanumjetni¢kog sadrzaja. Medutim, ako se iste boje i linije
dozivljavaju isklju¢ivo na umjetni¢ko-estetski (nepredmetni) nacin, onda je rije¢ o umjetnickom sadrzaju i
¢istom umjetnickom dozZivljaju odnosa izmedu pojedinih boja i linija. Takav umjetnicki dozivljaj Murti¢eve
slike, za razliku od predmetnog, izaziva jednu osebujnu duhovnu atmosferu usamljenosti ili ostavljenosti,
odnosno otudenosti.

17 Usp. L. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), 49: "Vanumjetnicki sadrZaj se konstituira oko predmeta o kojem
umjetnicko djelo govori, vezan je za taj predmet i dobija svoj smisao po njemu: on nije nista drugo do obradena
tematika.".

'80 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 76.
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opisuju 1 prikazuju. Medutim, ako umjetnickom djelu pristupamo ontoloski, tj. kao posebnom
1 specificnom bi¢u, onda nam presudni postaju odnosi elemenata unutar samog djela odnosno
dozivljaj njegove unutarnje strukture.

Premda neprikazivacke umjetnosti ne ovise od znakova 1 znaCenja (predmetnosti
uopce) te umjetnosti takoder mogu poprimiti, kao u programnoj glazbi, neke od osobitosti
prikazivackih umjetnosti. Doc¢im, s druge strane, prikazivacke umjetnosti zbog same
umjetnicke materije iz koje su gradene uvijek imaju ono estetsko u vecoj ili manjoj mjeri.
Dakle, u ontoloskom pogledu umjetni¢ko djelo treba tako izraditi da izravno ili neizravno, tj.
bez obzira na razliku prikazivackih i1 neprikazivackih umjetnosti, jest umjetnicko-estetski
prijemljivo, jer je zapravo to jedini valjan kriterij razlikovanja umjetni¢ke od neumjetnicke
tvorevine.'®'

U svakom slucaju, bez prethodne uspostave ontickog odnosa izmedu estetskog
predmeta i subjekta nije zapravo niti moguce spoznati znacenja i smislove zakrivene unutar
planova 1 slojeva umjetnickog djela. Medutim, umjetnicka spoznaja koja ujedno nije 1
estetsko-intuitivna spoznaja cjeline odvodi nas u "racionalisticki" pristup umjetnosti odnosno
u pojmovno-analiticka tumacenja raznih aspekata, slojeva i elemenata umjetnickog djela.

Tako primjerice pozitivno-znanstveno razlikovanje emotivnosti 1 racionalnosti, a
potom 1 njihovo apstraktno sjedinjavanje preko aristotelovskog pojma animal rationale,
predstavlja "izraz" dualizma koji u podru¢ju umjetnosti i estetike izravno upucuje na
shvacanje forme 1 sadrzaja kao dva razli¢ita elementa koji se u konkretnom djelu spajaju na
neorganicki na¢in (umjetni¢ka tehnifikacija). Forma je u tome slucaju nesto $to pripada u
podru¢je onog osjetilnog, a sadrzaj ono §to pripada podrucju racionaliteta kao podrucja
nadredenom osjetilnosti. Pri tome se ipak gubi iz vida da 1 sama forma u sebi nosi nesto
racionalno, a sadrzaj iracionalno. Time se u bi¢e umjetnosti unosi antagonizam izmedu forme
1 sadrzaja, a umjetnicko djelo postaje stvar prikladna za "znanstveno-umjetnicku kritiku", tj.
za teorijsko razlu€ivanje 1 izu€avanje pojedinacnih formalnih i sadrZajnih elemenata djela.
Medutim, ovakav pristup umjetnosti 1 umjetnickom djelu previda da bez prethodnog

intuitivnog estetsko-umjetnickog dozivljaja djela nije zapravo niti moguce doprijeti do

'81 Usp. 1. Focht, Tajna umjetosti, str. 6: "Medutim, kad ustvrdim da ontologijski smjer vide vrijedi za glazbu
(i druge neprikazivacke umjetnosti), a semanticki vise za knjizevnost (i druge prikazivacke umjetnosti), tada to
ne pogada jedinstvenost i pretenziju estetike da opCenito vrijedi, nego ima jedino ovaj smisao: estetski prinos u
knjizevnosti nije bitan, ili nije barem na prvom mjestu, i esteticka vrednota kao takva nije za knjizZevnost najveca
vrednota. To je umjetnost ¢iju najbrizljivije skrivenu tajnu ne treba uopée traziti pomocu estetike, ali ono §to je u
knjizevnosti estetsko, to mora jednom jedinstvenom opéom estetikom biti tangirano u ne manjoj mjeri nego i
estetsko u drugim umjetnostima. Dok su za glazbu, likovne umjetnosti, arhitekturu, ornament i umjetnicki obrt
'znakovi i znacenja' 's onu stranu', dakle nebitni, dotle je za knjizevnost, dramu, film esteticka dimenzija 's ovu

stranu'.".
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znaCenja njegovih kako pojedinac¢nih elemenata, tako 1 znacenja koje proizlazi iz cjeline
odnosa svih elementa (umjetnicka ideja).'®* Nasuprot tome ontologijski pristup umjetnosti
polazi od ideje jedinstvenosti umjetnickog bica, jer u umjetnosti po Fochtu nacelno 1 nema
neprijateljstva izmedu forme i sadrzaja, tj. misli i osje¢aja.'™

S obzirom na postavku o umjetni¢kom djelu kao jedinstvenoj cjelini forme 1 sadrzaja,
ali 1 ontoloSkom prvenstvu forme, Focht primijecuje sljedece: "Jedan 1 isti sadrzaj (bio to opis
likova, dogadaja, izmiSljenih ili 'zbiljskih', bilo da se on sastoji od ideja) mi smo skloni da u
odredenoj formi prihvatimo, u drugoj odbacimo ili ga primimo na znanje indiferentno. To je
zato Sto nas tek forma moze emotivno aktivirati: emocije se vezu uz formu, ratio uz sadrzaj.
Zato tek forma moze uspostaviti onaj onticki dodir izmedu subjekta i estetskog predmeta."'®*,

Time dolazimo 1 do bitnog smisla forme. Forma naime omogucava "onticki dodir" izmedu

"subjekta 1 predmeta". Ovaj "estetsko-umjetni¢ki dodir" Focht sagledava iz dva moguca

182 pozitivno-znanstveno shvaéanje estetskog predmeta polazi od ideje predmeta kao cjeline sastavljene od
elemenata ili dijelova. Pri tome dijelovi predstavljaju "sadrZaj", a odnosi izmedu dijelova "formu". U tome
slucaju dijelovi (sadrzaj) uvjetuju i cjelinu (forma djela) odnosno forma je, s obzirom na sadrzaj, zapravo krajnje
relativna i uvjetovana. Time forma postaje puki raspored dijelova neke slozevine, a dijelovi pak postaju nosioci
bitnih svojstava te sloZevine. Shvacanjem predmeta kao pozitivne Cinjenice dostupne znanstvenom motrenju
ukida se ontologijski karakter forme te se dijelovi ujedno uzimaju kao svojstva predmeta ¢ime onda dio cjeline
preuzima ulogu forme. Medutim, u tome je slucaju rije¢, kako primjec¢uje R. Ingarden, o brkanju pojma "dio
cjeline" s pojmom "svojstvo predmeta”. Usp. R. Ingarden, Dozivijaj, umetnicko delo i vrednost, str. 53: "No,
cjelokupno razlikovanje forme i sadrzaja §to smo ga ovdje sproveli ima nedostataka utoliko §to se sluzi pojmom
'dijela’ jedne cjeline, koji do sada jo$ nije dovoljno objasnjen, iako su mu posljednjih desetljeca posveéivana
vazna i temeljita ispitivanja. S druge strane, pri ovom razlikovanju ¢esto se brkaju razli¢ita shvacanja predmeta,
a posebno se shvacanje predmeta kao 'klase' brka sa shvacanjem prema kojem predmet nije nista drugo do
subjekt svojstava koji se razmatra zajedno sa tim svojstvima. Uslijed toga se dio cjeline brka sa svojstvom
predmeta...".

'8 Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 16: "Jer, u umjetnosti nema ni traga o neprijateljstvu izmedu misli
i osje¢aja, izmedu strogo nuznog vodenja jedne niti i slobodnog, ¢ak izmisljenog njegovog zacinjanja, izmedu
krtosti 1 krutosti tvari i lepr§avosti i neuhvatljivosti duha, izmedu ideje i stvarnosti — oni su u umjetnosti jedno,
dati u istom.". Usp. takoder 1. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 279: "Time se objasnjava, za estetiku muzike,
vrlo interesantan fenomen, naime da jedan i isti muzicki izraz vrsi dvostruku funkciju: jednim svojim svojstvom
gradi ljepotu forme, dok drugim svojim svojstvom izrazava izvjestan emotivni sadrzaj. Tvrdnja da postoji
jedinstvo sadrzaja i forme ima zato, u odnosu na muzicko djelo, samo ovaj smisao: jedan i isti muzicki izraz vrsi
ovu dvojaku funkciju.". — Jedinstvenost forme i materije kao onti¢ko nacelo "sloZenog bi¢a" svakako nije nova
misao u povijesti filozofije. Tako primjerice i sv. Toma Akvinski u spisu De ente et essentia govori o tome kako
bitak sloZene supstancije proizlazi tek iz sklopa forme i materije, a ne samo iz forme ili samo iz materije.

'8 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 48. Usp. takoder 1. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 8: "Za formu je
Covjek vezan svojim emotivnim dijelom. Jedna odredena forma se voli ili mrzi, kultivira ili izbjegava.". F.
Markovi¢ u duhu Zimmermannovog formalizma, takoder, polazi od postavke da je samo forma djela esteti¢na, a
ne sadrzaj, te potom sam kriterij razlikovanja umjetnickih od neumjetnic¢kih formi postavlja u sferu opcih
estetickih sudova. Time na osebujan naéin povezuje Kantov transcendentalizam i Herbartov realizam, odnosno,
objektivni ontoloski status forme uvjetuje subjektivnim sudom ukusa. Usp. F. Markovi¢, Razvoj i sustav obcenite
estetike, str. 237: "Samo oblik je estetiCan, a nije esteticna tvar iliti sadrzina ona, koja je uoblicena u njeki oblik.
Esteticki obceniti sudovi izri¢u, koji 1i su to oblici, koji se absolutno (nuzdno) mile svakome doli¢no oéutljivome
Covjeku.". — S druge strane neki teoreticari, kao $to je primjerice M. Bense, smatraju da se estetska svojstva djela
ne smiju u cijelosti poistovjetiti s onim formalnim. Usp. M. Bense, Estetika, str. 46: "Matematicki fenomeni nisu
nuzno lijepi, nego su — kako nas o tome poucavaju upravo Billovi ritmovi, Baumeisterovi odnosi ploha,
kompozicije Kandinskoga i Vantongerloove konstrukcije — slucajno lijepi. (...) Tu su ontoloski, to¢nije:
modalitetnoteoretski razlozi zbog kojih se esteti¢ka svojstva ne smiju indentificirati s formalnim.".
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aspekta. Tako se primjerice duhovni aspekt odnosa subjekta i estetskog predmeta tice vise
stvaraoca umjetnickog djela odnosno njegove sposobnosti ocitavanja idealnith moguénosti 1
njihovog prenosenja u konkretno djelo. Nadalje, teorijski 1 estetski aspekt ticu se, uvjetno
reCeno, "duSevnosti" primaoca djela odnosno njegovog ontickog ustroja koji usmjerava
subjektov interes ili prema Zivotu i stvarnosti, ili prema onom mogué¢em i metafizickom. Ovo
razlikovanje odnosa subjekta 1 estetskog predmeta u psihologijskom se smislu moze tumaciti i
kao individualna sklonost k prikazivackim ili neprikazivackim umjetnostima odnosno kao
sklonost prema intencionalnoj sadrzini kao mogucoj slici "stvarnosti" ili prema estetsko-
umjetnickom dozivljaju umjetnickog bi¢a. Moglo bi se Cak re¢i da Focht time implicira 1
jednu antropologijsku tezu o dva osnovna tipa Covjeka, tj. o metafiziCko-estetskom 1
refleksivno-egzistencijalistickom tipu Covjeka.

Focht smatra "da je tajna umjetnosti u njezinoj formi"'®*

odnosno da je forma predmet
naSeg "duhovnog interesa", te stoga i1 konstatira da: "Razlika, dakle izmedu umjetnosti i1 svih
ostalih ljudskih proizvoda mora postojati samo u formi, jer umjetnost nema nikakvu samo za
sebe rezerviranu specifi¢nu predmetnost."*®. To, nadalje, znaci da se neki predmetni sadrzaj,
koji nije posloZen na umjetnicki nacin, moze uspjeS$no prezentirati i u drugim podrucjima
ljudskog duhovnog, kulturnog ili znanstvenog djelovanja. U umjetnickom prikazu odredenog
predmeta umjetnost dakle ispunjava svoju gnoseoloSku (govor o "stvarnosti"), ali 1 ontoloSku
funkciju. Umjetnicka se forma prikaza bitno razlikuje od drugih formi prikazivanja upravo po
tome $to nam se u njoj duh ocituje na neposredan nacin. Stoga je u umjetnostima koje u svojoj
odnosno dozZivjeti umjetnicko djelo kao objektivirani duh.

S obzirom da forma predstavlja ono kako bitka bi¢a umjetnosti, tj. ono duhovno i
metafiziCko u umjetnosti, ona nije prikladna za ispunjavanje egzistencijalnih, praktickih ili
utilitarnih potreba sa kojima subjekt prilazi djelu. Zato se naglaSena potreba za sadrzajem,

radnjom ili zbivanjem moze tumaciti 1 kao svojevrsni izraz ili kompenzacija neispunjenih

'831. Focht, Tajna umjetnosti, str. 11.

'8 Tsto. Kako je forma kao objektivirani duh za Fochta mjerilo onog umjetni¢kog u djelu jasno je, a to je veé
spomenuto, da Fochtu ono ontolosko ima prvenstvo nad gnoseoloskim. Usp. takoder 1. Focht, Moderna umetnost
kao ontoloski problem, str. 12: "Ono §to znakove, simbole, rijeci, linije, boje, tonove, geste i mase ¢ini
umjetnickim, to je poseban njihov poredak, sklad i organizam koji tvore, to je izgradnja jednog novog bica. A
ono $to to bic¢e razlikuje od drugih bica, to je ¢injenica da je u njima duh neposredno usao u materiju, da se,
oculotvorivsi se, objektivirao. Tako ontolosko dominira gnoseoloskim.". — Dopustimo si ovdje pozivanje na
jedan primjer iz dramske, tj. kazali$ne, umjetnosti. Tako se primjerice djelo, i predstava, Raymonda Quencaua
Stilske vjezbe upravo bavi pitanjem forme u umjetnosti, odnosno predstava uprizoruje nekolicinu nacina na koji
se isti "dogadaj" mozZe prezentirati. Pri tome mi, kao estetsko-umjetnicki recipijenti, osje¢amo i spoznajemo da
isti sadrzaj prikazan na razli¢ite nacine u nama izaziva razlicite emotivne i refleksivne utiske.
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egzistencijalnih potreba (Marx). Medutim, javljanje duhovnog interesa, u konacnici, ipak nije
uvjetovano pukim ekonomsko-egzistencijalnim kontekstom Zivota.'®’

Forma je prvenstveno jedno ocCitovanje duha u umjetnickoj materiji, tj. objektivacija
duha kao uspostava smislenih odnosa unutar materije, ali forma je takoder i logicko-esteticka
pretpostavka (idealna mogucnost) bitka estetskog predmeta. Stoga pojmovi kao §to su odnos,
funkcija pa 1 quidditas, mozda najbolje opisuju smisao forme unutar ontologije umjetnosti
koju Focht zastupa. Ali, ova "prividna apstraktnost" forme vodi nas i do druge teSkoce. Focht
smatra da o konkretnoj formi nacelno nije mogu¢ iskaz "zato §to je jedinstvena i elementarna,

pa predstavlja jedan jedini odnos sveukupnih dijelova cjeline"'™®.

Drugim rije¢ima,
izdvajanjem samo jednog elementa iz cjeline uspostavljenih odnosa dolazi do ukidanja
konkretne forme djela 1 prekida estetskog (onti€¢kog) odnosa izmedu subjekta i1 estetskog
predmeta. Focht, StoviSe, smatra da je svaki pokuSaj davanja iskaza o nekoj konkretnoj formi
unaprijed osuden na propast odnosno da se o njoj ne moze "apsolutno nista re¢i".'*’

Dvije su, dakle, osnovne karakteristike forme po kojima ona u okvirima ontologije
umjetnosti ima prvenstvo nad sadrzajem. Forma je prije svega ontoloSko konstitutivno nacelo
umjetnickog bica, odnosno forma je ono idealno, opce ili metafizicko umjetnickog djela. Ali
forma je ujedno 1 konkretna forma pojedinog umjetnickog djela preko koje estetski subjekt
uspostavlja estetsko-umjetnicki odnos s djelom. U samom umjetni¢kom djelu nije moguce

razlugiti ontoloski i onticki vid forme, tj. opéu od konkretne forme.'”® Analiza, ili bolje re¢eno

'87 Usp. 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 14: "Pa ipak ostaje zagonetka da ima pojedinaca koji, iako nisu bezbrizni
u materijalnom pogledu, imaju pojma o duhovnom, pa ¢ak i potrebu i nacin da ga prisvoje ili ostvare. Kao i
obratno, naime, da ih ima mnogo koji su zadovoljili sve svoje materijalne potrebe, a do duhovnih ne samo ne
dosezu nego se Cini da ih 1 u beskonaénosti ne bi mogli naslutiti.".

'88 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 15.

'8 Usp. 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 15: "Svaki pokusaj da se nesto kaZe o formi o&iju, na primjer, ponovo se
razlaZe u opis njihovih sastavnih dijelova, pa i kad se Zeli odrediti onaj "unutrasnji izrazaj oéiju', svako odredenje
bit ¢e nuzno sadrzajno. (...) Jedino §to se moze, to je da se svjesno ili nesvjesno podmetne izvjestan sadrzaj pod
firmom forme.",; Usp. takoder nav., dj., str. 75: "Estetic¢ki circulus vitiosus javlja se kad napokon dodemo do
toga da je klju¢ za rjeSenje umjetnicke tajne u formi, a istovremeno ustanovimo da klju¢ za samu formu ne
posjedujemo.". Ovdje se treba podsjetiti na prethodno iznesenu karakterizaciju (bilj. 21.) Fochtove filozofije kao
metafizike problema. Tako primjerice i forma konkretnog bi¢a za Fochta postaje "problemska tocka" odnosno
ono §to je po Hartmannu "gnoseologijski iracionalno". Po Hartmannu ljudska mo¢ spoznavanja zastaje pred
nekim od osnovnih ontoloskih kategorija. Usp. N. Hartmann, Prilog zasnivanju ontologije, str. 189: "I bice
takoder ima svoje principe (kategorije bitka). Izmedu njih ima i takvih koji su nacelno neprimjereni spoznajnim
kategorijama. U istrazivanju oni se namecu kao problemske tocke, kod kojih svako rjesenje jedne aporije Cini
vidljivim nove aporije. Od takve vrste su beskonacnost, kontinuum, supstrati, individualnost, konkretne
totalnosti; dakle s jedne strane ono najjednostavnije i najelementarnije, s druge strane ono najkompleksnije.".
Fochtovo poimanje "gnoselogijske iracionalnosti" estetskih formi opcenito je vrlo blisko Hartmannu. Usp. N.
Hartmann, Asthetik, str. 27: "Tako se i ovdje, kao i posvuda u estetici, sudara sa metodi¢kom tesko¢om: fenomen
je potpun samo u individualno pojedina¢nom slucaju, ali u pojedinaénom slucaju ono opce se ne moze zahvatiti;
a gdje se ono moZze zahvatiti fenomen se raskida i rasipa.".

10 Usp. M. Labus, Filozofija moderne umjetnosti, str. 172: "Forma umjetnickog djela pojavljuje se u svom
dvostrukom vidu: forma (ontoloski fundirana) i forma (konkretnog umjetnickog djela). Ove su dvije forme
nedjeljiva, sljubljena lica umjetni¢kog djela, pri ¢emu je ovaj spoj ["ljub"] nevidljiv, a njegovo bice tajna.".
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opisivanje, formi €ini se da je moguca tek ako se prekine onticki odnos izmedu subjekta 1
estetskog predmeta, a pojedini formalni elementi (fragmenti odnosa) predmeta prenesu u sferu
predodZbe pojma, tj. postanu sadrzaj teorijske refleksije. Time se zadobiva "esteticko znanje"
o djelu, ali se ujedno prekida i1 zivi odnos s umjetnickim bi¢em, pa se tako na neki nacin — u
pogledu estetskog subjekta — dovodi u pitanje i sam identitet konkretnog djela.""

Bitnu razliku izmedu forme 1 sadrzaja Focht jezgrovito iznosi na sljede¢em mjestu: "/.
oko sadrzaja se vrte nasi egzistencijalni, prakticki i utilitarni interesi, oko forme duhovni,

.. .. . vooe . ro. . 192
teorijski i estetski; 2. o sadrzaju je mogu¢ iskaz, o formi ne." "°.

1 Usp. I. Focht, Tajna umjetnosti, str. 15: "Jer, govoriti o ne¢emu znaéi nabrajati i izdvajati iz toga sastavne
dijelove, vidove ili elemente, a kad se radi o nedjeljivoj formi (oduzimanjem samo jednog korelata u odnosu svih
dijelova cjeline i forma vise nije ista), bilo kakvo izdvajanje ujedno je i njeno ukidanje.". Teoretsko i estetsko
odnoSenje spram estetskog predmeta uvjetuju jedan drugoga, drugadije kazano, dok traje estetsko-onticki odnos
(prepustanje objektivitetu predmeta) iskljucena je teoretska refleksija o strukturi i smislu. Tek nakon prekida
onti¢kog odnosa izmedu subjekta i umjetnickog bi¢a moguca je teoretska refleksija o umjetni¢kim aspektima
djela. Ovdje se ipak moze postaviti i sljedeCe pitanje: da li je uopée moguce misliti umjetni¢ke forme bez
prethodnog estetskog iskustva? F. Markovi¢, primjerice, smatra da takvo nesto nije moguce. Usp. F. Markovic,
Razvoj i sustav obCenite estetike, str. 248—249: "Do obcenitih oblika estetickih dolazi se samo na taj nacin, da se
razumom izvode abstrakcije iz izkuSenih konkretnih ¢injenica milo¢utnoga uzivanja i umjetni¢koga tvorenja; a
filozof esteti¢ar samo utvara sebi, da je on one obcenite oblike doumio bez ikakve pomoci psihologijskoga
konkretnoga izkustva, bez ikakva, s milo¢utjem udruzena, opaZzanja konkretnih umotvora. Pojmovne abstrakcije
filozofske o obéenitih oblicih estetickih moguée su istom poslie izkustva (a posteriori), a nisu moguce prije
izkustva (a priori).".

2 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 13. S obzirom na drugu Fochtovu tvrdnju moZe se primijetiti da i Hartmann
ima sliéno misljenje o istom problemu. Usp. N. Hartmann, Asthetik, str. 222—223: "Naime, sama umjetnicka
forma — makar da je samo u jednom jedinom sloju — ostaje nepristupacna analizi. O njoj se uvijek moze reci
samo malo, a i onda viSe izvanjski. Estetika mora odustati od pojas$njenja zaSto upravo ova odredena forma
djeluje lijepo — ve¢ Cisto za sebe i1 bez daljnjeg oCitovanja — te zasto i neznatno pomicanje u njoj kvari utisak.". —
Ovdje se valja podsjetiti da u tradiciji metafizike problem odnosa opceg i pojedinacnog te pitanje znanja o njima
predstavlja jedno od osnovnih pitanja. Tako primjerice i Aristotel nacelno polazi od toga da je znanje uvijek
znanje opceg (vidi Aristotel, Metafizika B. 6, 1003a 12—17). S obzirom da Aristotel u Metafizici uzima da je
forma "prvotna" supstancija preostaje da se razrijesi pitanje da li su forme opce ili pojedinacne. Medutim, u
samoj Metafizici postoje mjesta koja mogu potvrditi obje postavke, pa stoga pitanje o naravi forme kao opce ili
pojedinaéne predstavlja jednu od tezih aporija Metafizike. No, Aristotel je ¢ini se, ipak, skloniji postavci o formi
kao ne¢em pojedinacnom, te slijedom toga i prijepor koji se pojavljuje s obzirom na znanje kao znanje opéeg i
forme kao znanja onog pojedinacnog rjeSava uvodenjem kategorija mogucnosti i zbiljnosti. Tako znanje
pojedina¢nog postaje "znanje djelatno$¢éu”, a znanje opceg postaje "znanje mogucnoséu" (vidi Aristotel,
Metafizika M. 10, 1087a 15—25). Kako forma u Fochtovoj filozofiji umjetnosti ima izrazito ontoloski karakter a
sadrzaj gnoseoloski, jedini nacin da se forme prisutne u umjetnickom fenomenu donekle priblize spoznajnoj
refleksiji jest njihovo pretvaranje u "filozofijske pojmove". Tek forme kao "objektivni filozofijski pojmovi"
pruzaju moguénost spoznaje onog umjetni¢kog u umjetnosti, do¢im tzv. objektne ili umjetni¢ke forme pripadaju
samom umjetnickom djelu. Ali, u slu¢aju umjetnosti pojavljuje se jo$ jedna osebujna teskoca. Radi se o tome da,
primjerice, postupak spoznajno-teorijskog izdvajanja pojedinih umjetnickih formi, odnosno parcijalna refleksija
djela (predmeta), moze uzrokovati bitne preinake pri ponovljenom dozivljavanju ili ¢ak i pri samoj konkretizaciji
estetskog predmeta. To nije slu¢aj kod, primjerice, pretvaranja prirodnih bi¢a u pojmove, tj. predmete misljenje, i
njihove teorijske analize. Drugim rije€ima, teoretska dekonstrukcija i rekonstrukcija onog prirodnog ne znaci
ujedno i realnu onti¢ku promjenu prirodnih bi¢a. No, za razliku od Fochtovog "formalizma", R. Zimmermann te
takoder i F. Markovi¢, formu u konacnici prevode u subjekt esteti¢kog suda.
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3.1.2.1. Filozofijsko-esteticke forme

U pokusaju da pojmovno obuhvati moguca znacenja rijeci "forma", i to prvenstveno ona iz
filozofijsko-estetitkog konteksta, Focht navodi dak 24 moguéa znagenja "forme"."”*> Kako su,
nadalje, za ontologiju umjetnosti presudne samo one forme koje pripadaju grupi filozofijskih
pojmova, tj. koje imaju filozofijsko-onticki (objektivno-objektni) karakter, a ne forme koje
imaju gnoseoloski (subjektivisticki), "nepravi" (npr. forma kao medyij) ili nefilozofijski (npr.
forma kao red ili poredak) karakter; Focht iz navedene skupine izdvaja 12 formi koje su
prisutne u "Zivotu, umjetnosti i duhovnoj sferi" odnosno forme koje "nisu samo pojmovne

tvorevine bez svoga objektivnog korelata, nego su i realno na djetu"'**

. Ali, 1 unutar skupine
od 12 formi koje se odnose na umjetnost 1 zivot moze se provesti uvjetna razdioba na ¢isto
"umjetnicke forme" (Transcendentna forma, Forma u Herbartovu smislu, Forma kao izraz
sadrzaja, Forma kao igra — formalizam, Forma kao ukras) 1 "prirodno-umjetnicke forme"
(Unutarnja forma — prooformljenost, Izvanjska forma, Imanentna forma, Forma kao
formacija, Forma kao opseg, Forma kao formulacija, Forma kao kristalizacija sadrzaja —
oformljenost).

Stoga ¢emo se najprije ukratko osvrnuti na Fochtova tumacenja umjetnickih formi, a
potom i na njegova tumacenja prirodno-umjetni¢kih formi. Na pozadini toga postat ¢e jasniji 1
smisao '"strukturnih formula" kojima Focht objasnjava kako ontoloski red formi u
umjetnickom bicu, tako 1 poredak formi koje sluze za spoznavanje umjetnicke istine. Ovisno o
tome da li ove "strukturne formule" viSe govore o bicu ili su viSe usmjerene na umjetnicku

istinu moZe se govoriti 1 o razlici izmedu prikazivackih 1 neprikazivackih umjetnosti. Dakle, 1

'3 Medu formama koje Focht navodi nalaze se forme s neadekvatnim i nefilozofijskim znacenjima, ali i forme s
filozofijskim i estetickim znacenjima. To su redom sljede¢e forme: 1. Forma kao formalnost, 2. Forma kao
modus, 3. Forma kao medij, 4. Unutarnja forma, forma kao prooformljenost, 5. Vanjska forma, 6.
Transcendentna forma, 7. Imanentna forma — forma kao morfé u Aristotelovom smislu, 8. Forma u Kantovu
smislu, 9. Forma u Herbartovu smislu, 10. Forma kao stil, 11. Forma kao species, odnosno genus, 12. Esteticka
forma, 13. Forma kao formacija, 14. Forma kao izraz sadrzaja, 15. Forma kao igra — formalizam, 16. Forma kao
odsutnost sadrzaja, 17. Forma kao ukras, 18. Forma kao opseg, 19. Forma kao izraz — formulacija, 20. Forma
kao kristalizacija sadrzaja — oformljenost, 21. Forma kao manifestacija, 22. Forma kao nacin ponaSanja u
zivotu, 23. Forma kao klasifikacija, odnosno kategorizacija sadrzaja, 24. Forma kao red, poredak. Medutim,
valja napomenuti da su ovdje iznesene vrste formi domisljene prije 2. izdanja Uvoda u estetiku. U 2. izdanju, a
to smo ve¢ spomenuli u poglavlju o prirodno i umjetniéki lijepom, Focht uvodi estetske kategorije pomocu kojih
nastoji pri¢i estetskom fenomenu ne samo iz formalno-strukturnog aspekta, nego i iz aspekta sadrZzajne
klasifikacije (duboko, izrazajno, ljupko itd.). To ne znaci da medu formama koje se ovdje navode nema i formi
koje su upucene na ono sadrzajno (npr. Forma kao izraz sadrzaja), nego je rije¢ o tomu da je Focht u svome
misaonom razvoju, sve do 2. izdanja Uvoda pretezito usmjeren prema onom ontoloskom u umjetniCkom
fenomenu. Ta se usmjerenost, ¢ini se, "prekida" sa drugim izdanjem Uvoda. Usp. 1. Focht, Tajna umjetnosti, str.
28: " 'Esteticke forme' ili 'esteticke formalne kategorije' su, iako rodene unutar estetike, postale njen balast koji
po tradiciji vuée sve do danas. To su 'ljupko', 'drazesno’, 'zgodno', 'lijepo’, 'uzviseno', 'tragi¢no', 'komic¢no' itd.".
4 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 42.
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u pitanjima forme, koja ve¢ po sebi imaju jedan apstraktan karakter, ponovno se pokazuje da
u pozadini Fochtovih filozofskih smjeranja stoji ontoloSki monizam. Drugim rijecima, kao §to
priroda 1 duh jesu jedno bic¢e te se medusobno uvjetuju 1 nadopunjuju, tako se 1 umjetnicke
forme "nadograduju na prirodne, tek time tvore¢i umjetnicka djela"'””. Umjetnicke se forme
"nadograduju" na "ono prirodno" na konstitutivan nacin, tj. tako da tvore unutraSnje
strukturno jedinstvo djela, ¢ime se takoder otvara mogucénost za transcendenciju, slobodnu
stvaralaCku igru 1 spoznaju umjetniCke istine. Moze se re¢i da umjetnicke 1 prirodno-
umjetnicke forme te umjetnicka materija/sadrzaj predstavljaju zapravo "tijelo 1 dusu"
umjetnickog bica, odnosno, forme kao ono esencijalno uvjetuju proces konkretizacije djela, a
materija uvjetuje umjetnicku vrstu.'”® Pri tome prirodno-umjetnicke forme predstavljaju vezu
umjetnic¢kog biéa s biéem prirode'’, a umjetnicke forme omoguéavaju specifidan na¢in bitka
umjetnickog bica, tj. bez umjetni¢kih formi niti nema, a niti moZze biti istinskog umjetni¢kog

djela.'®

5 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 43. Ovdje moramo napomenuti da "formu u Herbartovu smislu" tek u
"uvjetnom" smislu stavljamo u skupinu umjetnickih formi, a to s obzirom da ta forma ima i metafizicki smisao
Jjedinstva u mnostvu, pa se stoga odnosi kako na bi¢a opéenito, tako i na pojedinaéna umjetnicka biéa.

1% Time §to materija uvjetuje umjetni¢ku vrstu u kojoj se neka forma moZe pojaviti ne podrazumijeva da
materija u cijelosti uvjetuje formu. Cak i Hartmann smatra da materija ne ukida autonomiju forme, nego ju
ograniCava. Kako je prethodno napomenuto, Focht naginje prema ontologijsko-esencijalistickom shvacanju
forme, a Hartmann je ocito viSe usmjeren na realitet i poimanje forme kao oblikovanja (die Formung). Usp. N.
Hartmann, Asthetik, str. 14: "Lako je uvidjeti da nadin oblikovanja u umjetnostima poprili¢no ovisi od vrste
materije u kojoj se oblikuje. (...) To naravno nikako ne ukida autonomiju forme, nego ju samo ogranicava.".

17 Usp. 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 43: "...forme koje nalazimo u Zivotu, uz samo jedan izuzetak, nalazimo i
u umjetnosti, $to govori mnogo u prilog geteovskoj misli da 'umjetnik djeluje kao priroda', a u izvjesnom smislu
to govori i u prilog pitagoreistickom shvacanju da se isti omjeri i proporcije javljaju i u prirodi i u umjetnosti
zato $to su kozmickog porijekla.”. Smisao odnosa prirodno-umjetnickih i umjetnickih formi mozda je najbolje
pokazati preko glazbe. Tako je primjerice konsonantni interval oktave odreden aritmetickim omjerom 2:1, pa je
time ono matemati¢ko kao unutrasnja istina prirode ujedno i pretpostavka fenomena glazbe. Medutim, za
nastanak jedne Mozartove Sonate za klavir, osim postivanja glazbenih zakonitosti, bilo je potrebno da
kompozitor na umjetnicki nacin razvije samu glazbenu temu sonate. Veza izmedu prirode i umjetnosti po Fochtu
je jo§ ocitija u likovnim umjetnostima. Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (2. izd.), str. 35: "Estetske kategorije
vezane za prirodu najvise prodiru u umjetnost kod likovnih umjetnosti i ornamentike i tu se najsretnije spajaju sa
specificno umjetni¢kim estetskim kategorijama.". U ovome kontekstu treba spomenuti i vrijednu knjigu Z.
Padana Arhitektura prirode u kojoj autor nastoji pokazati da raznolika prirodna bi¢a na nesvjestan nacin
prakticiraju gradbeno umijece koje je pak velikim dijelom zasnovano na pocelima matematike, tj. geometrije.
Usp. Z. Padan, Arhitektura prirode: nastanak i razvoj umijeca gradenja od prapocetaka do pojave covjeka, str.
140: "U graditeljskom zdanju puZa i nautilusa nalazimo puzevu crtu. To je pravilno savinuta krivulja koja
spiralno izlazi iz srediSta tvorevine i otvara se prema njezinu vrhu. Znanstveni joj je naziv logaritamska i
pripada visokoj domeni transcendentalne matematicke velicine.".

18 Usp. I. Focht, Tajna umjetnosti, str. 18: "U prvom slu¢aju forme su objektne, pripadaju samom objektu tj.
gotovom umjetnickom djelu. Mogli bismo ih nazvati i konstitutivnim, jer bez njih umjetnicko djelo ne bi ni
postojalo kao umjetnicko: Ugradene su u njega ili povezane s njim kao nesto neodvojivo. Za njih bi se moglo
reci $to je Spinoza rekao za supstanciju: njihova esencija ukljucuje egzistenciju, tj. ne moze se zamisliti kao
neegzistentna u samoj umjetnosti.".
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a) Umjetnicke forme

1. Transcendentna forma
Za transcendentnu umjetnicku formu Focht nalazi da u umjetnickom djelu 1 nije neophodna
odnosno da se pojavljuje samo u "vrhunskim umjetnickim ostvarenjima". Transcendentnu
formu trebalo bi razlikovati od transcendentalne forme u Kantovu smislu. Transcendentalne
forme imaju izrazito gnoseoloski smisao odnosno one ne leze u "samom estetskom predmetu,

"% " premda se

nego u naSem doZivljavanju tog predmeta, dakle, u estetskom aktu
transcendentne forme pojavljuju prvenstveno u neprikazivackim umjetnickim djelima 1 to
najviSe u glazbi (npr. kod Bacha, Mozarta ili Héndela), te primjerice i u apstraktnom
slikarstvu (npr. u slikarstvu V. Kandinskyija ili K. Maljevica®”’), one se mogu pojaviti kao
"slutnja 1 putokaz" na "vanjskoj formi" djela 1 u "prikazivackim" umjetnickim djelima (npr.
kao neizvjesnost na Van Goghovoj slici "Na pragu vjecnosti" ili kao ne-vremenitost na slici
"Kisa" naseg slikara Milana Steinera).

Prisutnost transcendentnih formi "u" i "na" umjetnickom djelu trebalo bi shvatiti u

dvoznacnom smislu. Ako se transcendentne forme nalaze "u" samoj strukturi djela, onda
imaju specifi¢an onticko-gnoseoloski karakter, jer osim $to se njihovo prisustvo ocituje "kao

nesto §to se osjeca da je 'iza' (metd) fizikalnog sloja"*"!

, one su kao praforme neposredno
upletene u materijalno-fizikalni plan djela te umjetniCkom bicu pridaju strukturnu ¢vrstocu i
svojevrsni prasmisao. Drugim rije¢ima, transcendentne forme omogucavaju transcendenciju k
onom metafizickom, 1 to preko neposrednog ontickog dozivljaja praformi (pralikovi,
pratonovi itd.) u konkretnom umjetnickom djelu.

S druge strane, transcendentne forme koje su kao slutnja prisutne tek "na povrsini" ili
"vanjskoj formi" djela, tj. koje "preko svjetlosti Sto pada na neko bice ili tvorevinu upucuje na

1202

izvor te svjetlosti""°, imaju naglaseno gnoseoloski karakter. Premda se ocitovanje

transcendentnih formi u tome slucaju svodi na osjecaj da se nesto nalazi "iza fizikalnog sloja",

n.n

to nas ipak ne sprijeCava da transcendiramo od konkretnog djela. Bilo da su, dakle, "u" ili

91, Focht, Tajna umjetnosti, str. 23.

290 K Maljevi¢ smatra da je odbacivanje predmetnosti glavni zadatak moderne umjetnosti odnosno da likovni, tj.
umjetnicki, suprematizam predstavlja istinsku moguénost za transcendiranje ljudski danog svijeta. Usp. K.
Maljevi¢, Suprematizam kao nepredmetnost, str. 106: "Stvaranje inZenjera suprotno je suprematisti¢koj
umjetnosti. U njihovom je stvaranju istinitost apstraktnih uzbudenja potisnuta konkretnim nuznostima — ne¢im
gotovo ekonomskim. Misli inZenjera upravljene su iskljucivo na potrebe prehranjivanja i druge koje se javljaju
zbog postoje¢ih odnosa. One i mogu i ne mogu biti prasila uzbudenja ¢iji je izraz istinsko povezivanje sa
svemirom, koje mora stajati na prvom mjestu i bitni je element svake apstrakcije. To mozZe izraziti samo
nepredmetnost. (...) Suprematisticka umjetnost izrazava uzbudenje i kozmic¢ku povezanost svih uzbudenja.".
VY Focht, Tajna umjetnosti, str. 45.

202 Isto, str. 21.
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"na" djelu, transcendentne forme "odvode praformama po kojima je skrojen cijeli svijet,

.. . . .. .. . v .. 2
makrokosmos, ali i mikrokosmos, putanje zvijezda, ali i nabori na $koljci u moru"*>.

2. Forma u Herbartovu smislu
O filozofsko-povijesnom utjecaju J.F. Herbarta na hrvatsku esteticku misao D. Grli¢
primjecuje sljedece: "...posredstvom njegova ucenika Roberta Zimmermanna, on je ostavio
znatnog traga u estetici prvog naseg veceg filozofa estetiCara Franje Markovic¢a, a poznati nas
suvremeni estetiCar Ivan Focht 1 danas (kao rijetko tko u novijoj literaturi), istiCe 'velike

m204

Herbartove zasluge" . Koliki zna¢aj sam Focht pridaje Herbartovom pojmu umjetnicke

forme (usprkos unutrasnjim proturjecnostima Herbartove filozofije) razvidno je iz sljedece

"

tvrdnje: "...od pet specificno umjetnickih formi Cetiri ne moraju biti u svakom konkretnom
umjetnickom djelu ostvarene pa da ono ipak bude i1 ostane umjetni¢ko: samo bez forme u
Herbartovu smislu ono se kao umjetni¢ko ne moze zamisliti"**. Osnovna je dakle sli¢nost
izmedu Fochtove 1 Herbartove estetike inzistiranje na formi kao Cistom estetsko-umjetnickom
momentu umjetnickog djela 1 to u smislu "objektivnog jedinstva svih elemenata samog
umjetnickog djela"**’. Drugim rije¢ima, ljepota za Herbarta, niti i u jednom pogledu, nema
vrijednosni ili sadrzajni karakter, nego je isklju¢ivo "relacija izmedu elemenata""’.

Medutim, Focht za razliku od Herbarta ne smatra da je umjetnicki sadrzaj tek "nuzno
zlo", ve¢ umjetnicki sadrzaj sagledava kao izraz duhovnih vrednota, tj. kao nesSto Sto nastaje
prigodom duhovnog rada na umjetnickoj materiji. Stoga je Focht u pitanjima odnosa forme 1i

v e i . . . . 2
sadrzaja blizi Hanslickovu nego Herbartovu "formalizmu" odnosno poimanju forme.?*®

203 Isto, str. 22.

24D, Grli¢, Estetika III: Smrt estetskog, str. 319.

231 Focht, Tajna umjetnosti, str. 44—45. Usp. takoder I. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 244-245: "Vrhunski
formalni kriterij, dakle kriterij koji vazi za sve sadrzaje i za sve umjetnicke vrste, nalazi se, kako iz ovoga
proizlazi, u onom davno nadenom principu 'jedinstva u mnostvu'... Ako i ne znamo do kraja §to je umjetnost, mi
sigurno znamo bez ¢ega ona ne moze: gdje nema jedinstva u mnostvu, tu sigurno nema ni umjetni¢kog djela.".
Vidi bilj. 146.

206 Isto, str. 24.

27 Herbartov formalizam po Grliéu ukljutuje poimanje ljepote kao nedega neutralnog naspram opée harmonije,
onog bozanskog ili uopée nekoga bic¢a. Usp. D. Grli¢, Estetika I1I: Smrt estetskog, str. 320: "Suprotstavljajuéi se
svim estetikama Sto preferiraju sadrzaj, Herbart isti¢e kako ljepota ne znaci nikakav harmoniéni poredak,
nikakvo ukazivanje na vjeénu ljepotu Boga, ona uopce ne znaci nista do ono §to jest, naime, da je sama ljepota.
Ono estetsko je neutralno, jer se estetika ne bavi ni¢im drugim do odnosima.". Usp. takoder J.F. Herbart,
Lehrbuch zur FEinleitung in die Philosophie, str. 130: "Lijepo i ruzno, a naroCito ono pristojno i sramotno,
posjeduju izvornu oéevidnost na temelju koje je bez uéenja i dokazivanja jasno da postoje. Sama o¢evidnost nije
stalno prozeta usputnim predodzbama koje ju djelomice prate i koje se ponekad same od sebe u nju mijesaju.
Zato oni fenomeni Cesto ostaju nezapaZeni; osjecaju se, ali se ne raspoznavaju, a ¢esto su i iskrivljeni zbog
brkanja i pogre$nih tumacenja. Stoga se, dakle, zahtijeva uzdizanje u izvornu ¢istocu i jasnost gdje ¢e istom biti
pokazani.".

2% Ovdje mozemo podsjetiti i na poznatu Hanslickovu odredbu sadrzaja glazbe. Usp. E. Hanslick, Vom
Musikalisch-Schonen, str. 59: "Der Inhalt der Musik sind t6nend bewegte Formen." (Sadrzaj glazbe su forme
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Premda je svjestan da elementi djela uzeti zasebno mogu poprimiti predmetna
znacenje za Fochta je to zapravo gnoseologijsko, a ne ontologijsko pitanje. S obzirom da je
estetsko-umjetnicki moment (vrijednost) djela dat preko njegove forme, tj. strukture ili
relacija izmedu pojedinih elemenata, proizlazi da je neprimjerena estetska recepcija (amuzija)
glavni razlog neprepoznavanja umjetniCkih 1 estetskih vrijednosti djela. Kriterij za
razlikovanje estetskih od neestetskih formi Focht, nadalje, izvodi na pozadini Herbartova
estetickog nauka o objektivitetu forme navodeci pritom sljede¢i Herbartov primjer: " 'Kao §to
isto postojece A u vezi s postoje¢im B, C, D izaziva pojavu X, au vezi s M, N, O pojavu Y, a
da sdmo pri tome ne postane nesSto drugo, tako isti ton u vezi s jednom tercom zvuci
dopadljivo, a u vezi sa septimom nedopadljivo, a da pri tome ne postane nesto drugo.' "**.
Forma djela kao objektivni kriterij razlikovanja onog estetickog od onog neestetickog ne
predstavlja istodobno 1 kriterij subjektivnog suda ukusa, tj. kriterij za svidanje ili nesvidanje.
Pitanje utemeljenosti estetickih kriterija svidanja koje stoji, moze se reci, u sjeni Kantove

Kritike rasudne snage odnosno Kantove misli o subjektivnom svidanju (ukusu) kao

zajednickom osjetilu (sensus communis aestheticus), tj. kao apriornoj moc¢i prosudivanja

koje se krecu zvuceéi /tako §to zvuce/). TeSkote oko prevodenja navedene odredbe predstavljaju zasebnu
problematiku, ali valja ipak napomenuti da prilikom pokusaja razumijevanja smisla Hanslickove odredbe treba
imati u vidu da u hrvatskom jeziku primjerice nema glagola od imenice ton, te da je prevodenje njemackog
bewegt s pokretno ili pokrenuto krajnje dvojbeno. No, ono §to je za nas vazno ti¢e se Hanslickova shvaéanja
jedinstva forme i sadrzaja u glazbi, a koje jedinstvo proizlazi iz duha kao onog koje se samooblikuje. Dakle, za
Hanslicka se glazba sastoji od tonskih formi koje su ujedno i sadrzaj glazbe. Iz specificno glazbenih formi
nastaje glazbeni sadrzaj koji nema nikakvih izvanglazbenih intencija. Focht smatra da Herbart pogresno shvaca
pojam "sadrzaj" stoga $to primjerice tonovima pripisuje intencionalnost odnosno svojstvo upucivanja na neki
izvanglazbeni predmet. Medutim, kao 1 Hanslick, Focht razlikuje "specifi¢no glazbeni sadrzaj" koji je zapravo
tonska struktura djela od "sadrzaja" kao intencionalnog predmeta (grada, tema). Drugim rije¢ima, tonovi i
specificno glazbene forme po sebi samima ne ukazuju na nesto izvan sebe, tj. oni nemaju sposobnost iskazivati
nesto izvanglazbeno, osim ako ih se ne stavi u sluzbu spoznaje i izraZzavanja nekoga pretpostavljenog predmeta.
Time, medutim, glazba postaje tek izrazajno sredstvo, tj. napusStanjem sfere onog Cisto glazbenog ona se zapravo
odrice same sebe. Usp. 1. Focht, Hanslikovo zasnivanje estetike muzike, str. 23: "Utvrdili smo da Hanslick nije
formalist, $to zna¢i da mu sadrZaj ne smeta niti ga proglasava estetski nevaznim. Drugacije je kod Herbarta; za
njega je sadrzaj nuzno zlo. No on je zlo zato §to ga Herbart shvaca intencionalno: tonovi uzeti za sebe, jedan po
jedan, izolirano u njihovoj zvuénoj fizionomiji, ukazuju, po Herbartu, na izvjestan izvanmuzikalni sadrzaj (dakle
predmet), a to je njihova neestetska i nezeljena radnja. (...) Ukratko, kad se tonovi uzmu interno u medusobnoj
vezi, oni ujedno tvore i specificno-muzicku formu i specificno-muzicki sadrzaj. Kad se uzmu eksterno,
podmecuci im hipoteti¢ki predmet, oni napustaju muzic¢ku sferu. Ne registrirajuci u svijesti da i forma, kao Cista
relacija (dakle i u njegovom vlastitom smislu) sama sobom rada cisto estetsko-muzicki sadrzaj, Herbart je protiv
svakog sadrzaja uopce. Hanslick je samo protiv nemuzikalnog. Zato on nije herbartovac, barem ne &isti.". C.
Dahlhaus na jednom mjestu daje zanimljivu opasku o "proturje¢nosti" Hanslickove odredbe sadrzaja glazbe.
Dahlhaus takoder smatra da smisao Hanslickove odredbe treba traziti u pojmu duha, tj. unutrasnje forme. Usp. C.
Dahlhaus, Estetika glazbe, str. 79—80: "Nije se bez razloga teza formulirala kao paradoks, kao quid pro quo
suprotstavljenih pojmova: o formi se kaze da je ona sadrzaj, da je dakle svoja vlastita suprotnost. Za to $to se ta
izazovna tvrdnja u raspravi koju je pokrenula — proturjeju za koje se ¢ini da jo§ uvijek nije zakljuéeno —
razvodnila do trivijalne reCenice da glazba nije nista nego forma, a forma prazno bezizrazajno zvuéanje, ne bi
trebalo kriviti Hanslicka, koji jest doduSe u polemickoj razdraZenosti koristio nesretne metafore 'arabeska' i
'kaleidoskop', ali je, s druge strane, nedvosmisleno rekao da pod formom razumije unutrasnju formu, energiju
filozofije jezika Wilhelma von Humboldta i prije svega Jacoba Grimma...".

2991, Focht, Tajna umjetnosti, str. 26.
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priop¢ivosti osjec¢aja skopcanih uz neku danu predodzbu; po Fochtu niti nije presudno jer
"nimalo ne govori protiv naSe osnovne teze da, naime, forma lezi u relacijama 1 da je samo u
ovako shvaéenoj objektivnoj formi sadrzana &isto estetska, odnosno umjetnicka dimenzija"*'°.

Focht u konacnici zakljucuje: "Ovaj Herbartov pojam objektivne forme kao
sveukupnosti relacije na jednom predmetu ili u jednom djelu centralan je za svaku estetiku
koja ne Zeli zavrsiti pluralisticki ili relativisticki."*'".

3. Forma kao izraz sadrzaja
U izravnoj suprotnosti spram forme u Herbartovu smislu stoji forma kao izraz sadrZaja. Focht
"formu kao izraz sadrzaja" opisuje sljedec¢im rije¢ima: "Potpuno u sluzbi sadrzaja, ova forma
je direktno suprotna formi u Herbartovu smislu, tj. ona ne pazi na to da njene crte 1 elementi
stupe u sklad i harmoniju, nego da §to vjernije ponove crte samih predmeta."*'>. Opéenito
kazano, ova je forma "pojam hegelijanskog tipa" te je zapravo svojstvena sadrzajnim
estetikama. Tako primjerice za Hegela ideja lijepoga predstavlja sadrzaj umjetnosti odnosno
ono lijepo trebalo bi se moc¢i zahvatiti kao ideju ili ideal. Drugim rije¢ima, zadatak je
umjetnosti da omogu¢i pojmu primjeren prijelaz u vlastitu "zbiljsku odredenost" (die
wirkliche Bestimmtheit), tj. u osjetilni lik onog umjetnicki lijepog. Stoga forma kao izraz
sadrZaja nije niSta drugo doli umjetnicka tehnika u najSirem smislu toga pojma.

Koliko ova "tehni¢ka forma" moze negativno djelovati na umjetnost posebno se
pokazuje na primjeru glazbe. U slu€aju tzv. programne glazbe upravo i1 dolazi do situacije u
kojoj se glazbi pripisuju svojstva koja ona sama po sebi nema. Programna glazba polazi od
pretpostavke da glazba ima sredstva za prikazivanje konkretnog predmeta, odnosno, da su
tonovi nosioci izraza te da se tonovima moze opisivati 1 prikazivati. Kako bi se odredeni
program, tj. neka izvanglazbena predmetnost, uopée mogla uklopiti u glazbeno bi¢e umjetnik
mora glazbu povezati s drugom umjetno$¢u (npr. poezijom) koriste¢i se pri tome

umjetnickom tehnikom kao orudem za provedbu takve "operacije". No, to povezivanje je

219 Isto.

I Isto. Formi u Herbartovu smislu nacelno odgovara tzv. oblik sklada (i jedinstva) odnosno skladnog jedinstva
kao jedna od pet osnovnih estetskih formi u estetici F. Markovi¢a. Ovaj pojam Markovi¢ preuzima od
Zimmermanna, ali pri tome nije radikalno formalist, jer pridaje odredeni zna¢aj materiji, tj. postavlja takoder i
istovjetnost materije kao neophodnu pretpostavku za uspostavu umjetnicki skladne cjeline. Medutim, valja imati
na umu da je po Markoviéu tek oblik pravilnosti ona forma koja obuhvaca ostale Cetiri forme, a ta forma zapravo
ima karakter relativnosti odnosno induktivnosti.

212 Isto, str. 30.
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ujedno 1 svojevrsno ukidanje glazbe odnosno negacija onog specificno glazbenog u samoj
glazbi.*"?

Dakle, forma kao izraz sadrZaja nije prisutna u svim umjetnostima, a pored toga njeno
prisustvo za neke oblike umjetnosti (npr. opera) ima izuzetno Stetne posljedice, jer "ova
tehnicka forma prekida i rascjepljuje unutrasnje tkivo svoga bi¢a po nalogu stranog tijela koje
treba u njega unijeti"*'*.

Focht mjesto 1 znacaj forme kao izraza sadrzaja opisuje na sljedeci nacin: "Ipak, i s
ovim slu¢ajem forme moramo raCunati, ne samo zato Sto se ponekad javlja nego 1 Sto za
veoma veliki broj ljudi predstavlja jedinu umjetnicku formu koju shvacaju, zapazaju i
dozivljavaju."*".

4. Forma kao igra
I za formu kao igra nije nuzno da prisustvuje u umjetni¢kom djelu, premda se kad je prisutna
u "morfoloSkom" pogledu ne mora uopce razlikovati od forme u Herbartovu smislu. Drugim
rije¢ima, kod forme kao igre vazno je uociti da ona zapravo predstavlja nacin na koji se odvija
umjetni¢ka proizvodnja. Tako primjerice postoji nekoliko na¢ina umjetnicke proizvodnje
kojima se moze posti¢i " jedinstveni efekt svih relacija unutar djela". Postoje umjetnici ¢iji

pristup pri stvaranju umjetnickog djela pociva na slobodnoj razigranosti (Mozart, Strawinsky,

Hesse, Kafka, Klee), dok se kod drugih u umjetnickim djelima ocituje "muc¢na dramatika

213 Glazba kao neprikazivaka umjetnost nema tzv. predmetno-prikazivacki plan, tj. tonovi nisu nikakvi nosioci
izraza ili znaCenja, niti simboli jezika osje¢aja. Tonovi su prvenstveno materija za izgradnju glazbenog bica, a
ako uopce i mogu nesto izraziti onda to izraZzavanje ima apstraktno-emotivan karakter. Usp. 1. Focht, Tajna
umjetnosti, str. 31: "Kako njeni tonovi, temperirani, uopce ne postoje u prirodi i stvarnosti, i kako su namijenjeni
tome da kao i kod drugih umjetnosti izgrade jedno biée, a ne da ga naslikaju ili odraze, to ona uopée nema
vanumjetni¢kog sadrzaja kojemu bi svoju formu mogla podvrgnuti: tonovi nisu nosioci izraza, njima se nista
odredeno ne moze prikazati ni docarati. Ako i imaju nekakav 'izraz', on je potpuno apstraktno-emotivan, to jest
moze samo naznaciti tipove emocija, a nikad i njihov povod, odnosno uzrok.". Usp. takoder 1. Focht, Istina i bice
umjetnosti, str. 291: "Po mom misljenju specificno muzicko moze se odrediti samo s obzirom na moguénost
svladavanja objekta, tj. u apstraktnoemotivnom karakteru muzike.". Smisao glazbenog izraza kao apstraktno-
emotivnog izraza primjereno nam priblizava E. Hanslick. Po Hanslicku (i Fochtu) glazba na osjecajima moze
prikazati samo njihovu apstraktnu ili dinamicku stranu odnosno moment kretanja. Usp. E. Hanslick, O muzicki
lijepom, str. 60: "Pa §to na osjeéajima moze muzika prikazati, ako ne njihov sadrzaj? Samo njihovu dinamicku
stranu. Ona moZze reproducirati kretanje jednog fizikalnog procesa u njegovim momentima: brzo, lagano, slabo,
ubrzano, usporeno. Ali, kretanje je samo jedno svojstvo, moment osje¢aja, ne sam osjecaj.". Usp. E. Hanslick,
Vom Musikalisch-Schénen, str. 26. Upravo pod pretpostavkom posebnosti bi¢a glazbe, koja se ocituje i u tome
da je glazba neprikazivacka umjetnost, i A. Schénberg u jednom svom tekstu ukazuje na opceprisutne zablude ili
uvjerenja oko fenomena glazbe. Usp. A. Schonberg, Odnos prema tekstu, str. 41—42: "Razmjerno je malo ljudi
kadrih na posve muzi¢ki nacin shvatiti ono §to muzika ima re¢i. Uvjerenje da skladba mora pobuditi predodzbe
bilo koje vrste, a ako one izostanu znaci da se skladba nije razumjela ili da ne vrijedi, toliko je rasireno koliko to
mogu biti samo zabluda i banalnost. Ni od jedne se umjetnosti ne zahtijeva nesto slicno: dovoljno je djelovanje
njezina materijala, pri ¢emu svakako u drugim umjetnostima ono tvarno, prikazani predmet sam po sebi, ide na
ruku ograni¢enom shvacanju srednjeg duhovnog staleza. Budu¢i da muzici kao takvoj manjka neposredno
shvatljiv sadrzaj, jedni u njezinu djelovanju traze ¢istu formalnu ljepotu, drugi poetska zbivanja.".

2141, Focht, Tajna umjetnosti, str. 31.

215 Isto, str. 33.
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svijeta" (Beethoven, Schonberg, Dostojevski, Rembrandt), a kod tre¢ih djelo nastaje iz jedne
ozbiljne minucioznosti koja je obavijena onim metafizickim (Bach, Shakespeare, Bosch).
Medutim, svi navedeni nacini su jednakovrijedni, ako rezultiraju formom u Herbartovu
smislu. Stoga forma kao igra nije tek rezultat "igrarija" umjetnicke maste, nego je rezultat

1 g . . V2 I r b
6 odnosno "ozbiline igre" s umjetnickim moguénostima.

"wivanja u gradenju formi"
Konkretne forme nastale u igri izraz su umjetnicke slobode te predstavljaju ocitovanje Cistih
mogucnosti umjetnickog bica te su stoga primjerenije neprikazivackim umjetnostima. Forme
kao izraz sadrzaja prvenstveno su ocCitovanje potrebe za prikazivanjem predmetnosti, tj. one

.. .. . e . 21
su forme kojima se daje intencionalna istinitost predmeta®'’.

5. Forma kao ukras

Ova je forma svojevrsni dodatak na umjetnickim formama. Forma kao ukras je u odnosu
spram umjetnickog djela heteronomna, osim ako "sama nije ono bitno, kao §to je to u dobrom
smislu slu¢aj kod tzv. primijenjene umjetnosti, a u logem kod ki¢a"*'®. Forma kao ukras nije
od vitalnog znafenja za stvari, ali kao jedan "draZestan produzetak" moze pridonijeti
uljepSavanju zivota. Tako primjerice rezbarije na namjestaju, pa uzorci, opSavi i nabori na
tkanini ili stilizirane ogrlice 1 narukvice predstavljaju najpoznatije primjere ukrasnih formi
koje primarno nemaju upotrebnu vrijednost. Izostanak upotrebne vrijednosti dovodi formu
kao ukras u blizini forme kao igre, a ta blizina u slucaju ornamenta i arabeske (koji nemaju
predmetni motiv) prelazi u jedinstvo forme kao ukrasa 1 forme kao igre.

Forma kao ukras je osim u "primijenjenim" umjetnosti, kako primijecuje Focht, prisutna 1

u drugim umjetnostima kao npr. u glazbi (boja, dubina i visina glasa pjevaca, tremolo 1 sl.) ili

218 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 46. Gradenje ili igra s umjetni¢kim formama, za Fochta predstavlja ozbiljniji
rad od tzv. uobiCajenog rada i to zato $to je rad u svakodnevnom smislu te rije¢i izraz nuzde i potreba tijela, a
igra je zapravo ocitovanje duha. Usp. nav. dj., str 34: "Medutim, takve forme koje su u igri nastale ne samo da
nisu neozbiljne nego su ¢ak i ozbiljnije od rada i pronevjere koja uz to ide. Jer, rad je izraz nuzde, a igra
slobode.". U knjizi Homo ludens J. Huizinga navodi upravo neovisnost od nuznosti "obi¢nog zivota" kao jedno
od formalnih obiljezja igre. Usp. J. Huizinga, Homo ludens: o podrijetlu kulture u igri, str. 19: "Svi ispitavaéi
igre osobito su naglasavali neopredjeljivi znacaj igre. To neSto, Sto nije 'obi¢ni Zivot', stoji izvan procesa
neposrednog zadovoljenja nuzde i prohtjeva, ono dapace taj proces prekida. Uklapa se u njega kao povremeno
djelovanje. A ovo se odvija u samome sebi, i vrsi se radi zadovoljenja samog tog vrSenja.". O "ozbiljnosti"
umjetnickog proizvodenja i Kant daje zanimljive primjedbe. Usp. 1. Kant, Kritika rasudne snage, str. 143—144:
"No da je u svima slobodnim umjetnostima ipak potrebno nesto prisilno ili, kako se to naziva, neki mehanizam,
bez kojega duh, koji u umjetnosti mora biti slobodan i koji jedino ozivljava djelo, ne bi imao nikakvoga tijela, pa
bi se rasplinuo, to nije neuputno da se spomene (na pr. u pjesnistvu jezi¢na ispravnost i bogatstvo, isto tako
prozodija i mjera slogova), jer neki odgojitelji misle, da ¢e neku slobodnu umjetnost najbolje unapredivati, ako
joj oduzmu svaku stegu, pretvarajuci je od rada u prostu igru.". Usp. 1. Kant, Kritik der Urteiskraft, str. 238.

21" Usp. 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 46: "Razlika izmedu forme kao igre i forme kao izraza sadrzaja u tome je
§to je prva uvela u zivot zakonitost same umjetnine, logiku slobode unutar date umjetnicke vrste, stila ili Zanra,
dok je druga nastala u zelji, ili ako vi$e volimo, unutarnjoj potrebi da se nesto izvan umjetnine prikaze i u njeno
tijelo unese, dakle, logikom nuzde, diktatom predmeta.".

2181, Focht, Tajna umjetnosti, str. 47.
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u poeziji (rima u sonetnoj formi). No, ono §to je po Fochtu presudno za formu kao ukras je
nacelo ponavljanja po kojemu ta forma, zapravo, zadobiva novo znacenje. Novo znacenje
forme kao ukrasa Focht opisuje sljede¢im rije€ima: "Tako 1 forma kao ukras moZe biti noSena

.. . , 21
samom formom kao relacijom, herbartovski shva¢enom formom"*"?

b) Prirodno-umjetnicke forme

1. Unutarnja forma
Unutarnja forma ili forma kao prooformljenost osim $to je ve¢ po sebi "jedan filozofijski
pojam forme", po Fochtu, ispunjava svoj smisao u tome da "unutarnje odreduje kako da jedna

t"220

stvar bude ono §to ona jest"“”", odnosno, unutarnja forma stvar ¢ini "takvom da se priblizava

idealu, idealnom vidu njenog pojma"**'

. Iako su forma kao prooformljenost 1 Aristotelova
morphé naizgled sinonimni termini Focht ih ipak u odredenoj mjeri razlikuje. Tako se
prooformljenost strogo odnosi na izradenost nekoga djela, pri cemu je osnovni kriterij za
procjenu izgradenosti djela blizina vlastitim idealnim moguénostima.

S druge strane, Aristotelovu morphé Focht shvac¢a u smislu dinamiCke spoznajne
forme koja u stvarima otkriva 1 poti¢e razvijanje njihovog unutarnjeg odredenja u smjeru
stvarnosti. Moglo bi se stoga re¢i da forma kao prooformljenost ima vise ontolosku vrijednost,
a forma kao morphé gnoseolosku. Kako bi jo§ preciznije opisao pojam prooformljenosti Focht
navodi Hartmannov termin Durchgeformtheit kao termin koji najbolje opisuje ono Sto bi se

trebalo primiljati uz pojam prooformljenosti.***

Dakle, unutarnja forma, tj. forma kao
prooformljenost, ti¢e se konkretnog djela odnosno njegove izgradenosti sukladno idealnim
mogucnostima. Drugacije kazano: $to je veca minucioznost u izradenosti neke stvari, 1 to kako
u detaljima tako 1 u smislu skladnosti cjeline, to je ona prooformljenija (i estetski vrednija)
odnosno bliza vlastitom idealnom vidu. Tako se ovdje, primjerice, i Mozartova glazba moze

spomenuti kao dobar primjer vrhunski izradenih umjetni¢kih djela. Na jednom mjestu Focht

primijecuje: "Prvi stavak njegove po Kochelu 330. klavirske sonate neSto je najmilije Sto se

2191, Focht, Tajna umjetnosti, str. 48.

220 Isto, str. 21.

22! Isto.

22 Usp. N. Hartmann, Asthetik, str. 12: "Jedinstvo i cjelovitost tvorevine, njena jednokratnost i zatvorenost u
sebe, potpuno ovise od forme. Mi znamo, premda to ne mozemo dokazati, da se pri tom ne radi samo o onom
izvanjskom, o obrisu ili ograni¢enju, takoder ni o onom vidljivom ili inaée osjetilno danom, nego o unutrasnjem
jedinstvu i prooformljenosti, o ras¢lanjenosti i povezanosti, 0 beziznimnoj zakonitosti i nuznosti.". Hartmann, u
razlici spram Fochtove pojmovne diferencijacije, tzv. unutarnju formu izravno povezuje s Aristotelovim pojmom
morphé. No, morphé je po Hartmannu tek izdanak jedne "povijesno zastarjele metafizike" koja pociva na
pretpostavci "idealnog carstva preegzistentne essentiae". Stoga Fochtovo terminologijsko pozivanje na
Hartmanna u ovome slucaju ipak treba uzeti s oprezom.
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kod Mozarta moze nac¢i. On je ujedno 1 tipiéno mocartovski i ostvarenje samog duha glazbe
kao igre. Njegova kristalna struktura nije pomucena ni trunom stranog tijela, ni klicom

mogude asocijacije na nekakav realan dogadaj ili dozivljaj."**.

2. Izvanjska forma
Za razliku od unutarnje forme koja bitno odreduje stvar izvanjska forma ne djeluje izravno na
stvar, tj. ona ju "intimno ne dira i ne nosi u sebi determinativne konsekvencije"***. Kako
izvanjska forma nije konstitutivna za realne tvorevine ona se, zapravo, vise odnosi na
neposredni estetski utisak neke tvorevine kao estetskog predmeta. Time se u estetski dozivljaj
neke stvari ili umjetnine unosi mogucnost novih osjecaja, jer je izvanjska forma nacelno
izmjenjiva. Stoga izvanjska forma ima izuzetno znacajnu ulogu u umjetnosti gradenja, tj.
arhitekturi. Ako si primjerice predo¢imo crkvenu gradevinu s kupolastim svodom, vitrajima i
ukrasnim likovima, jasno je da ni sam nacin izvedbe kupole (trompa, pandantiv), ni poloZzaj i
izvedba vitraja, pa ni forme lukova (trokutasti, oStri, ovalni itd.) ne djeluju na tlocrt 1
prostornu  kompoziciju gradevine. Medutim, kupolasti svod u kombinaciji s temom i
koloristikom vitraja te oblicima likova 1 njithovim ukrasnim elementima u nama moZze
izazvati osjecaj strahopostovanja 1 udivljenosti spram onog bozanskog. Ovaj osjecaj proizlazi
iz jedinstvenog estetskog dozivljaja dinami¢ke kompozicije gradevine kojom se materiji na
neki nacin oduzimaju svojstva proteznosti. Tako kupolasti svod crkve predstavlja svladanu
tezinu grube materije, vitraji kao mjesto susreta duha i materije (staklo i svjetlost) — osim S§to
predstavljaju ono likovno u arhitekturi — upucuju i na moment prozirnost materije, a lakovi i
ukrasi predstavljaju savladanu krutost 1 otpornost materije. OntoloSki smisao izvanjske forme
Focht opisuje sljede¢im rijeCima: "Svaki sjaj ili dah na materiji, plotinovski, moZe dati ovu

vanjsku formu, bez koje je ljepota nezamisliva."*%.

3. Imanentna forma

Imanentna ili forma kao morphé u Aristotelovom smislu po Fochtu je forma "koja materiju

1226

odreduje, amorfnoj masi daje bit, sustinu"“"", odnosno, ova "stvaralacka forma otkriva bitak

(to ti en einai) u biéu (tode ti)"**’. Time Focht ulazi u onaj interpretacijski smjer Aristotelove

2 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 72. Usp. takoder 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 236: "Ako umjetnicko
djelo nema nekih strukturalnih planova ili slojeva, ako je, recimo, bez treCeg plana, jasno je da ono nema
umjetnicku vrijednost. Jer, bitno je kako su ti elementi prooformljeni.".

24 Isto, str. 21.

223 Isto.

226 Isto, str. 22.

227 Isto.
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metafizike koji polazi od stava da su Aristotelova razmatranja o formalnom uzroku zapravo
njegov ontologijski nauk o formama kao imanentnim individualnim formama.**® Gnoseologki
karakter forme kao morphé, s obzirom na kontekst umjetnosti, proizlazi iz toga Sto se, po
Aristotelu, forme stvari nastalih umijeéem nalaze u dusi, a ne u samim stvarima.**’

Drugacije kazano: imanentne individualne forme u okviru Fochtove filozofije
umjetnosti predstavljaju forme koje leZze u temeljima umjetnickog djela. Kao individualne
forme djela (ousije) one su aktivno spoznajno nacelo spram umjetniC¢ke materije, a kao
imanentne forme (idealne mogucénosti) one su u odredenom pogledu i opée (paradeigme).

Kako umjetnost tezi k onom pojedinacnom razvidno je da je forma kao morphé

konstitutivna za nastanak umjetni¢kog djela, jer "umjetnost 1 nije drugo do ova morfé koja u

228 prethodno smo ( bilj. 192) upozorili na problematiku opéeg i pojedinaénog u Aristotelovoj filozofiji. Ovdje
nas pojam imanentne forme ponovno vrac¢a na ista pitanja. Ne ulaze¢i posebno u Aristotelove metafizicke
postavke ukratko mozemo napomenuti da u tumacenjima Aristotelovog pojma forme postoje dva smjera. Jedan
smjer zastupa stajaliSte da je kod Aristotela prvenstveno rije¢ o tome da su forme individualne, a drugi smjer
smatra da su kod Aristotela forme ono opée. Tako primjerice u prvi smjer pripadaju i M. Frede i G. Patzig. U
tekstu "Ousia u Metafizici 7" Frede i Patzig, izmedu ostalog, konstatiraju da je Aristotelov nauk o imanentnim
individualnim formama imao znacajan utjecaj kako na stoike te srednje i nove platonovce, tako i na kasniju
metafiziku. Usp. M. Frede i G. Patzig, Ousia u Metafizici Z, str. 205: "Ontologijska teorija razvijena u knjizi Z
izvrsila je krupan utjecaj na helenisticku i1 kasnoanti¢ku metafiziku i na taj nacin direktno i indirektno na svu
kasniju metafiziku. Iako je pri danasnjem stanju istraZivanja, zbog nasega slabog poznavanja helenisticke i
kasnoanti¢ke metafizike, jo$ teSko u potankostima ocrtati taj utjecaj, ipak ¢vrsto stoji npr. barem toliko da su za
knjigu Z karakteristicno naucavanje o imanentnim individualnim formama...". U istom tekstu (str. 212-214)
autori navode ¢ak 10 "indicija" koje potvrduju tezu da forme kod Aristotela treba sumisliti kao individualne
forme.

2 Vidi Aristotel, Metafizika Z. 7, 1032a 32—1032b, str. 140. Prijepornosti koje vidimo unutar Aristotelove
metafizike, a tiCu se pitanja o opéem ili individualnom karakteru formi, ponavljaju se i u podrucju ontologije
umjetnosti i to preko problematike odnosa oponasanja/ nasljedovanja (uiunoig) i proizvodenja/stvaranja
(moinoig). Kod Aristotela mimeticki odnos spram eidosa pojedinih stvari pretpostavlja to da su u proizvedenim
umjetnim tvorevinama neki od aspekata eidosa bolje izrazeni, nego kod stvari koje su nastale na prirodan ili
sluc¢ajan na¢in. Moglo bi se re¢i da su za Aristotela umjetnicki proizvodi, gledani prvenstveno iz aspekta znanja
eidosa, potpuniji 1 znacajniji od prirodnih tvorevina. Time se Aristotel u bitnome pogledu razlikuje od Platona
koji smatra da je u umjetnosti rije¢ o oponasanju formi prirodnih tvorevina, pa mu stoga i umjetnicka
proizvodnja predstavlja jednu vrstu nize ljudske djelatnosti. Medutim, ako uiunoic i moinoig razmatramo kao
"prikazivanje" i "stvaranje", onda se cijela stvar dodatno komplicira. — Tako N. Hartmann navedeno razlikovanje
shvaca prvenstveno u smislu razlike izmedu autonomnog stvaralackog ¢ina i heteronomnog akta reprodukcije.
Za Hartmanna je uiunoig svojevrsno ponavljanje ili prikazivanje realnih uzora, a moinoic je stvaralacka
proizvodnja takovih formi Cija je osobitost u tome da se pojavljuju samo u umjetnosti ("Cista igra s formom").
Pored toga Sto Hartmann wiunoig veze uz prikazivacke umjetnosti, a moinoig uz neprikazivacke; on takoder
zagovara i ideju o njihovom jedinstvu unutar iste stvari odnosno o prevladavanju antinomije preko razlikovanja
onog realnog i onog irealnog. Usp. N. Hartmann, Asthetik, str. 263—264: "Vidimo dakle, da uopée nije tako tesko
pronacéi sintezu reproduciranja i autonomnog stvaranja. Oba momenta se u istoj stvari ne odnose na isto, nego su
vrlo razli¢iti. Plodna umjetnost se nikada ne moze jako udaljiti od Zivota i realnosti. (...) S druge strane,
umjetnost moze postati velika i nadvisiti svoje vrijeme samo ako ima vizionarsku primjesu koja izlazi ponad
realnog zivota, te ako stvaralacki moze sagledati ono S§to jo§ nije oCevidno, jer na liniji stvarnog Zivota ipak
ukazuje iznad njega.". Ovdje valja upozoriti da se jedna od presudnih razlika izmedu Fochta i Hartmanna odnosi
na shvacéanje strukture estetskog predmeta. Hartmann svoju ideju strukture estetskog predmeta gradi iz pozicije
realiteta odnosno pojmovnog para realno-irealno, a Focht iz pozicije realno-idealno. Umjetni¢ke mogucnosti, po
Fochtu, nisu tek irealitetni pozadinski plan djela, nego su ili neposredno (neprikazivacke umjetnosti), ili
posredno (prikazivatke umjetnosti) prisutne u umjetni¢koj materiji. Stovise, idealne moguénosti umjetnosti nisu
samo specifi¢ne transcendentne estetske forme koje estetski subjekt zahvacéa, ve¢ imaju i ontologijski znacaj u
smislu da nalikuju formama i porecima koji postoje u kozmosu.
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stvarima otkriva njihovo prikriveno lice...pa kako je svekolika umjetnost 'dana u pojavnosti',
> 2 ;e /e v . .. .. .y

ona ne moze bez ove forme"*’. Forma kao morphé je, takoreéi, natelo individuacije bica

umjetnosti, jer ona "ne odvodi kao transcendentna forma od stvari u daljine 1 praforme, nego

. . . .. . “ ey . . ey 231
ulazi unutra, u srz individualiteta, zadrzava se na specifi¢nostima — daje tipi¢no...">".

4. Forma kao formacija
Za formu kao formaciju moze se opcenito re¢i da nije posebno esteticki zanimljiva, iako je
prisutna u strukturi estetskog predmeta. Ova forma, po Fochtovom mnijenju, "fungira kao

1232

znak, obiljezje, crta ili karakteristika raspoznavanja"“’* primjerice kada se kaze da je neSto

prepoznatljivo kao "minijaturna forma", "pravilna forma" ili "muska forma". U prirodi se ova
forma pojavljuje na svrhovit (formacija vodozemaca) ili sluajan (formacija pojedinacne
biljke) nacin, ali moguce je 1 da su oba nacina prisutna u jednom prirodnom fenomenu
(formacija jata ptica selica). Stoga se ¢ini da forma kao formacija, uvjetno gledano, ima
svojstvo opce forme, tj. forme koja je karakteristi¢na za neku odredenu klasu stvari.

S obzirom da je prisutnost forme kao formacije u prirodnom i ljudskom svijetu
uvjetovana kategorijama prakse, svrhovitosti 1 slucajnosti ona nije samo puko izvanjska, nego
je ujedno 1 unutarnja ali samo u pogledu kategorije svrhovitosti. Esteticka sporednost forme
kao formacije po Fochtu je u tome §to ta forma "nije ni rezultat nekog akta, djela"**>. Stoga
forma "u ovom znacenju daje biljeg svemu Sto je po sebi moguce, i na osnovi nje mi

. . .. 234
razlikujemo sve stvari ovoga svijeta"*>*.

5. Forma kao opseg
O formi kao opsegu (konturi) Focht primijecuje da je "najnepostojanija i najnesamostalnija
medu svim pravim formama"**>. ZnaGenje forme kao opsega blisko je tzv. "praznoj formi"
odnosno "formi kao odsutnosti sadrzaja", te stoga ona uvijek i dolazi u pojmovnom paru sa

sadrzajem. RijeC je, dakle, o poimanju forme koje je imanentno sadrzajnoj estetici, tj. koje

291 Focht, Tajna umjetnosti, str. 22.

51 1gto. Usp. takoder F. Markovi¢, Razvoj i sustav obcenite estetike, str. 63: "Eidos, kako veli Aristotel umjesto
Platonove rieci idea, ne obstoji nad pojedinimi stvarmi, ne premasuje ih (non transcendit), nego ostaje i obstoji u
njih (immanet), kao onaj oblik, forma (pop@n), Stono svaku stvar ¢ini onim, $to ona jest; oblik ne moZze obstojati
razluéen od stvari, kojoj je on oblikom.".

321, Focht, Tajna umjetnosti, str. 30.

33 Isto. Ako primjerice uzmemo "apstraktnu formu" kao jedan filozofijsko-umjetni¢ki pojam, onda se pod time
prvenstveno ne misli na neko konkretno apstraktno umjetnicko djelo, nego samo na opéu formaciju ili
prepoznatljivost djela kao apstraktnog. Prepoznatljivost ili glavno obiljezje apstraktnog umjetnickog djela je
njegova bespredmetnost.

2% 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 30.

235 Isto, str. 37.
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potjece iz idealistiCke estetike, a moze se s obzirom na pojam "prazne forme" uzeti u dva
smisla: kao nesSto besadrzajno (npr. u "formalizmu") ili kao i§¢ekivanje sadrzaja (npr. ideje
onog bozanskog).

Medutim, samu formu kao opseg zbog njene nacelne nestabilnosti treba ipak shvatiti
kao pomoc¢no sredstvo opazanja, kojim zapravo tek "pocinjemo razaznavati predmete".
Konture predmeta oblikuju se sukladno predmetu prikazivanja, a ne obrnuto. Tako, primjerice
u slikarstvu, skica neke konkretne stvari moze ujedno predstavljati i njenu konturu, a to znaci
da su formom kao opsegom obuhvacene i sluCajne crte stvari (umjetnic¢kog predmeta). Stoga
Focht konstatira: "forma kontura ili opsega nema zato ni spoznajnu vrijednost, da ne
govorimo o &isto umjetni¢koj, jer se ona gubi pred diktatom i diktaturom samog predmeta"**°.

Kako forma kao opseg nema neku posebnu gnoseolosku ili onticku vrijednost treba joj
ipak priznati da u receptivnom estetskom subjektu izaziva osjecaje, pa samim time postize 1
odredenu kako emotivnu, tako i esteticku vrijednost. Drugim rije¢ima, znacaj forme kao
opsega sastoji se u tome da "jedino kod gledalaca moze stvoriti radost §to su predmet

prepoznali"®’.

6. Forma kao iskaz — formulacija
Forma kao iskaz je, takoder, specificna za prikazivacke umjetnosti, 1 to prvenstveno za
govorni 1 knjizevni jezik. Medutim, formu kao iskaz ne treba brkati s "formom kao stilom",
jer je forma kao stil "pojam koji se odnosi na nosioca akta iskaza, a forma kao iskaz je pojam
koji se odnosi na intenciju tog akta"*. Forma kao iskaz stoji isklju¢ivo u odnosu spram
odredenog sadrzaja, te predstavlja njegov nacin izlaganja, tj. njegovu formulaciju. Kada za
neko knjizevno djelo kazemo da je napisano u "krleZijanskom stilu" ili da je neki govor
izgovoren u "administrativnom stilu", onda je po Fochtu rije¢ o zamjeni forme kao
formulacije s formom kao stilom.

Ali, ako konstatiramo da je djelo napisano u esejistiCkoj ili proznoj formi, a da je
govor bio "dotjeran", onda zapravo mislimo na formu kao formulaciju sadrZaja. Na pozadini

misli da se forma kao iskaz ne moze razmatrati odvojeno od spoznajnog sadrzaja, jer u

3 Isto. U slikarskoj umjetnosti poznato je da tek redukcija svih slucajnih crta dovodi do istinskog umjetnickog
prikaza predmeta, tj. do velikih umjetni¢kih djela. Focht redukciju u slikarstvu opisuje kao svodenje
"bukvalnosti forme kao opsega na Herbartovu formu". Stoga niti fotografija po Fochtu nikada ne moze biti
umjetnicka, jer bez razlikovanja reproducira sve detalje nekog predmeta. Namjernim fotografskim izdvajanjem
jednog dijela ili detalja predmeta gubi se vid cjeline predmeta i time naru$ava njegove interne relacije odnosno
njegova moguca estetska vrijednost.

271, Focht, Tajna umjetnosti, str. 37.

238 Isto, str. 38.
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konac¢nici predstavlja formulaciju ili nacin izlaganja sadrzaja, Focht konstatira da ni pitanje o
tome da li formulacija mijenja sadrzaj, a ni pitanje o tome da li se isti sadrzaj moze iskazati u
razli¢itim formama, nije relevantno za samu formu kao formulaciju.

S obzirom na prisutnost forme kao formulacije 1 u tzv. prakti€nom zivotu (npr. jezi€ne
formulacije kao pretpostavka praktiénog zivotnog uspjeha ili neuspjeha) Focht dolazi do
sljedeceg paradoksa i zakljucka: "da ljudima, iako im je stalo samo do sadrzaja, forma igra

tako veliku ulogu, tj. oni formom osvajaju ili gube sadrzaje"**’.

7. Forma kao oformljenost
Zadnja u nizu tzv. prirodno-umjetnickih formi je forma kao kristalizacija sadrzaja. Kako nas
ve¢ 1 samo ime upozorava ova se forma veZze uz sadrZaj odnosno, u opcenitom pogledu, uz
prikazivaCke umjetnosti. Focht formu kao oformljenost postavlja nasuprot imanentnoj formi,
jer ona "nije niSta drugo do Aristotelova morfé, ali gledana ne iz aspekta aktivnog principa,
nego pasivnog — sa stajalista hil¢"**,

Kada, primjerice, kazemo da se nesto iskazuje u "zreloj formi" ili "pravoj formi", onda
upravo mislimo na pojam forme kao oformljenosti. U razlici spram imanentne forme, koja je
individualna, za formu kao oformljenost moglo bi se re¢i da predstavlja onu stranu u tradiciji
metafizike koja zagovora stav o opfem karakteru forme i1 materiji kao nacelu individuacije
(skolastika). Naravno, oba stava svoje ishodiSte imaju u Aristotelovim razmatranjima o
odnosima forme i materije.

Premda je Focht skepti¢an prema pojmu forme kao oformljenosti, jer mu se ¢ini da je
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teSko "odrediti ima li taj pojam forme svoje objektivno leziste"”"', on ga ipak svrstava medu

umjetnicke forme. To svrstavanje, izmedu ostalog, ima i metodolosku pozadinu, a koja se
oCituje u tome Sto Focht uzima kao prave "sve one pojmove koji su bili tokom povijesti

filozofije u upotrebi"***.

239 Isto, str. 39.

0 Isto.

! Isto. Fochtova je sumnji¢avost u ovome sludaju uvjetovana prvenstveno njegovim ontologijskim pristupom
umjetnosti, tj. njegovom idejom o trostrukoj strukturi estetskog predmeta. Kako je kod forme kao oformljenosti
vjerojatno rije¢ o oformljenosti predmetnog sadrzaja, onda niti nije ¢udno da Focht formu kao oformljenost
uzima s odredenom rezervom. Drugim rije¢ima, za Fochta nije problematican gnoseoloski karakter forme kao
oformljenosti — jer je predmetno-prikazivacki plan estetskog predmeta ionako intencionalan — nego njezina
onti¢ka utemeljenost.

2 Isto.
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¢) "Strukturne formule' umjetnickog bica
Ne ulaze¢i posebno u sve moguce kombinacije prethodno navedenih formi, a s obzirom na
konkretna umjetni¢ka djela, ograni¢it ¢emo se na osnovnu strukturu umjetnickog bi¢a koju
Focht skicira, jer ovdje nam je ipak prvenstvena namjera da Fochtovu ideju o strukturiranosti
umjetni¢kog bica Sto viSe ucinimo "zornom".

Tako se po Fochtu u jednoj skupini ili nizu formi prezentira umjetnic¢ki sadrzaj, a u
drugom izvanumjetni¢ki sadrZzaj. Prvi niz formi ima konstitutivnu, tj. ontolosku funkciju,
doc¢im je druga skupina formi viSe usmjerena na izrazavanje sadrzaja te stoga ima naglaseno
gnoseoloski znaCaj. Medutim, obje se skupine formi u konkretnom umjetnickom djelu
mijeSaju odnosno skupina koja ima gnoseolosku funkciju u pravilu se interpolira u skupinu
konstitutivnih formi. Mjera interpolacije jedne skupine u drugu ovisi dakle o tomu da li se
radi o prikazivadkom ili neprikazivadkom umjetni¢kom djelu.**’

Kako o konkretnoj formi umjetnickog djela, pa ni o kategorijalnim umjetnickim
formama nije mogu¢ iskaz nego sadrzajni opis njihovih uposebljenja (o nemoguénosti
odredenja ideja 1 pojedinih stvari vidi npr. Aristotel, Metafizika Z.15), ¢ini se da jedino
strukturne formule moguce izraziti na pojmovno-analiticki na¢in, a da se pritom ne
"krivotvori" samo bi¢e umjetnosti. Focht na jednom mjestu uspijeva analiticki, te u nekoj
mjeri 1 zorno, eksplicirati strukturne formule umjetni¢kog bica.

Focht pise: "Da budemo potpuno precizni, izmedu ove dvije forme ukljucuje se treca,
naime, tek preko forme kao formacije pripremila je forma kao prooformljenost onu formu kao
sveukupnost relacija (‘herbartovsku'). A forma kao morfé postavlja sama sobom 1 automatski
formu kao prooformljenost. U ovom kontekstu, dakle, aristotelovski shvacena forma je
konstitutivna, lezi na dnu cijele zgrade, 1 nama se tako ukazuje niz formi oznacen brojevima,
prema njihovom znacaju 1 hijerarhiji: 7—4 — 13 - 9.

U drugom aspektu forme se okupljaju oko forme kao izraza sadrzaja, naravno tamo gdje
vanumjetni¢kog sadrzaja ima: na dnu je forma kao opseg ili kontura; zahvaljuju¢i njoj, mi
pocinjemo razaznavati predmete. Nad nju se nadograduje forma kao formulacija, koja
artikulira 1 iznosi ideje. Kao rezultanta proizlazi forma kao izraz sadrzaja, koja je kompletna
tek kad je forma kao oformljenost zaokruzi, te tako postavi vanjsku formu. Pocevsi od temelja

pa do krova, u ovom aspektu imamo prema tome niz: 18 — 19 — 14 — 20 — 5. I na prvi niz i na

3 Usp. 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 49: "Razmotrimo li karakter tih formi vidjet ¢emo lako da se forme prvog
niza brinu za bi¢e umjetni¢kog djela, da je to zapravo ontoloski red formi koji utemeljuje i garantira onticki
status umjetnosti. Drugi niz je, naprotiv, vezan za njen predmetno-prikazivacki plan, te garantira gnoseoloski
status umjetnosti. Njega tvore forme koje sve, beziznimno, sluze saznavanju i otkrivanju istine (odnosno
neistine).".
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drugi moze se kao dodatak prikljuciti br. 17. tj. forma kao ukras, a samo prvom nizu moze
pri¢i 1 forma kao igra (br. 15), a iznimno, $to je slucaj samo kod vrhunskih djela, javlja se 1
transcendentna forma, tj. forma koju smo obradili pod br. 6.

(...) Neprikazivacke umjetnosti: forma kao morfé + forma kao prooformljenost + forma kao
formacija + forma u Herbartovu smislu + (neobavezno) forma kao igra + (neobavezno)
transcendentna forma + (neobavezno) forma kao ukras.

Prikazivacke umjetnosti: forma kao morfé + forma kao opseg + forma kao prooformljenost +
forma kao formulacija + forma kao formacija + forma kao izraz sadrzaja + forma kao
oformljenost + vanjska forma + forma u Herbartovu smislu + (kao privjesak neobavezno)

forma kao ukras."***,

1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 49—50.
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3.1.3. Struktura estetskog predmeta: Hartmannova '""nedosegnuta metafizika"

Problemati¢nost Hartmannove ideje o dva plana estetskog predmeta proizlazi po Fochtu ve¢ i
iz toga Sto je Hartmann "materijalist u ontoloSkom pogledu", pa mu je onda samo prednji,
materijalni plan umjetnickog djela realan te ga treba "jednom debljom linijom odvojiti od svih
drugih, irealnih"**. Focht uvida da Hartmannov filozofski sistem, usprkos ontologijske
orijentacije, pati od svojevrsnog formalizma, tj. automatizma, jer je Hartmann "strukturu
izgradnje svijeta gotovo automatski prenio na razlikovanje slojeva unutar samog umjetnickog
djela i time dobio princip strukturalne analize estetskog predmeta"*®. Nadalje, iz dosljedne
primjene "kriticke" ili '"realne" ontologije u podrucju estetike proizlazi 1 "najteza
konsekvencija" Hartmannovog estetickog nauka koju Focht opisuje sljede¢im rijeCima:
"Duhovno, shva¢eno kao sloj, lokalizira se unutar predmetno-prikazivackog plana, tj. ono
postaje predmet prikazivanja, o njemu umjetnicko djelo samo govori, ali ono samd nije u
cjelini djela prisutno — ono je irealno."**’. Time Hartmann, po Fochtovom miljenju, "dolazi
do kontradiktornog zaklju¢ka da je umjetnitko djelo dijelom realno, dijelom irealno"**.
Drugim rije¢ima, Hartmannovo zastajanje pred onim metafizickim u umjetnosti prvenstveno
je uvjetovano izjednac¢avanjem predmetno-prikazivackog plana s onim duhovno-metafizickim
umjetnickog djela.

Po drugoj strani, Hartmannov se "esteticki realizam" u velikoj mjeri oslanja na
fenomenologijsku tradiciju, pa iz toga proizlazi 1 neophodnost kritike idealistickih estetika
(posebice Hegela) odnosno idealistickog pojma ljepote kao "osjetilnog sjajenja ideje"

(sinnlichen Scheinen der Idee). Kao prvi prigovor Hartmann navodi da je idealisticka formula

5 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd,), str. 62. Hartmannova "metodi¢ka skepsa" spram prisustva onog
metafizickog u umjetnickom djelu predstavlja glavni motiv Fochtovog opreznog pristupa vrednovanju
Hartmannove estetike. Usp. 1. Focht, Struktura umjetnickog djela, str. 318: "Odmah mi je postalo jasno da se,
npr., analiza Nikolaja Hartmana ne moze do kraja prihvatiti. lako priznaje, osobito kad govori o muzici, da u
velikoj umjetnosti postoji metafizicko, on mu nije nasao mjesta u strukturi umjetnickog djela. Jer, ni u jednom
od njegova dva plana (koja razlikuje u umjetnickom djelu), ni u 'prednjem' ni u 'pozadinskom’, metafizicko se ne
nalazi.".

% Isto. Usp. N. Hartmann, Asthetik, str. 458: "Mora se jasno izreéi: u estetskom su predmetu u osnovi isti
onticki slojevi koji sacinjavaju strukturu realnog svijeta.". Usp. takoder D. Pejovi¢, Suvremena filozofija Zapada,
str. 97: "Rehabilitirana 'teza o realnosti prirodne slike svijeta', dakle u biti gnoseoloski pristup koji se pretvara u
dogmu, postao je ishodiste Hartmannove ontologije. Ona to uvjerenje bez daljnjega prihvaca i potpuno previda
da i sama nekriti¢ki preuzima jedno povijesno neposredovano poimanje svijeta kao realno.".

1. Focht, Granica Hartmannove estetike, str. 750. Usp. takoder N. Hartmann, Asthetik, str. 89: "Za na&in bitka
pozadine dovoljno je da se ona kao predstavljeni sadrzaj prizove u svijest onoga koji slusa, ¢ita i razumijeva.".
D. Grli¢ u ¢etvrtom svesku svoje Estetike posebno obraduje Hartmannovu estetiku, medutim, u razlici naspram
Fochta, Grli¢ irealitetnost onog duhovnog u umjetni¢kom djelu ne vidi kao nesto problemati¢no. Vidi: D. Grli¢,
Estetika IV: S onu stranu estetike, str. 159—168.

8 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 56.
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ljepote "odviSe jednostavna", jer ne uzima u obzir meduslojeve (Zwischenschicht) estetskog
predmeta.**

Drugi Hartmannov prigovor idealistickom shvacanju ljepote polazi od toga da je taj
pojam prozet intelektualizmom, tj. da ima naglaSeno gnoseoloski karakter, a naspram
fenomenoloski shvac¢enog estetskog predmeta koji je "indiferentan spram realnog i irealnog"
te koji je k tomu kao pojava Cisto intencionalan odnosno nije uvjetovan nic¢im
nadpredmetnim.”*

Premda Focht pozitivno vrednuje Hartmannovu ideju o ontickoj slojevitosti estetskog
predmeta, a takoder 1 njegovo shvacanje autonomnosti umjetnickog djela 1 onog umjetnickog,
on ipak oprezno 1 kriticki pristupa Hartmannovim izvodima tih postavki. Kao prvo, za Fochta
je diskutabilna ve¢ 1 Hartmannova podjela umjetnic¢kog bica na realne i irealne slojeve ili
planove, pa shodno tomu 1 esteticko odredenje umjetni¢kog djela kao intencionalnog. Focht
smatra da podjela na ono realno 1 ono irealno predstavlja unutarnje proturje¢je Hartmannove
estetike, jer ako "duhovni sadrzaj u umjetnickom djelu realno ne postoji, tada bi on samo bio
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subjektivna projekcija u materiju"“" . Dakle, upravo gnoseologizam koji Hartmann zamjera

idealizmu, ¢ini se da je "neprimjetno" prisutan (ono irealitetno) i u njegovom estetickom
sistemu. >

Nadalje, nit1 "indiferentnost" estetskog predmeta spram realnog i irealnog ne moze se
po Fochtu uzeti bez zadrske, stoga Sto pozadinski, irealni slojevi umjetni¢kog djela zapravo
nemaju vlastitu onticku utemeljenost, nego ovise od estetskog subjekta. Istinska neovisnost
estetskog predmeta od subjekta moguca je po Fochtu samo ako su u umjetnickom djelu

materija 1 duh realno svezani, tj. dani u objektivnom jedinstvu. Drugacije kazano, ono

duhovno (duhovni svijet umjetnika) samo se u umjetnosti uspijeva istinski objektivirati.

% Usp. N. Hartmann, Asthetik, str. 78: "U slojevanju predmeta idealizam je previdio jedan bitan ¢lan, a mozda i
vise ¢lanova.". Tako Hartmann, primjerice, u umjetnickom portretu razlikuje ¢ak sedam slojeva. Medutim, ovo
shvacanje slojevitosti predmetnog slikarstva ve¢ je po sebi krajnje upitno s obzirom na fenomen modernog
apstraktnog slikarstva. Takoder, i u glazbi Hartmann iznalazi Cetiri sloja (sloj zatvorenih glazbenih fraza, sloj
Sirih "tema" i varijacija, sloj glazbenih "stavova", sloj povezanosti stavova u veliki "opus"). Focht o
Hartmannovoj ideji slojeva u glazbi konstatira da su to zapravo formalne cjeline. Usp. 1. Focht, Savremena
estetika muzike: petnaest teorijskih portreta, str. 135: "Onaj njen prednji plan sastoji se od akustickog materijala,
tonova uzetih u njihovoj fizikalnosti, a pozadinski, duhovni plan ima Cetiri sloja, koji zapravo nisu nista drugo,
buduc¢i da muzika ne moze biti predmetno odredena, nego formalne cjeline...".

29 Usp. N. Hartmann, Asthetik, str. 79: "Ono je, naime, potpuno 'predmet’, ali samo intencionalan, tj. takav koji
se svodi na svoju predmetnost, dakle nema, kao spoznajni predmet, nadpredmetni bitak.".

VY. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 56.

332 Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 57: "Naravno, umjetni¢ko djelo ne kaze explicite sve, ono &esto
samo naznaci, a subjekt mora da reproduktivno i aktivno izvede, provede i dopuni ono $to je samo naznaceno.
No, u tom se njegova funkcija iscrpljuje, a put asocijacija koji je upravljan samim naznakama posijanim u djelu
jedino je ispravan put. Eto, zato se ne mozemo sloziti s Hartmannom da ono na $ta umjetnicko djelo samo
ukazuje ne postoji realno, pa da, sljedstveno tome, subjektu pripada i ta uloga da otkrije onu irealnu pozadinu.".
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Focht stoga zakljuCuje: "Zato se ne mozemo sloziti s Hartmannom da se umjetni¢ko
djelo sastoji od jedne realne i1 jedne irealne sfere, jer se ne moZe zamisliti da neSto irealno
prebiva u realnom, i ono §to on naziva irealnim realno je dato u djelu. (...) U samom
materijalnom dati su znakovi o idealnom, duhovnom, u njemu su date upute kojim putem se
mozemo probiti do transcendentnog, tako da moZemo re¢i da je u narocCitoj organizaciji
materije i zajedno s njom data veé in nuce &itava duhovna vrijednost."*

Ne razlikuju¢i duhovno-metafizicki od predmetno-prikazivackog plana umjetnickog
djela Hartmann na neki na¢in negira autonomnost umjetnosti zbog toga Sto ontoloski aspekt
djela veze uz prikazani sadrzaj, a ne uz umjetni¢ke forme. Problemati¢nost ideje o predmetno-
prikazivaCkom planu kao pozadini djela ogleda se 1 u fenomenu glazbe, jer u njoj nacelno 1
nema predmetnog sadrzaja. Zato Hartmann "pozadinu muzike ne nalazi u umjetnikovom

.. v . 254 . . . ..
svijetu, nego u onom §to nam muzika 'govori"*>*. Za Fochta je umjetnost kao objektivirana

duhovnost "realna ne na bazi sadrZaja o kojem govori, nego na bazi vlastitog svog tkiva"*>>.
Povezujuéi "umjetnikov duhovni svijet" s umjetnickim formama kojima se umjetnik
sluzi prilikom objektivacije toga svijeta Focht izbjegava nesporazume oko ontickog nacela
umjetnosti (ontiCkog realiteta), koji postoji u Hartmannovoj estetici. Umjetnicko djelo moralo
bi dakle, "pobuditi iluziju da se njegov sadrzaj ne odvija na planu realnosti, ali da je ono samo
realno"*. Focht smatra da se duhovni svijet umjetnickog djela ne otkriva niti u prikazanom
sadrzaju, niti u formama koje oblikuju taj sadrzaj, a niti u "specificnom jedinstvu sadrzaja 1
forme", nego u "duh-ovitosti relacija u koje je umjetnik materijalne elemente postavio — con-
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positio"~’, jer kad umjetnik "oblikuje stvari, on ne oblikuje samo istim aktom materijal i

predmetnost (temu, motiv, ideju), koliko je izloZzio Hartmann, nego i svom duhovnom svijetu
pridaje tijelo, bi¢e, materijalno ruho"**.

Time se ponovno potvrduje 1 Fochtova misao o formi kao centralnom (metafizickom)
pitanju ontologije umjetnosti. S obzirom da za Hartmanna problematika forme prelazi u

"metafizicku spekulaciju" on po Fochtu u osebujnom smislu ostaje u predvorju samoga

umjetni¢kog fenomena, tj. "tajne" umjetnosti.”

231 Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 58.

3% Isto, str. 59. Usp. takoder nav. dj., str. 60: "Sveukupna Hartmannova pozadina je zapravo grada: u poeziji
predodzbe, u slikarstvu i plastici figure, u arhitekturi ¢ovjekov dom, u muzici dusevni svijet i raspolozenje, u
drami konflikti i sudbine — sve je samo grada za jedno estetsko ostvarenje (objektiviranje) duha.".

235 Isto, str. 58.

2% Isto.

257 Isto, str. 61.

238 Isto.

2% Usp. L. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 60: "Zato ga je upravo izbjegavanje 'metafizi¢ke spekulacije'
zaustavilo pred onim najdubljim smislom umjetnine, pred Cistim estetskim elementom.". Usp. takoder 1. Focht,
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3.1.4. Struktura estetskog predmeta: Ingardenova "intencionalna metafizi¢nost"

Za razliku od Hartmannovog dualistickog shvacanja strukture umjetni¢kog djela, Ingardenovo
poimanje strukture djela ima viSe monisticki karakter odnosno on razlikuje samo slojeve, a ne
1 planove djela. To ne znaci da se Ingardenova esteticka glediSta u potpunosti razlikuju od
Hartmannovih, jer i on "duhovnu dimenziju samog djela ostavlja izvan njegove strukture"**’.
Premda je Ingarden, po Fochtu, usmjeren u "pravcu ontolosSkog" on u konacnici ipak,
kao vlastito ishodiSte za razmatranje knjizevnog djela, pretpostavlja Husserla 1 njegova
"mucna pitanja" o uvjetu mogucénosti proizvodenja idealnih objekata te potom i njihova
realno-historijskog postojanja.*®' Fenomenologijska strana Ingardenove estetike o¢ituje se
dakle u dva aspekta: jedan je aspekt formalan u smislu metode (fenomenoloska redukcija), a
drugi ima viSe sadrzajni karakter (intencionalna znacenja djela). S druge strane, Ingardenova
se ontoloska usmjerenost ocituje kao objektivizam, koji ve¢ po sebi suponira potrebu
provedbe strukturne analize slojeva estetskog predmeta, tj. umjetnickog djela. No, znacenje
Ingardenove pripadnosti fenomenologijskom krugu mislilaca najocitije se pokazuje upravo
kroz razlikovanje ontickog vida umjetnosti (realno umjetnicko djelo) i gnoseologickog vida
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umjetnosti (idealni estetski predmet).””” Ingardenovo shvacanje ontoloSke ambivalentnosti

(idealitet/realitet) umjetnickog djela, a koje zapravo predstavlja pokusSaj odgovora na

Savremena estetika muzike: petnaest teorijskih portreta, str. 139: "Hartmann je zastao pred 'pitanjem forme' kao
pred 'nerjeSivom zagonetkom', smatrajué¢i da svako ulazenje u njega predstavlja 'Spekulaciju’.”.

20 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 63. Usp. R. Ingarden, O knjizevnom djelu, str. 270: "Nesumnjivo je
tocno da se metafizicki kvaliteti javljaju na osnovi predoCenih predmetnih situacija i predmeta, i nisu poseban
sloj djela knjizevne umjetnosti.".

21 Usp. R. Ingarden, O knjizevnom djelu, str. 8: "Na 230. stranici svog djela Husserl postavlja 'tesko pitanje':
'wie die Subjektivitdt in sich selbst rein aus Quellen ihrer Spontaneitdt Gebilde schaffen kann, die als ideale
Objekte einer idealen "Welt' gelten konnen.' I dalje (kao pitanje koje se odnosi na druge konstitutivne slojeve):
'Wie diese Idealitédten in der doch als real anzusprechenden Kulturwelt — als einer im raumzeitlichen Universum
beschlossenen — zeitrdumlich gebundenes Dasein annehmen konnen, Dasein in der Form der historischen
Zeitlichkeit, wie eben Theorien und Wissenschaften'. Ova 'teska pitanja', a posebno ovo drugo, predstavljali su
ranije polaznu toc¢ku mojih razmatranja knjizevnog djela. 1z njega, zapravo, proistjee da te vrste tvorevina treba
iskljuéiti ne samo iz okvira idealnih predmeta u uzem smislu, ve¢ i iz realnog svijeta.".

262 Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 64: "Knjizevno umjetni¢ko djelo prelazi okvire interesa estetike, s
jedne strane, i tzv. nauke o knjizevnosti (Literaturwissenschaft), s druge, jer doprinosi rjeSavanju fundamentalnih
ontoloskih i gnoseoloskih problema. Tu su pitanja o strukturi predmeta, odnosno knjizevnog djela i njegovoj
datosti svijesti (u aktu 'konkretizacije') u prvom planu, a zalaZenja u njih ne mogu biti indiferentna za centralne
filozofijske discipline.". Razlikovanje realnog djela i intencionalnog estetskog predmeta D. Grli¢ izravno
povezuje s pitanjem estetskih vrijednosti. Usp. D. Grli¢, Estetika IV: S onu stranu estetike, str. 170—171: "Sud
vrijednosti moze se, doduse, odnositi i na estetski predmet, ali se on vrlo ¢esto bez daljnjega nekriticki premjesta
i vezuje za umjetni¢ko djelo. (...) Time se umjetni¢kom djelu pripisuju svojstva i vrijednosti koja mu ne
pripadaju. Estetske se vrijednosti — po Ingardenu — otkrivaju u jednom jedinom dozivljaju.". U okvirima
fenomenologijske struje misljenja ve¢ W. Conrad provodi svojevrsno razlikovanje umjetnickog djela i estetskog
predmeta. Usp. W. Conrad, Der dsthetische Gegenstand, str. 78: "Nema nacelne razlike izmedu toga da u
'slobodnim' vizualnim umjetnostima 'kompozitor' ima namjeru postati izvoda¢ i toga da se ideja obi¢no
jednokratno realizira. Otuda, ukoliko posebno ne kritiziramo izvedbu, u realnom objektu pred nama stoji onaj
idealni predmet u kojemu vidimo ostvaren plan, ideju...".

120



Husserlovo pitanje o mogucénosti realnog postojanja idealno proizvedenih predmeta, smiruje
se u misli o heteronomiji djela kao jedinom suvislom odgovoru.*®

Focht, medutim, smatra da ideja o heteronomnosti u sebi sadrzava proturjecnost, jer se
moramo zapitati: "Kako je moguce da bilo §to bude istodobno i idealno i realno?"***. Drugim
rije¢ima, Focht uvida da je Ingardenovo odgovaranje na pitanje utemeljenja umjetnosti u
¢istom spontanitetu subjekta zapravo prividno "platonisticko", 1 to stoga S$to po "Platonu
umjetnik nije kreator, nego prepisivac: apriorno postoje¢i objektivni prauzorci samo su
subjektivno pronadeni"*®>. Time Focht neizravno dovodi u pitanje i samu moguénost ili
porijeklo fenomenologijskog utemeljenja umjetnosti kao "€istog spontaniteta subjektiviteta".
No, s druge strane, Ingarden prilikom razmatranja fenomena glazbe (u knjizi Istrazivanja u
ontologiji umjetnosti) razlikuje tri pojma glazbenog djela, te mu je jedan od tih pojmova i
"glazbeno djelo kao jedan idealni (optimalni) estetski predmet"**®. Focht, nadalje, smatra da
Ingardenov pojam "idealnog estetskog predmeta" pripada zapravo u kontekst "platonistickog"
ontoloSkog realizma, jer "Cim se pretpostavlja idealni muzicki predmet — a on se ve¢ 1 kao
kriterij valjanosti svake izvedbe mora suponirati — mora se pretpostaviti 1 njegov ideal, tj.
ideja muzike"*®”. Moglo bi se re¢i da idealisticki privid Ingardenovog tumadenja umjetnosti
proizlazi iz dvoznac¢nosti samoga idealnog karaktera umjetnosti odnosno pojma idealnosti
umjetnosti koji, po jednoj strani obuhvaca sferu svijesti (fenomenologija), a po drugoj sferu
objektivnih umjetni¢kih formi (ontologizam). Ingarden, ¢ini se, grijeSi u metodoloskom
pogledu, zato jer razdvaja ono idealno 1 ono realno, te time implicira ideju o ontickoj
heteronomnosti umjetnickog djela.

No, Focht takoder uvida da niti Hartmannov pojam irealiteta pozadinskog plana djela
nije istovjetan s Ingardenovim pojmom idealiteta prikazane predmetnosti u knjizevnom djelu.
Kod prikazane predmetnosti, u Ingardenovom slucaju, rije¢ je o "posebnoj modifikaciji

karaktera stvarnosti”, jer bilo bi "pogreSno tvrditi da prikazani predmeti uopée nemaju

283 Usp. I. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 64: "Knjizevno djelo dakle nije ni realno ni idealno. Ono samo ima
svoja dva onticka fundamenta, od kojih je jedan realan, drugi irealan: prvi predstavlja stvaralac sa svojim
subjektivnim operacijama gradenja reCenica, drugi tvore pojmovne sustine ka kojima te reCenice intendiraju.
Zato je ono u svojoj sustini heteronomno, neautonomno.". Usp. takoder 1. Focht, Savremena estetika muzike:
petnaest teorijskih portreta, str. 144: "Umjetnicko djelo je po tome Sto je umjetnicko idealno, a po tome §to je
djelo realno.". Grli¢, takoder, primijeCuje da je heteronomija glavna karakteristika Ingardenovih estetickih
razmatranja. Usp. D. Grli¢, Estetika IV: S onu stranu estetike, str. 170: "Ontoloski status knjizevnog umjetnickog
djela karakterizira, dakle, njegova predmetnost koja je s onu stranu idealne i realne. (...) PredoCeni predmet
potpuno je intencionalan i tu se nalazi najdublji razlog heteronomije esteti¢kog predmeta.".
z: 1. Focht, Savremena estetika muzike: petnaest teorijskih portreta, str. 144.

Isto.
266 R Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, str. 116.
271, Focht, Savremena estetika muzike: petnaest teorijskih portreta, str. 150.
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nikakvo svojstvo stvarnosti, nego da su stekli svojstvo nekog drugacijeg nacina postojanja (na
primjer, idealne egzistencije)"***.

Dakle, osim problema identiteta umjetnickog djela, kojeg Ingarden razlaZe na pozadini
heteronomije "djelo-estetski predmet", a to je u formalnom pogledu analogno 1 Hartmannovoj
postavci o realno-irealnom karakteru umjetnickog djela, Ingarden predmetno-prikazivatkom
planu knjizevnog djela pridaje 1 svojevrsni ontoloSki status tumace¢i ga kao modifikaciju
realiteta, tj. kao poseban nacin (modalitet) bitka knjizevnog umjetnickog djela. Zato jedna
modalna analiza estetskog predmeta i1 jest ono Sto, po Fochtu, nedostaje Ingardenovoj
esteti¢koj misli.”®

Medutim, presudan teoretski moment za prosudbu dometa Ingardenove ontologije
umjetnosti — po ¢emu je ona kao filozofija umjetnosti slicna Hartmannovoj estetici — sastoji
se u postavljanju onog metafizickog u gnoseoloSku sferu, odnosno izvan onticke strukture
umjetnickog djela. Focht stoga o Ingardenu primijecuje sljedece: "Konacno, metafizicke
kvalitete, tj. onu duhovnu atmosferu koja prekriljuje prikazanu predmetnost, nije trebalo da

" . . . v . vey . v . . 2
veze za prikazanu predmetnost, nego isklju¢ivo za formu i knjizevnikov na&in pisanja."*’".

28 R. Ingarden, O knjizevnom djelu, str. 208. Usp. takoder 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 67: "Ipak, kao
$to vidimo, Ingarden se ne bi slozio ni sa Hartmannom u tome da je predmetno-prikazivacki plan irealan. Iako se
njegovo postojanje razlikuje od drugih oblika postojanja, osobito stvarnih predmeta, sasvim nepostojeéi on ipak
nije.".

28 Usp. L. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 68: "Jedino §to se moze smatrati propustom ove knjige, bio bi
nedostatak analize modaliteta knjizevnog djela: autor stavlja teziSte samo na konstitutivnu analizu njegove
strukture. Jer, u¢enjem o dva onticka fundamenta knjizevnog djela nije jo$ odreden njegov modalitet, buduéi da
se i idealno i realno mogu naci i pojaviti u istom modusu stvarnosti, moguénosti ili nuznosti.".

210 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 68. Na pozadini ovakve karakterizacije Ingardenovog shvaéanja
prisustva onog metafizickog u umjetnosti Focht postavlja dva bitna pitanja. Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1.
izd.), str. 70: "Prvo: ako je metafizicko nerazdvojno vezano za prikazanu predmetnost, kako to da ga nalazimoiu
onim umjetnostima koje (kao muzika, ornament, arhitektura, pa i bespredmetno slikarstvo), ne prikazuju nikakvu
predmetnost, ne mogu (zbog karaktera vlastitih sredstava) ili ne Zele nista da prikazuju? (...) Drugo pitanje, koje
se 1 postavlja uslijed gornjeg Ingardenovog stava: zar se u umjetnickim djelima metafizicko zaista ne realizira?
Zar je ono ovdje samo intencionalno, suoznac¢eno, a ne i neposredno prisutno, objektivno?".
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3.1.5. Fochtov " Nacrt strukture umjetnickog djela"

Premda je Fochtova filozofija umjetnosti prozeta Hartmannovim i Ingardenovim estetickim
uvidima 1 to posebno u pogledu ideje o slojevitoj strukturiranosti estetskog predmeta, ipak,
jedan novi strukturni aspekt estetskog predmeta postaje mjesto razilaZzenja s tom dvojicom
znacajnih filozofa umjetnosti. Kako je Fochtovo filozofsko stajaliSte esencijalizam 1 ontoloski
monizam on polazi od toga da je u istinskom umjetnickom djelu ono metafizicko neposredno
prisutno pri/u materiji, te se upravo po tome njegova ontologija umjetnosti i bitno razlikuje
kako od Hartmanna (irealitet metafizickog), tako 1 od Ingardena (idealitet metafizickog).
Stovise, uvodenjem postavke po kojoj je ono metafizitko jedan od elemenata onticke
strukture umjetnickog djela Focht nastoji pokazati da metafizicki shvacene umjetnicke forme
(kao harmonija, ritam, jedinstvo u mnosStvu itd.) predstavljaju pocela umjetnosti, tj. ono
umjetnicko u svim umjetnostima. Stoga nam 1 danas neke Fochtove misli o umjetnosti mogu
zazvucati krajnje anakroni¢no — pri ¢emu takoder ne treba zanemariti druStveni i politicki
kontekst u kojemu je Focht zivio 1 djelovao — jer je ve¢ u velikoj mjeri postalo
"samorazumljivo" da suvremena umjetnost nema puno zajednickog sa "starom" metafizikom

umjetnosti. Focht na jednom mjestu kazZe: "I zaista, nasao sam da sva djela koja 1 dalje volim

......

v v . s 271
sadrzavala su nesto isto — metafizicko."*’".

Dakle, u Fochtovu estetickom sustavu nije rije¢ o tomu da li se metafizi¢ko pojavljuje
u umjetni¢kom djelu, nego o "nadinu na koji se to metafizitko kroz fizicko javlja"*’*.
Naspram Ingardenove misli o presudnom znacaju predmetno-intencionalnog sloja u strukturi
umjetnickog djela 1 Hartmannova strogog razlikovanja prednjeg (realnog) i pozadinskog
(irealnog) plana djela Focht, pored materijalno-fizikalnog 1 predmetno-prikazivackog plana, u
strukturu estetskog predmeta uvodi 1 tre¢i, tj. duhovno-metafizicki plan. Pri tome valja
ponovno naglasiti da ono duhovno i1 metafiziCko nema intencionalni karakter ve¢ je, po
Fochtu, u umjetnosti prisutno "u formalnim relacijama elemenata"”*. Preko onog duhovno-
metafizickog (umjetnicke forme) kao okosnice umjetnickog bica ostvaruju se, tj. otjelovljuju,
idealne mogucénosti umjetnosti. Istodobno, umjetni¢ko bice po sebi samom nije zatvoreno za

ono predmetno i prikazivacko, tj. za istinu o ljudskom svijetu. Pretpostavkom o tri plana

estetskog predmeta Focht, ¢ini se, uspijeva pokazati da je moguce govoriti o jedinstvu istine i

2"V 1. Focht, Struktura umjetnickog djela, str. 317.
221, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 69.
273 Isto, str. 71.
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bi¢a u umjetnosti, tj. o skladnom supostojanju gnoseoloskog 1 ontoloSkog elementa u
umjetni¢kom fenomenu.*”*

Iako bi se moglo prigovoriti da je duhovno ili metafizicko prisutno 1 u drugim
fenomenima (stvarima, covjeku, znanosti, filozofiji itd.), a ne samo u umjetnosti, treba ipak
imati u vidu da je u svim tim fenomenima duhovno ili neobjektivirano, ili je prisutno na
posredan nacin. Tako, po jednoj strani, umjetni¢ko bi¢e zauzima iznimno mjesto s obzirom na
covjeka 1 njegov svijet, a po drugoj strani ono u sebi samome sadrZzava mogucnosti za
ontolosko ili gnoseolosko pristupanje estetskog subjekta umjetni¢kom djelu. Prijepornost koja
se pojavljuje izmedu stava o umjetnickom bicu kao jedinstvenom 1 izuzetnom bicu (ontoloSka
autonomnost) 1 stava o ontoloSkoj heteronomnosti umjetnickog djela proizlazi dakle iz
razli¢itth moguénosti pristupa djelu (subjektivizam—objektivizam), odnosno razli¢itih
shvacanja funkcije koju umjetnost istom ima ispuniti. Ovaj se prijepor moze sagledati 1 iz
pozicije prarazlikovanja izmedu dozivljavanja/osje¢anja 1 misaonog spoznavanja, odnosno
razlikovanja umjetni¢kog djela kao predmeta spoznaje i1 djela kao "osjetilima pristupanog
bi¢a". Stoga je za Fochta "esteticka problematika u osnovi svojoj u stvari dvojaka"*”>.

Medutim, "kako su i u starije doba postojale neprikazivacke umjetnosti (kao muzika,
arhitektura, ples ili ornament), u tome lezi neposredan dokaz da prikazivacki (odnosno
spoznajni) moment nije bitan za umjetnicko u umjetnosti 1 da, prema tome, ni za klasi¢nu
umjetnost prikazivanje predmetnosti (pa ma na kakav originalan nain) nije bilo u
umjetnickom pogledu konstitutivno"*’®. Drugim rijeima, umjetni¢ki je moment u estetskom
predmetu, po Fochtu, nacelno neovisan od spoznajnog, odnosno nije uvjetovan gnoseoloskim
momentom. Postavljanjem onog umjetnickog u ontoloski (formalno-estetski) kontekst Focht
zeli ukazati na to da umjetni¢ko u umjetnosti u pretezitom smislu ima karakter neposrednosti.
Time Focht ne negira vrijednost spoznajnih, predmetnih 1 inih izvanestetskih momenata u
umjetnosti — Sto se ocituje 1 kao nesklonost spram "identificiranja umjetnic¢kog djela sa
estetskim predmetom" — nego pojam umjetniCkog djela shvaca kao "kompleks
najraznovrsnijih momenata i vidova, medu kojima je samo jedan estetski"*’’.

Fochtov oprez spram poistovjecivanja djela sa estetskim predmetom ima metodolosko

porijeklo, tj. ovaj oprez proizlazi iz estetickog objektivizma koji mora uvaziti ¢injenicu

27 Usp. L. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 71-72: "Preko predmetno-prikazivatkog plana umjetnost predaje
jedno saznanje o postoje¢em svijetu, a preko metafizickog ona ostvaruje mogucnosti koje su u realnom svijetu
neostvarive. (Stvarnost je samo jedna, a mogucnosti gotovo neograni¢en broj). U prvom pogledu umjetnost je
istina, u drugom biée, u prvom vrsi gnoseolosku, u drugom ontolosku funkciju.".

231, Focht, Struktura umjetnickog djela, str. 322.

2 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 73.

277 Isto, str. 74.
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postojanja kako prikazivackih, tako 1 neprikazivackih umjetnosti, te takoder 1 razli¢itih
modaliteta u kojima se umjetnicko bi¢e pojavljuje. Medutim, s druge strane niti primjerice
¢isto glazbeno djelo nema sposobnost sprecavanja "slucajnih asocijacija" u svijesti estetskog
subjekta. Focht je svjestan da ve¢ 1 sama "gola onticka prisutnost" djela otvara mogucnost
njegova povezivanja s raznolikim izvanestetskim aspektima.

No, gledano objektivisticki, tj. iz pozicije djela, ali imajuéi ujedno u vidu 1 razliku
izmedu prikazivackih 1 neprikazivackih umjetnosti, jasno je da predmetno-prikazivacki plan
estetskog predmeta donosi i cijeli raspon izvanestetskih momenata.”’®

U razlici, spram slojevitosti predmetno-prikazivackog plana, I i1 III plan estetskog
predmeta nemaju slojeve. Drugim rije¢ima, kao Sto materijalni elementi (ton, boja, linija,
masa, gesta, grimasa, rije¢, bronca, drvo, gips, kamen, staklo, papir, prostorni kvantumi itd.)
estetskog predmeta predstavljaju "puku" neposrednost jednog umjetnickog fenomena, tako je
1 ono duhovno-metafizicko umjetnickog djela u osebujnom smislu neposredno, jer ono i nije
drugo nego formalne relacije tih materijalnih elemenata, tj. unutra$nja arhitektonika djela.””
Ontoloska "neslojevitost" materijalno-fizikalnog 1 duhovno-metafizickog plana estetskog
predmeta ukazuje na njthovu neintencionalnost 1 estetsku "jednostavnost". Ali, izmedu ta dva
plana postoji, moZze se reci, 1 jedna bitna gnoseologijska razlika (razmak). Tako je, primjerice,
¢ak 1 moguce opisati materijalne elemente umjetnosti (time se bave razne znanosti kao §to su
opc¢a znanost o umjetnosti, akustika, optika, psihologija osjeta i opazaja, filologija, gramatika,

retorika, dramaturgija, scenografija, teorija glazbe, teorija knjizevnosti, poetika, harmonija,

278 Struktura predmetno-prikazivackog plana kao drugog plana estetskog predmeta po Fochtu je sljedeca:

Slojevi U ¢emu se ocituju Efekti koje izazivaju  Sredstva kojim se grade Znanosti koje se njima
bave
1.Morfologija predmeta Obrisi, opisi vanjskog izgleda Vizualne predodzbe  Figure, perspektiva, Teorije pojedinih
slikoviti opisi i predmetne oznake umjetnosti, Opca

znanost 0 umjetnosti

2.Kretanje stvari i likova Dinamika, napetost Poticaj na uzivljavanje Linije kontinuiteta i diskontinuiteta,
napregnutost, kocenje, fluiditet

3.Vitalni sloj Fizioloske i organske Tluzija stvarnosti Vremenske oznake, plasti¢ni i
oznake i obiljezja Zivi opisi
4.Dogadaji i zbivanja  Opisi pojava i situacija Zanimljivost Neobi¢nost ili neobi¢an vid poznatog
5.Radnja Postupci Moralno opredjeljivanje Otkrivanje namjera i prikaz Etika, teologija,
tendencija namjera pedagogija
6.Psihicki sloj Karakterne crte, opis Uzbudenje, afinitet Analiza likova, poznavanje Psihologija umjetnosti,
unutarnjeg proZzivljavanja ili osjecaj odbojnosti  Covjeka antropologija
7.Idejni sloj Misli i nazori likova Razmisljanje, Dijalozi, refleksije Sociologija umjetnosti

konfrontacija sa
vlastitim stavom

8.Autorova poanta Sud, pouka, poruka Cjelokupni utisak o 1z usta ili ponaSanja Etika, teologija,
djelu glavnog junaka pedagogija
9.Predmetni duhovni Sistem vrednota u kojem Usporedba sa Uopcavanje, Sirina pogleda, Filozofija kulture,
svijet likovi Zive stvarno§éu nivo, iskrenost antropologija, aksiologija

7 Usp. L. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 81: "Tako se III plan poklapa sa momentom umjetnike forme (a
forma nije nista drugo nego jedna sinteza materijalnih elemenata), sa arhitektonikom djela koja u nama budi
dozivljaj umjetni¢kog u umjetnosti.".
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kontrapunkt, nauk o bojama, perspektiva, mehanika, statika, dinamika, agogika, ritmika itd.),
doc¢im je ono duhovno u umjetnosti nacelno nepristupacno za spoznaju, ali "ipak prisutno i u
prisutnosti prisno"**. Razlog spoznajne nepristupaénosti onog duhovnog po Fochtu leZi u
tome §to je duhovno isto "kao i bice, egzistencija, esencija, pa 1 materija, jedna od vrhovnih

kategorija"*®'.

Samo se neki "ograniCeni pojam" odnosno konkretna "uposebljenja" tih
najvisih kategorija mogu opisivati. Ali duh kao sveobuhvatna dinamicka kategorija, pa i kao
konkretna forma, izmice svim pokuSajima opisa pomocu materijalnih sredstava (rijeci, boja,
tonova). Stoga u konacnici 1 sami materijalni elementi u umjetnosti "po sebi nemaju smisla
kao ni realne &injenice, nego samo kao punktovi za relacije"***.

Premda je duh 1 na posredan i neposredan nacin prisutan u djelu, odnosno ono
duhovno 1 metafizicko (forma) se objektivira u materiji unoseci ujedno u nju i smisao, to ne
znaCi da svatko moze osjetiti 1 spoznati konkretno umjetnicko djelo. OntoloSko jedinstvo
umjetnickog bi¢a ne implicira nuzno uspostavljanje estetskog, ali ni umjetnicko-spoznajnog
odnosa izmedu subjekta 1 estetskog predmeta. Moglo bi se re¢i da realna prisutnost
umjetnicke tvorevine, u gnoseoloSkom pogledu, predstavlja tek mogucénost subjektivne
estetsko-umjetnicke spoznaje. No, prije nego se upustimo u problematiku modalnosti
umjetnosti potrebno je jo§ ukratko se osvrnuti 1 na pitanje tzv. umjetnickog prostora i
vremena.

Pitanje o umjetnickom prostoru 1 vremenu izravno se nadovezuje na temu
objektivacije duha, tj. na metafizicko pitanje o nuznosti ili potrebi objektivacije duha u
materiju. Kao §to smo prethodno napomenuli Focht smatra da se duh istinski "moze
objektivirati samo u umjetnickom djelu"*. Ova Fochtova misao &ini se da je nastala na

pozadini njegova kritickog promiSljanja Hegelove filozofije. Focht prilikom tumacenje

Hegelova poimanja umjetnosti, 1 filozofije kao apsolutnog misljenja, konstatira da duh u

280 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 77. Ovdje ipak moramo s oprezom uzeti postavku o "ontologkoj
neslojevitosti materijalno-fizikalnog plana", jer smo u poglavlju Smisao "forme" i "sadrzaja” u Fochtovoj
ontologiji umjetnosti konstatirali da je i umjetnicka materija uvijek ve¢ nekako formirana. Prije bi se moglo
govoriti o vidljivoj ili izvanskoj neslojevitosti, ali ujedno 1 o unutrasnjoj slojevitosti u smislu prozetosti
umjetnicke materije onim formalnim. Tako primjerice i F. Markovi¢ prilikom objasnjavanja estetske forme
sklada polazi od toga da je za sklad dva ¢lana neke slozevine potrebno da su ti ¢lanovi sastavljeni iz najmanje tri
elementa. Pritom kao pocetni primjer navodi strukturu tona do koje je na eksperimentalan nacin dosao H.
Helmbholtz. Usp. F. Markovié, Razvoj i sustav obcenite estetike, str. 257: "Svojim resonatorom Helmholtz je
ogledbeno (eksperimentalno) dokazao, da je i onaj glasbeni zvuk, koji nam se po samom sluhu, po ¢uvenju,
pri¢inja jednostavan, u istinu sastavljen od desetoro sasobi¢nih (istodobnih) glasova, koji tvore aritmeticku
postupicu uzvisnu, tako da je u toj sasobi¢noj postupici svaki sljedni glas visi (tanji) od prednjega i ujedno
slabije ¢ujan od njega, pak je pocetni u toj postupici glas i najdublji i najéujniji; taj se glas zove temeljnjakom, a
ostali, od njega sve to visi saglasci, zovu se nadglasci.".

211, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 77. Vidi takoder i bilj. 189.

282 Isto, str. 81.

283 Isto, str. 80.
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kontekstu Hegelova sistema ima potrebu za objektiviranjem.”® I sam se Hegel, kako mnije
Focht, kolebao izmedu misli o idealnoj samodostatnosti duha i misli o potrebitosti
samoopredme¢ivanja duha.?

Drugi bitan moment u Hegelovu filozofijskom sistemu je njegovo vrednovanje
umjetnosti kao nize forme apsolutnog duha. Ovo vrednovanje je, po Fochtu, tek
konsekvencija koja proizlazi iz potreba Hegelova filozofijskog sistema. Osnovna je naime

6

potreba Hegelova sistema, po Fochtovom miiljenju, ukidanje predmetnosti®®, a ukidanje

predmetnosti je "potrebno zbog toga da bi se doslo do apsolutnog znanja"**".

Focht dakle, osim $to pod duhom podrazumijeva ljudski a ne apsolutni u smislu
bozanskog duha, produktivno preuzima Hegelovu misao o nuznosti objektiviranja duha na
nacin da ju drugacije vrednuje. Drugim rije€ima, samo je u umjetnickom djelu ono duhovno-
metafizicki istinski, tj. neposredno, prisutno. Umjetnost stoga nije izraz, nego je prvenstveno
bice, tj. "prezentacija duha". Nacelnu pogresku svih sadrzajnih estetika Focht vidi u tome Sto
na umjetnicko djelo gledaju "kao na izraz ili prikaz ideja 1 intuicija, dakle isklju€ivo

predmetno-intencionalno, a ne i ontologki"**®.

284 Usp. L. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 16—17: "Medutim, radi se o tome da duh ne moZze 'izdrzati negaciju
svoje individualne neposrednosti', da ne moze podnijeti taj 'beskonacan bol' i ostati zatvoren u sebi — on se mora
javljati, jer apstraktna mogucnost nije stvarnost. Duh postaje stvaran tek u materijalnom obliku, u ¢ulnom ruhu,
kad je opredmecen.". Usp. takoder nav. dj., str. 23: "Hegelova pretpostavka da duh moze u sebi mirovati i
'izdrzati beskonacan bol' — otpada.". Usp. takoder 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 80: "Ta razlika u
otkrivanju duse i duha nije nista neobi¢no: put je obratan zato $to dusa ostaje u sferi subjektivnosti, a duh se u
umjetnickom djelu objektivirao; zato dusu zrijemo kreéuci od spoljneg unutarnjem (od povrsine oka ka nutrini
sjaja), a duh od unutarnjeg spoljnem (od materije ka svjetlu koje je obasjava); izvor svjetla je razli¢ito
lokaliziran, u prvom slucaju unutra, u drugom spolja, jer duh spolja pristupa materiji oblikujuéi je.".

2 Usp. 1. Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str.
161—-162: "No, da li zaista apsolutni duh i njegova istina u znanstvenom sistemu egzistiraju, da li dobijaju
samostalno bi¢e? MozZe 1i nesto opstojati drukéije osim u materijalnom, dakle, u ¢ulnom obliku? (...) Ne.
Njegovo beskonacno postojanje je 'beskonacan bol'. Karakteristi¢no je i protivurjecno da Hegel u Enciklopediji,
tj. tamo gdje mu nalaZe sistem, smatra da duh moze izdrZati ovaj beskonacan bol, a upravo u Estetici uvida da
¢ovjeku to nije moguce (...) U Enciklopediji duh 'moze da apstrahira i od vlastite pojavnosti', u Estetici se
postavlja zahtjev da se on objektivira, odnosno opredmeti.". Misao o potrebi objektiviranja duha pojavljuje se na
vise mjesta u Hegelovim Predavanjima iz estetike. Usp. G.W.F. Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I, str. 133:
"Wir konnen in diesem Sinne sagen, der Inhalt sei zunédchst subjektiv, ein nur Inneres, dem gegeniiber das
Objektive steht, so dal nun die Forderung darauf hinauslduft, dies Subjektive zu objektivieren. Solch ein
Gegensatz des Subjektiven und der gegeniiberliegenden Objektivitdt, sowie das Sollen, ihn aufzuheben, ist eine
schlechthin allgemeine Bestimmung, welche sich durch alles hindurchzieht.". U hrv. prijevodu G.W.F. Hegel,
Predavanja iz estetike I, str. 85: "U tom smislu mozemo reéi da je sadrzaj ponajprije subjektivan, nesto samo
unutrasnje, nasuprot ¢emu stoji ono objektivno, tako da se sada zahtjev svodi na to da se ono subjektivno
objektivira. Takva suprotnost subjektivnoga i objektiviteta koji mu je nasuprot, kao i trebanje da se suprotnost
dokine, naprosto je op¢i odnos, koji se provlaci kroz sve.".

% Usp. 1. Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str.
107: "Iz samog duha Hegelova idealizma, koji se o€ituje u ukidanju predmetnosti, proizlaze, kako mi izgleda,
najteZe 1 najdalekoseznije konsekvencije za umjetnost.".

271, Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 111.

28 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 81. Time se ponovno jasno potvrduje misao o ontoloskoj funkciji
umjetnosti kao njenoj zajednickoj znacajki kroz sva vremena, stilove i narode. Usp. 1. Focht, Moderna umetnost
kao ontoloski problem, str. 94: "I upravo to, objektivacija duha u materiji, zajednicko je i njegovoj, i klasi¢noj, i
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Prethodno smo napomenuli da puka egzistencija umjetnickog djela (stvarovitost
umjetnosti) nije dostatna za uspostavu estetskog odnosa izmedu subjekta 1 estetskog predmeta
(djela). Medutim, umjetnic¢ko djelo, sukladno ideji o trostrukoj ontickoj strukturi, raspolaze sa
osjetilno-tjelesnim prostorom (prostor "objektivno-postoje¢ih stvari"), prostorom prikazane
predmetnosti (posrednicki prostor, prostor duhovnih vrednota) 1 prostorom objektivacije duha
(duhovna atmosfera djela, ono umjetnicko u umjetnosti). Prostori prikazane predmetnosti i
objektivacije duha su naspram objektivne stvarnosti sustvarni, odnosno, ovi prostori — a
posebice prostor objektivacije duha — omogucavaju transcendenciju iz tzv. realnog prostora i
vremena.

S druge strane, pokazalo se da je 1 vezanost umjetnosti za predmetnost, a to je Hegel
smatrao jednom od nacelnih slabosti umjetnosti u odnosu na filozofiju, prevladana u
fenomenu moderne umjetnosti. Ako su tonalitet, perspektiva ili radnja bili dosadaSnja onticka
nacela izgradnje umjetnickih bica (glazbenog, slikarskog ili knjizevnog umjetni¢kog prostora
1 vremena), onda je ve¢ 1 pojava impresionizma predstavljala svojevrsnu najavu nove
bespredmetne umjetnosti. Ispostavilo se da su primjerice dodekafonija u atonalnoj glazbi,
"unutraS$nji prostor" u kubistiCkom slikarstvu ili nejedinstvenost radnje u suvremenom
romanu, dostatno valjana nacela za stvaranje umjetnickih djela.”*’

Moze se dakle rec¢i da je znacaj Fochtove ideje o tri plana estetskog predmeta u tome
Sto je ono duhovno-metafizicko, kao neSto "nespoznatljivo" ali ujedno 1 bitno odredujuce za
smisao djela, pozicionirao kao jedan od strukturnih momenata estetskog predmeta, odnosno
pridao mu ontoloSko znacenje 1 onticku tezinu, i to time §to ga je poistovjetio s umjetnickim
formama. Duhovno-metafizicki plan umjetnickog djela (prostor objektivacije duha) kao

"prisutnu neprisutnost" sam je Focht najbolje opisao sljede¢im rije€ima: "Ono S$to je

modernoj umjetnosti, i umjetnosti okcidenta i umjetnosti orijenta, i egipatskoj, i kineskoj, i grckoj, i rimskoj, i
talijanskoj, i holandskoj, i ruskoj — svakoj umjetnosti.".

% Na jednom mjestu Focht precizno navodi elemente "klasi¢ne" umjetnosti koji vise ne sudjeluju u
konstruiranju umjetnickih djela. Usp. 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 80: "Vidjeli smo da
moderne umjetnosti ukidaju: a) prostor i perspektiva; b) objektivno vrijeme i hronoloski slijed; c) stvar i
supstancu; d) jedinstvo li¢nosti 1 njen identitet; e) subjekt kao centar zbivanja; f) sujet; g) temu i tonalitet; h)
radnju; 1) respekt prema prirodnim zakonima; j) znacenje rijeci i k) ideju.". Ovdje, medutim, dodekafoniju kao
onticko nacelo izgradnje u modernoj atonalnoj glazbi moramo uzeti sa zadrskom. Problem je u tome Sto
dodekafonija kao tehnika komponiranja, odnosno atonalna glazbena djela, ne pocivaju zapravo na sluhu, tj. na
tonalitetu (nisu esteti¢na), a s druge strane takva je tehnika komponiranja odvise formalno-racionalisticka ¢ime
se gubi duhovno-materijalno jedinstvo glazbenog djela. Usp. 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem,
str. 78: "Zato muzici ide danas tesko i i¢i ¢e joj tako sve dok ne pronade jedan novi sistem komponiranja koji bi
pocivao na naSem sluhu, a ujedno bio u stanju da djelu garantira duhovno jedinstvo cjeline.". Vidi takoder i bilj.
157.
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neuhvatljivo 1 dato izmedu materijalnih elemenata postavljeno je istovremeno kad 1 ti
elementi, jer oni jedan uz drugoga moraju stupiti u odnose."**".

Ustrajnost kojom Focht zagovara pojam umjetni¢kog djela kao materijalno-duhovne
tvorevine, te potom 1 inzistiranje na ontoloskoj funkciji umjetnosti, izrasta ¢ini se iz jedne
dublje, metafizicke pozadine. Tako na jednom myjestu, a povodom rasprave o znalenju
moderne umjetnosti, Focht kaze: "Umjetnost ne zeli da slika Zivot, nego da bude pravi zivot,
dio svijeta koji ¢e se od ostalog svijeta razlikovati po tome $to je u njemu ostvaren duh. Tako
moderna umjetnost ima jednu nadgradnju veoma sli¢nu platonisti¢koj, pa 1 pitagoreistickoj.
Ona bi da ovaj 'svijet vje¢ito opravda'."*’'. Ovdje se moZemo zapitati sljedeée: ne pripada li
Fochtova misao o estetskom opravdanju svijeta u kontekst problematike koja se odnosi na
prevladavanje nihilizma? Fenomen nihilizma se, s obzirom na ljudsku osjetilnost, i o€ituje
kao jedno sveopce estetiziranje svijeta, odnosno kao odustajanje od djela te zagovaranje "ne-
djela" 1 shvacanja umjetnosti kao pukog "dogadaja" (Ereignis).

Umjetnost kao iskonsko umijece proizvodenja novih, umjetnickih bi¢a (djela), ¢ini se
da predstavlja onu spasonosnu mogucnost za svijet i Covjeka, jer tomu nasuprot stoji
sverazaraju¢e '"virtualno-digitalno okruzje" ¢iji je ucinak "poremecena" osjetilnost (npr.
osjecaj neobvezatnosti spram prostorno-vremenskih koordinata) 1 slobodno lebdeca
informacijsko-tehno-kiberneticka realnost kao zamjena za objektivni prostor 1 vrijeme.
Drugacije kazano, mozda jedino umjetnost kao udjelovijenje ili objektiviranje duha moze
zaprije€iti napredujuci proces '"negiranja" stvarnosti, odnosno, "virtualnog redefiniranja"
sveza izmedu osjetilnosti 1 kauzaliteta vremena 1 prostora. MoZe se re¢i da je na djelu
svojevrsni svjetsko-povijesni proces "umjetne dematerijalizacije materije". Istinska umjetnost
omogucava nam pak transcendenciju od stvarnosti, pri cemu dakako ne dolazi 1 do ukidanja te
stvarnosti, jer svako umjetnicko djelo zauzima 1 osjetilno-tjelesni prostor u kojemu je
umjetnicki duh objektiviran, tj. u kojemu ¢e se tek objektivirati. Jedna se od bitnih (modalnih)
odlika umjetnickog bica sastoji u tome da ono u odnosu spram stvarnosti nije virtualno, nego
sustvarno.

Ponovimo ipak, jo§ jednom, ono bitno. Veliko je u Fochtovoj konstitutivnoj analizi
estetskog predmeta upravo uvodenje te tumacenje duhovno-metafizickog plana kao plana u

kojemu je zapravo, kako sam slikovito primijecuje, 1 "pokopana tajna umjetnosti".
] Je zap primijecuj pokop 1 y

291, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 81.
211, Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 81-82.
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3.2. Modalnost estetskog predmeta

3.2.1. Izvanumjetnicka znacenja kategorija modaliteta

Ako su mogucnost, stvarnost, nuznost i slu¢ajnost ve¢ odavno usvojeni kao osnovni modalni
pojmovi, onda bi se moglo pomisliti da je njihovo mjesto i znacenje unutar sfere drugih
kategorija zasigurno u velikoj mjeri utvrdeno 1 definirano. Medutim, modalne kategorije zbog
svoje Siroke primjene te viSeznaCnosti koja iz toga proizlazi nije nimalo lako precizno
odrediti. Focht stoga primijeCuje da se "kategorije modaliteta razmatraju 1 u okviru vise

filozofijskih disciplina"***

, te potom na pozadini Hartmannove postavke o mogu¢im vidovima
modaliteta provodi istrazivanje ontoloSkog, gnoseoloskog 1 logickog znacenja kategorija
modaliteta, jer su upravo ta znacenja "filozofijski interesantna". Pri tome odbacuje
Hartmannovu podjelu kategorija modaliteta na idealne i realne odnosno postavku o apriornoj
povezanosti ili svojevrsnom "parcijalnom identitetu”" realnog i idealnog bitka. Hartmann, po
Fochtu, drzi "da analizom modalnih kategorija otkrivamo 'strukturu postojecega' i 'izgradnju
realnog svijeta', pa da stoga ta analiza predstavlja jedan dio ontologije"***. U razlici spram
Hartmanna, Focht misli da su "modalni pojmovi samo kategorije spoznavanja, odnosno da
strukturu postojeéega otkrivaju samo konstitutivne kategorije"**, koje "poprimaju modalni
vid tek zahvaljujuéi izvjesnoj spoznajnoj projekciji"*’’. Drugim rije¢ima, modalne su
kategorije za Fochta prvenstveno gnoseolosko-logicke kategorije. PokuSat ¢emo stoga u
bitnim crtama opisati Fochtovu osnovnu postavku o idealnoj naravi kategorija modaliteta 1 to
preko tri mogucéa smisla modalnosti o kojima Focht govori u svojoj raspravi Mogucnost,

5 ‘. 296
nuznost, slucajnost, stvarnost.

P21, Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 12.

293 Isto, str. 19.

294 Isto.

%3 Isto.

% Tezu o bitno gnoseoloskom karakteru osnovnih kategorija modaliteta Focht dosljedno provodi kroz veéinu
vlastitih tekstova. Pored ve¢ citiranih mjesta iz rasprave Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost, navest ¢emo
jos nekoliko karakteristi¢nih mjesta. Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 90: "Tako stvari izgledaju kad se
kategorije modaliteta Zele primijeniti i na stvari po sebi, tj. na fenomene izvan ljudskog kruga. One se tada
ukidaju i time nedvojbeno pokazuju svoje gnoseolosko porijeklo i korijen u ¢ovjekovoj intenciji ka objektu, a ne
u objektu samom.". Usp. takoder 1. Focht, Filozofija prirode, str. 59: "Ukratko, sve kategorije modaliteta mozda
su samo nusprodukt naseg ograni¢enog spoznavanja ili nagadanja o ishodu stvari.". Medutim, u sferi umjetnosti
modalnost poprima neSto drugadiji karakter. Usp. 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 206—207: "Zato su realno
moguce i realno nemoguce kategorije koje su utemeljene u samom stanju stvari, a idealno moguce i idealno
nemoguc¢e u nasoj logickoj svijesti, u ljudskoj logici. (...) Eto, u ovim idealnim mogucnostima i
nemogucénostima nalaze se granice nauéne fantastike u istoj mjeri kao i za sve ostale umjetnosti.".

130



1. Ontoloski smisao modalnih kategorija
Moguc¢i ontoloski vid modalnih pojmova Focht uzima s rezervom 1 skepsom, odnosno, smatra
da je ontologijsko (metafizicko) shvacanje modalnosti bica, koje je prisutno ve¢ i u grckom
misljenju, nacelno promaSeno. Tako primjerice Aristotelovo ucenje o moznosti (dunamis) 1
udjelovljenju (energeia) kao dva nacina bitka bica pretpostavlja da su moguénost i stvarnost
modalno-ontoloski razli¢iti.®” Za Fochta je Aristotelova postavka o moguénosti kao
osebujnoj vrsti "polubitka" nedostatno uvjerljiva, jer "moguénost tome protivurijeci samim
svojim pojmom, jer ako postoji, ona nije tek moguénost"™®. Aristotel, po Fochtovom
misljenju, zasniva ontologiju na pojmu moguénosti kao realnom svojstvu stvari, ali pri tome
zanemaruje Cinjenicu da kategorija mogucénosti moZe "imati ontoloSki smisao samo pod

1299

pretpostavkom da joj odgovara jedan sloj ili mjesto u sklopu realnog bitka Stoga

Aristotelu, kako primijecuje Focht, "stupnjevi spoznaje o bitku izgledaju kao instancije, faze u

razvoju samog bitka"**’.

297 Usp. Aristotel, Metafizika 0.3, 1047a 17-24, str. 180: "Ako se, dakle, ne moze tako reci, bjelodano je kako su
mogucénost i djelatnost razli¢iti (dok takvi nauci ¢ine istim moguénost i djelatnost, pa stoga i nije neznatno to §to
nastoje ukinuti), tako te je moguce da je Stogod moguce biti i da ne biva, i moguée ne biti a da biva, i sli¢no s
ostalim prirocima: ono uzmozno hodati moze ne hodati i uzmozno ne hodati ipak hodati.". Usp. takoder I. Focht,
Filozofija prirode, str. 53: "Ali, nesto nije moguce zato §to ga mozemo zamisSljati i intendirati, nego, upravo zato
$to ve¢ ima jednu odredenost Bica a da pri tom ne postaje stvarno, mi ga i mozemo zamisljati i intendirati. (...)
Sa svojom koncepcijom mogucega kao nefega §to joS nije, jasno je da je Aristotel mogao smatrati kao po sebi
razumljivu stvar da su 'Dinamis i energeia nesto razli¢ito'.".

28 1. Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 20. Usp.
takoder 1. Focht, Filozofija prirode, str. 54: "Medutim, moglo bi se re¢i da Aristotel u svoj pojam realno
mogucega uvodi i neke osobine idealno moguéeg. Jer, samo idealno i ne poznavajuci sve uslove bica, dakle
samo teorijski moglo je moguée i da ne bude, odnosno da se ne ostvari; ali realno, kad se uzmu u obzir svi
faktori i uslovi koji u konkretnom sluéaju djeluju, ono je i moglo postati samo ono $to je postalo, moralo je preci
u stvarno ako je zaista bilo pravo, realno moguce, a nikako u nestvarno. Realno-moguce je dakle samo ono $to je
stvarno.".

29 1. Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 21. Focht
medutim, a o tome ¢e biti rije¢i na drugom mjestu, Aristotelovo ontolosko shvacanje modalnosti priznaje u
kontekstu fenomena umjetnosti.

39 1. Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 20.
Ovdje ostavljamo po strani cjelokupnu diskusiju oko naravi pojedinih modalno-temporalnih kategorija kod
Aristotela. Ali ipak valja napomenuti da mnogobrojna tumacenja Aristotelovih modalnih pojmova polaze od
ideje o ekvivalentnosti modalnosti i temporalnosti, primjerice u slucaju nuznosti i vje¢nosti, ali imajuci pri tome
i svijest o razlici izmedu sfere onog neuvjetovanog i sfere uvjetovanog. Aristotelovo razlikovanje lunarnog i
sublunarnog svijeta odnosno onog vremenitog i vjecnog, propadljivog i nepropadljivog, predstavlja razlikovanje
izmedu apsolutnog i relativnog bitka. Apsolutni bitak je sfera nepokrenutog pokretaca, do¢im je relativni bitak
sfera bica podloznih nastajanju i nestajanju. Drugim rijeima, sublunarni svijet kao svijet podlozan onom
vremenitom, u konstitutivno-ontologijskom smislu, sadrzava moguénost (uvjetovana nuznost). Misao o tomu da
je nas$ svijet sazdan na pocelima moznosti i udjelovljenja mogla se, ¢ini se, pojaviti tek na pozadini prethodnog
razdvajanja esencije od egzistencije. Stoga je kategorija realne mogucnosti upravo neophodna komponenta u
koncepciji Aristotelove ontologije. Ali kako, nasuprot tomu, Focht ne polazi od realne razdvojenosti esencije i
egzistencije, onda niti modalne kategorije ne mogu imati ontoloski karakter. Moguénost se stoga, po Fochtu,
zbog opce ovisnosti stvari i pojava u svijetu ukida u nuznosti i stvarnosti; nuznost se ukida u slucajnosti i
stvarnosti i to zato $to se ne pretpostavlja neki prvi uzrok vec se polazi od slu¢ajnosti nastanka realnog bica; pa
kao jedina preostaje stvarnost koja samim time gubi modalni karakter odnosno prelazi u nuznost. Stoga modalne
kategorije ili naSe modalne predodzbe bica, nije po Fochtu ni opravdano stavljati "kao ontoloski diferentne
kategorije jednu do druge". Drugaciji pogled na problematiku modalno-temporalne ekvivalentnosti donosi M.
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Naspram aristotelovske tradicije ontoloSkog shvacanja pojma moguénosti Focht je
skloniji shva¢anjima tzv. megarske filozofske Skole, koja zagovara prvenstveno gnoseoloski
smisao kategorije mogucnosti. Tako primjerice Diodor Kron, kao jedan od znacajnih
predstavnika megarske Skole, zastupa stav da je "moguce samo ono §to je stvarno ili Sto ¢e se

ostvariti".**! Fochtovo tumacenje navedenoga stava polazi od toga da "je u prvom pogledu

moguée veé stvarno, u drugom ono mora (nuno) postati stvarno™?; stoga i prigovori o
ukidanju pojma moguénosti kod Krona koje iznose pojedini povjesnicari filozofije 1 logike (C.
Prantl, A. Faust) Focht drzi za neutemeljene jer nisu uzeli u obzir da "Kronos ustaje samo
protiv ontologki shvaéene moguénosti™*. Smisao, dakle, navedenoga stava lezi po Fochtu u
tome da "ono Sto izgleda kao moguce, ili nije realno moguce, ili je ve¢ 1 stvarno...radi se tu
samo o promjenama unutar stvarnoga, tj. o prijelazima od stvarnoga stvarnomu'"*"*.

Drugacije kazano, kategorije modaliteta po Fochtu nemaju, a niti mogu imati realni
konstitutivno-ontoloski smisao (kao primjerice kategorije kvaliteta, kvantiteta ili relacije),
nego su strogo gledano gnoseoloske kategorije. Modalne kategorije tako, po jednoj strani,

proizlaze iz nemodalnih kategorija, a po drugoj su strani bitno uvjetovane spoznajnom

ogranicenos¢u subjekta (mi kao spoznajni subjekti zahva¢amo uvijek samo jedan ograni¢en

Cipra po kojemu individualno jastvo predstavlja istinsko mjesto sjedinjenja vjeCnosti i vremenitosti. Usp. M.
Cipra, Metamorfoze metafizike, str. 137: "Individualno ja jest uistinu bezdjelni, punktualni, vremenito-
vanvremeniti spoj i razdvoj proslosti i buducnosti, njihova jedino prava i najdublja, jer trajna, zbilja kao
mogucnost. Buduci da proslost vise nije, a buducnost jo$ nije, to je individualno 'ja sada' jedino $to jest, a kako
je modalitet sadasnjosti, za razliku od nuznosti proslosti i slobode buducnosti — moguénost, to je mogucnost
svakog individualnog 'ja sada' ujedno i ono §to jedino jest — iskonska zbiljska mogucénost.”. Nesto dalje Cipra
navodi i transcendentalna pocela na kojima poéiva individualno ja. Usp. nav. dj., str. 229: "Transcendentalni
principi najopcenitije su esencijalne — bitak, bivanje, zazbiljnost — modalne — nuznost, moguénost, stvarnost i
temporalne — proslost, sadasnjost, buduénost — odredbe svega $to jest. Esencijalnost, modalnost i temporalnost
ovih transcendentala uzajamno je istovjetna i stoga konvertibilna — bitak, nuznost, proslost — bivanje,
mogucnost, sadasnjost — zazbiljnost, stvarnost, buducnost. Sve, §to jest, stoga 'jest' ili 'imade' svoj bitak kao
svoju nuznost i proslost, svoje bivanje kao svoju sadasnjost i moguénost, svoju zbilju kao svoju buduénost i
stvarnost.".

3 Tzvjestaj o stavovima megarske $kole donosi Aristotel u Metafizici. Usp. Aristotel, Metafizika ©.3, 1046b 29-
32, str. 179: "Postoje neki koji govore, kao sljedbenici megarske $kole, kako $togod 'uzmaze' samo kad 'djeluje’,
pa — na primjer — onaj tko kuéu ne gradi taj je i 'ne moze' graditi, nego samo onaj koji gradi kuéu i kad je gradi,
te sli¢no i u ostalim slu¢ajevima.".

3921, Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 22.

39 Isto. Usp. takoder 1. Focht, Filozofija prirode, str. 57: "U tome je smisao onog stava Megarana: 'Mogucée je
samo ono §to je stvarno' — jer, oni su pod moguc¢im mislili samo na realno moguce, na ontolosku moguénost da iz
jednog koje vec jest proizade drugo...".

9% 1. Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 24. Usp.
takoder 1. Focht, Filozofija prirode, str. 57: " U realitetu imamo prema tome samo skok od jednog stvarnog do
drugog stvarnog na nuzan nacin; moguénosti tu nema mjesta.". Focht dakle, kao i Aristotel, smatra da nesto ne
moze nastati iz ni¢ega (ex nihilo nihil fuit). Medutim, za razliku od Aristotela kojemu je neuvjetovana nuznost
(nepokrenuti pokreta¢) temeljno ontologijsko nacelo za Fochta je, ¢ini se, slucajnost iskonsko ontologijsko
nacelo bi¢a. Naravno, misao o slucajnosti kao nacelu pretpostavlja prethodni odmak od metafizickog pojma
supstancije, odnosno bi¢a. Usp 1. Focht, Filozofija prirode, str. 61: "Sve u svemu: veca je vjerovatnoca da je
svijet nastao (ili oduvijek postoji, svejedno) sluCajnim, nego nuznim putem. Jer, nuznost pretpostavlja
egzistenciju bozju odnosno Hegelov Svjetski um.".
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vid predmeta ili objekta naSe spoznaje). Ali, nase "modalne predodzbe" o nekom bicu nisu tek
izraz pukoga fantaziranja, nego predstavljaju jedan osebujni lik toga bi¢a, odnosno one su
prijevod ontoloskih odredbi bi¢a na (ljudski) jezik modaliteta. Focht tako na jednom mjestu
krajnje precizno odreduje pojam modaliteta sljede¢im rije¢ima: "Ukratko, moZe se postaviti
jednadzba po kojoj modalitet nastaje iz konstitutivnih odredaba samog objekta 1 ograni¢enog
aspekta samog subjekta.".

Time se 1 u sferi modalne problematike potvrduje prisustvo ontoloSkog monizma i
gnoseoloskog dualizma kao Fochtovog opceg filozofskog stajaliSta, tj. pokazuje se da
covjekova inherentna ogranicenost u spoznaji objektiviteta implicira transcendentni karakter
onog esencijalnog u onom esse. Izmedu dva nacina doZivljaja bi¢a (intuitivni 1 opaZajno-
refleksivni), odnosno, izmedu bi¢a po sebi 1 bi¢a za nas postoji razdvoj kojega svijest

pokusava premostiti pomocu kategorija modaliteta.

2. Gnoseoloski smisao kategorija modaliteta
Ako je, po Fochtovom mnijenju, ontoloski smisao neprimjeren za pojam modalnosti, odnosno
ako kategorije modaliteta ne vrijede za bitak po sebi, onda ne preostaje drugo nego da se u
kona¢nici potvrdi njihov nenadomjestivi gnoseologijski znacaj. Stoga su za Fochta kategorije
modaliteta, strogo gledano, jedno "sredstvo kojim subjektivnho miSljenje participira na
objektivnoj zakonitosti"**®. Ali, osim §to su gnoseologijsko sredstvo dionistva na objektivitetu,
kategorije modaliteta su ujedno i "izraz 1 odraz spoznajnog svladavanja predmeta". Drugacije
kazano, spoznajna ogranic¢enost spram bitka proizlazi ve¢ 1 iz toga $to nam se bitak "daje" kao
pojava, tj. kao predmet, pa se stoga moramo posluziti modalnim kategorijama kao
svojevrsnim sredstvom orijentiranja te potom 1 ovladavanja objektivitetom predmetnog

svijeta.’”’?

3951, Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 29.

3% Tsto, str. 31. Usp. takoder I. Focht, Tajna umjetnosti, str. 209: "Naime, gnoseoloski je moguée da se
spoznajnom subjektu ljudska logika pri¢injava jedino moguc¢om u primjeni na objektivitet, moguée je da mu
samo izgleda da ona vrijedi za kozmos, dok zapravo nije niSta drugo nego izraz njegove, ljudske ogranicenosti,
logika koja se rada, takva kakva je, samo zato Sto se Covjek iz ljuske svoga svijeta ne moze probiti. Taj lazni
privid o objektivnoj zasnovanosti ljudske logike bio bi najveéa moguca zamka. Kantova teza, izmedu svega §to
je ucio, da mi ne mozemo znati vrijede li naSe kategorije i za stvar po sebi, ostaje neSto §to se ne moze
opovrgnuti.".

397 Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 89: "U ovoj nasoj bespomoénosti kad se radi o stvarima po sebi, o
domenima izvan naSeg uma i dohvata, bilo je potrebno, $tavise neophodno, pronaci nekakva pomagala da se
neznanje ne bi ukazalo kao znanje i da bi se u 'svijetu zivota' stekla kakva takva orijentacija. Ta pomagala su i
nadena u kategorijama modaliteta.". Fochtova sintagma o "spoznajnoj ograni¢enosti" subjekta moze se dovesti i
u vezu s kritikom fenomenologije koju je proveo N. Hartmann. Hartmann dovodi u pitanje temeljnu
fenomenolosku postavku o tomu da bi¢u nuzno pripada sebe-pokazivanje. Usp. N. Hartmann, Prilog zasnivanju
ontologije, str. 99: "Ponajprije u biti bica stoji bas tako malo da se 'pokazuje’ kao i da biva predmetom. Vrlo lako
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Odredenjem modaliteta kao izraza spoznajnog ovladavanja predmetnim bitkom
otkriva se kontekst dijalektickog materijalizma u Fochtovu misljenju. 1z toga konteksta, kako
smo ve¢ prethodno napomenuli, proizlazi 1 kritika Hegela, a sam se kontekst u osnovi moze
svesti na Marxovu misao o bitnoj razlici izmedu "puta samih stvari" i1 "puta misaonog
svladavanja stvari". Rije¢ je, na dubljoj razini, o spekulativnoj materijalistickoj postavci o
materiji kao onom supstancijalnom, pri ¢emu onda konstitutivne odredbe materije sluze kao
pocela za nastajanje bic¢a. Tako primjerice zlato kao kovina, tj. po sebi samome, pored
kvantitativnih, kvalitativnih 1 relacijskih materijalno-fizikalnih ¢imbenika i zakonitosti, u sebi
ne sadrzava nista modalno. Priroda proizvodi stvari neovisno od naseg utjecaja i iS¢ekivanja.
Covjek medutim, kao samosvjesna priroda, ima potrebu (nuZnost) za preoblikovanjem i
transcendencijom realiteta te stoga ono objektivno pretvara u predmet subjektivnog misljenja.
Ovaj proces pretvaranja objektivnog bitka 1 njegovih zakonitosti u neSto subjektivno zasniva
se po Fochtu na fenomenu projekcije "koji tek omoguéuje modalni aspekt"*". Drugim
rijeima, covjekovo ovladavanje objektivitetom, nacelno gledano, jest wujedno i
"krivotvorenje" izvornih bitkovnih odredbi pomo¢u modalno-antropoloskih kategorija.

Daljnje razlu€ivanje materijalizma 1 idealizma s obzirom na Marxovu 1 Hegelovu
filozofiju, a na liniji problematike odnosa konkretno—apstraktno, ipak, nadmasuje zadane
okvire ovoga rada, pa stoga treba samo primijetiti da i materijalizam 1 idealizam kao svoju
metodiCku pretpostavku imaju pojam supstancije. U tome su pogledu Marxov materijalizam 1
Hegelov idealizam istovjetni, te su stoga bliski primjerice Spinozinoj filozofiji supstancije.’*

U raspravi Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost Focht dakle, strogo razlikuje
bitak po sebi i1 bitak za nas, pa se moZe re¢i da on tu zastupa i svojevrsni ontologijski
"supstancijalizam". Bitak zadobiva modalni karakter samo po misljenju, odnosno, da bi se

uopce moglo govoriti o kategorijama modaliteta bitak prethodno mora postati "ljudski bitak".

moze postojati skriveno bice, dakle — takvo koje ne biva fenomenom. A zatim, ne lezi u biti fenomena da bi
uvijek moralo postojati bi¢e koje se u njemu pokazuje. (...) Na svaki nacin bi¢e kao bi¢e nije fenomen.".

3981, Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 32.
Pretvaranje ili prerada bitka, tj. stvari po sebi, u stvar za nas jest bitna odlika svake istinske umjetnicke
proizvodnje. Usp. 1. Focht, Savremena estetika muzike: petnaest teorijskih portreta, str. 77: "Tvrdnja da je svaki
rad zapravo prerada jedne stvari po sebi sadrzi i znac¢ajne gnoseoloske implikacije. Marxovo ucenje o praksi ima
nesumnjivo i to znacenje da ljudi, preradujuéi 'stvar po sebi' u 'stvar za nas', na onoj prvoj i spoznaju samo ono
§to su na njoj izmijenili: spoznaju samo do tacke do koje je prerada doprla, tj. spoznaju samo preradeno. A
preradeno nije izvorno.".

399 Spinozin pojam supstancije kao ono Sto jest u sebi i §to se sobom poima: to jest ono Giji pojam ne treba pojam
druge stvari da bi iz njega bio stvoren (E 1, Def 3) u formalnom smislu pokriva kako Marxov materijalizam, tako
i Hegelov idealizam. Takoder, bez obzira da li se supstancija shvaca kao bi¢e materije ili kao bi¢e ideje (pojma)
ona uvijek stoji u podlozi svih promjena odnosno nuzno prethodi vlastitim stanjima (Supstancija po naravi
prethodi svojim stanjima. E 1, P1). Cini se, dakle, da je i Spinozin apsolutni monizam plodotvorno djelovao na
Fochta, i to u formi tzv. ontoloskog monizma. Usp. 1. Focht, Filozofija prirode, str. 89: "...jedna jedina priroda
javlja se mnogostruko (kako je to znao Spinoza)...".
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Tek "takvom mi mu moZemo pripisati modalna svojstva"” ", jer po sebi samome "bitak ih ne

posjeduje™ !

. Zanimljivo je kako Focht u istoj raspravi kategoriji slu¢ajnosti dosljedno odrice
ontoloski karakter, do¢im na jednome mjestu u raspravi o filozofiji prirode ¢ak navodi da "sve
Sto jest Cisti je slu€aj da jest, a ne naprotiv nije" te time kategoriju slucajnosti postavlja, na
neki nacin, kao metafizicko nacelo individuacije bi¢a. No, ta nas razlika i ne treba cuditi s
obzirom na "gnoseologijski objektivizam" kojim je proZeta rasprava Mogucnost, nuznost,
slucajnost, stvarnost.

Dakle, iz genuino ljudske ograni¢enosti u spoznavanju proizlazi potreba za primjenom
kategorija modaliteta na ono objektivno. Pri tome Focht idealnoj slucajnosti 1 idealnoj
mogucénosti priznaje da postoje na jedan subjektivan nacin (kao vjerojatnost ili djelomi¢na
mogucénost), dok se s druge strane na objektivan nain (u stvarnosti) poklapaju realna

312

mogucénost 1 nuznost™ °. Focht smatra da je u ontologijskom pogledu ideja o egzistenciji

nekoga "polubi¢a" neodrziva 1 u velikoj mjeri prozeta antropomorfizmom. Stoga slucajnost i

, . .. v . .31 , .
"sreemo na sporednim granama, udaljenim od nuZnog toka samih stvari"*'’, a na mogucnosti

se pomislja kad "ne poznaju se ili ne vide svi faktori koji upravljaju odredenim procesom"'*.

Drugacije kazano: ako se bi¢e u idealnom smislu 1 sastoji iz viSe idealnih mogucnosti, ono u

realnom smislu jest nuznost samo jedne "realne mogucénosti" (ontologki determinizam)®"”.
Antropoloski uvjetovana neophodnost metamorfoze (projekcija i transformacija) bitka,

ukazuje nam stoga kako na ograniCenost ustroja ¢ovjekove moci spoznavanja, tako i na

potrebu za nadilazenjem toga ogranic¢enja pomocu kategorija modaliteta. Stoga kategorije

3197 Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 32.

3 Isto. Na istome mijestu Focht koristi i sintagme "nuZni tok samih stvari" i "objektivni tok" ¢ime dodatno
naglasava razliku izmedu objektivnog bitka i bitka za nas, tj. "oCovjecenog bitka ".

312 Usp. 1. Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 36:
"U spoznajnom pogledu, dakle, mogucnost i nuznost se ne poklapaju svojim znacenjem kao $to je to sluéaj s
realnom moguénos$éu i nuznoScu. Zato su u gnoseologiji ofuvani svi modusi sa svim diferencijama, a u
ontologiji se gube jer realno znace isto.".

313 1. Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 33. Usp.
takoder 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 90: "Ne postoji slu¢ajno bi¢e, nego se samo nama moze uciniti
njegova pojava slucajnom.".

31 1. Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 34. Usp.
takoder 1. Focht Uvod u estetiku (1. izd.), str. 89: "Ako nesto nije stvarno, moguce je — izgleda onome ko nema
pregled nad svim faktorima koji zajedno radaju jednu pojavu.".

313 Usp. 1. Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 34:
"...ako postoji potpuni determinizam, ne moze biti viSe mogucnosti, a ako se govori o 'mogucnostima’ znaci da
taj determinizam nije do kraja spoznat. Ali, njega nije ni moguce do kraja spoznati, pa aspekt o 'mnostvu
mogucénosti' ostaje nenadoknadivo pomoc¢no sredstvo u procesu spoznavanja.". Fochtov ontoloski determinizam
u velikoj se mjeri oslanja na Harmannov "kriticki realizam", odnosno razvidno je da je Focht ovdje pod
znacajnim utjecajem Hartmannove ontologije. Opéenito govoreéi, u cijeloj raspravi o kategorijama modaliteteta
posebna je pozornost pridana upravo N. Hartmannu. Usp. N. Hartmann, Prilog zasnivanju ontologije, str. 287:
"Zato se carstvo idealnog bitka, gledano iz realnog, i predstavlja kao carstvo 'moguénosti'. U tom je smislu
Leibniz govorio o mnozini 'mogucih svjetova'. Ali i za takvu mogucnost vazi da je ona samo mogucnost biti, ne
realna moguénost. Za potonju bio bi potreban jo$ dugi lanac realnih uvjeta; a tako dugo dok ovi nisu ispunjeni,
stvar je naprotiv realiter nemoguca.".
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modaliteta, po Fochtu, imaju "dijalekticku funkciju", jer "nastaju zato $to je spoznajni aspekt
ogranien, a ujedno pomazu da se ta ograniCenost prevazilazi". Drugim rijeima, tek
kategorije modaliteta omogucavaju "cjelovit" spoznajni odnos izmedu subjekta i objekta.
Gnoseologijski karakter kategorija modaliteta ujedno je i izraz njihove idealnosti. Ali
ova idealnost po Fochtu nema smisao jednog idealnog bitka, kao primjerice kod Hartmanna
("das Reich der Wesenheiten"), nego je to idealnost koja iskljucivo pripada u podrucje
gnoseologije. Stoga je Focht skloniji Husserlovim postavkama iz njegovih Logische
Untersuchungen, odnosno postavci o Cistim ili pojmovnim bitima (den reinen Wesen) kao
momentima idealnog (apriornog) spoznavanja. Podrucje onog pojmovnog predstavlja zato

"istinsko carstvo kategorija modaliteta"'®

, jer "na ovom podrucju idealnih suStina one nalaze
svoju punu i opravdanu primjenu™'’. K tomu, kategorije modaliteta u svome idealnom,
pojmovnom vidu nastaju na analiti¢ki nadin, tj. putem analize pojma stvari. Cisti ili logicki
modalitet proizlazi iz analitickog postupka koji polazi od biti te se potom spusta na pojavu,
dok je s druge strane gnoseologijski modalitet vezan uz ono pojavno, odnosno nastaje
kretanjem od predmeta do biti. Upravo na primjeru idealnih moguénosti Focht pokazuje
idealni karakter kategorija modaliteta. Idealne mogucnosti su tako "mogucéa varijabilnost

1 . . .. . . .
"8 odnosno one ujedno imaju i karakter nuznosti s obzirom da

unutar opsega rodnog pojma
kao idealne mogucénosti moraju postivati, primjerice, logi¢ko nacelo neproturjecnosti
(analiticka nuZnost). Razliku izmedu realne 1 idealne moguénosti Focht po jednoj strani izvodi
iz realne spoznajne ograniCenosti subjekta, te s druge strane iz idealiteta apriornog ili
pojmovno-analitiCkog spoznavanja, pa potom uvodi ¢ak 1 pojam djelomi¢ne moguénosti kao

modaliteta koji povezuje realnu i idealnu moguénost.*"’

3181, Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 37. Focht
u raspravi Hartmannovu pojmu "idealnog bitka" ipak prilazi radikalno, tj. odri¢e mu ontoloski smisao, jer smatra
da je samo bi¢e predmet ontologije, do¢im je misljenje predmet gnoseologije i logike. Hartmann o pojmu
idealnog bitka govori na vise mjesta. Usp. N. Hartmann, Prilog zasnivanju ontologije, str. 255: "Ono
bezvremeno je kao uvijek bivstvujuée (aei on) u zivotu nuzno ono skriveno, ma kako inace naprednijoj spoznaji
bilo o¢igledno. Stoga se ovo njegovo 'tiho postojanje' moze osporavati u posve drugacijoj mjeri nego realna
egzistencija.". Nadalje, u Estetici idealni bitak postaje irealna pozadina estetskog predmeta, odnosno strukturni
moment estetskog predmeta. Usp. N. Hartmann, Asthetik, str. 34: "Kao §to se u njemu nalazi dvostruki predmet,
tako isto i dvostruki bitak: realni i irealni, samo pojavno.".

317 1. Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 37.
Podrugje Cistih biti povezano je, tj. odnosi se, po Husserlu na ono predmetno. Drugacije kazano: podrucje ili
cjelina Cistih biti (esencija) predstavlja zapravo cjelinu idealnih predmeta odnosno ono obuhvaca "sve idealiter
moguce individualne predmetnosti" (aller idealiter moglichen individuellen Gegenstindlichkeiten).

318 1. Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, 39.

319 Usp. 1. Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 41:
"Idealna mogucnost je dakle Sira od realne, pa posto potonja najcesée nije spoznajno pristupacna, subjekt skicira
okvire idealnih moguénosti i time dolazi do kategorije djelimi¢ne moguénosti. Djelimi¢na moguénost je ukratko,
trazenje realne sredstvima idealne moguc¢nosti.".
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Hartmannovo poimanje idealnih biti kao posebnog idealnog bitka oslanja se, po Fochtu, na
¢injenicu da u podrucju idealnih biti dolazi do poklapanja moguénosti 1 nuznosti. Medutim,
Hartmann je u tome, kako mnije Focht, pogrijesio jer je jedan spoznajni stupanj u procesu
ovladavanja predmetom osamostalio kao posebno podrucje bitka. Drugacije kazano, kao $to u
podru¢ju idealnih biti dolazi do poklapanja moguénosti i nuznosti po vlastitom opsegu, tako i
u podrucju realnog bitka dolazi do identifikacije tih istih modaliteta. Sama cinjenica
poklapanja modaliteta nedostatan je razlog za pridavanje posebnog "ontoloSkog" statusa
idealnim bitima. Stoga valja naglasiti da se za Fochta napredak u spoznavanju ocituje "u
suzavanju opsega moguénosti i pro§irivanju opsega nuznosti"?’. Logitka nuZnost pojma
implicira mnoStvenost idealnih moguénosti 1 oskudnost u nuznosti, do¢im realni ontoloski
karakter bi¢a implicira suzavanje moguénosti i istodobno $irenje nuznosti’>'.

Upravo zbog poklapanja, kako u realnom, tako i1 u idealnom pogledu, kategorije
modaliteta niti ne mogu imati drugacije znacenje osim spoznajnog, a takvo ¢e znacenje imati
sve dotle dok se "ne otkrije u Cemu je sveopca nuznost cjelokupna bitka i1 svestrano

n322

rekonstruira splet i veze op¢e dependencije"’*”, odnosno dok se filozofijski ne razotkrije

ontologijska pozadina, tj. ustrojstvo, bi¢a kao bica.

3. Logicki smisao kategorija modaliteta

Kako smo gnoseoloski smisao modaliteta nacelno povezivali sa sferom predmetnosti, tako je
sada potrebno logicki smisao modaliteta sagledati 1 kroz prizmu jedne "formalnosti formalne
logike". Formalna se logika naime temelji na Cetiri aksioma (principium identitatis,
principium contradictionis, principium exclusi tertii sive medii, principium rationis
sufficientis), te formalnoj istini koja proizlazi iz primjene tih aksioma. Focht, medutim, ne
pristaje uz postavku formalne logike o istinitosti kao pukoj neproturjecnosti suda, tj. o
iskljuc¢ivo formalnim kriterijima za istinu (Kant), nego se okrece rjeSenjima koja su ispostavili
Bolzano, a potom 1 Husserl. Rije¢ je ovdje o prijeporu izmedu formalne i sadrzajne
(fenomenoloske) logike.

U pozadini je ovoga prijepora, kako misli Focht, nesporazum koji proizlazi iz postavke

. . L, e . , oy - . 2
da je formalna istina "samo moguéa istina, moguéa prema formalno logi¢kim zakonima'?.

3201, Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 43.
321 Usp. 1. Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str.
43—44: "U podrudju logike moguénost izgleda najsira, a nuznost najuza. Dalje se mogucnost suzava a nuznost
Siri dok u jednoj tocci razvitka spoznaje ne postanu opsegom jednaki. Taj proces se nastavlja sve dok kona¢no u
sferi realnog bitka moguénost ne postane najuza, a nuznost najsira, Sto u stvari ¢ini da se identificiraju.".
z Z 1. Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 44.

Isto, str. 47.
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Ali, po Fochtovu mnijenju, moguée je "da formalna istina bude ujedno i materijalna istina"***,

tj. nas niSta ne sprije¢ava "da formalnu istinu shvatimo kao moguéu materijalnu istinu"*>.
Dakle, kako bi formalna istina bila ujedno i1 materijalna potrebno je formalnu istinu povezati s
transcendentnim bitkom (predmetnom intencijom). Ovo se povezivanje, po Fochtu, odvija
pomocu kategorija modaliteta. Tako se naspram Kantovog shvacanja formalno-logicke istine
suda, po kojemu je primjerice problematicki sud contradictio in adjecto, Focht poziva na
Bolzana i Husserla koji zastupaju sadrzajnu logiku, tj. ontologicko shvacanje modaliteta suda.
Razlikovanje formalne 1 sadrzajne logike na pozadini modaliteta suda Focht, kao prvo,
provodi s obzirom na to da Kant modalitet suda "ne izvodi iz ontickih odnosa"*’, nego
logicki modalitet zasniva "isklju¢ivo na psiholoskom stanju uvjerenja ili izvjesnosti
tvrdnje"*?’. Potom, pozivajuéi se na Bolzana, konstatira da "problemati¢ki sud ipak tvrdi
moguénost jedne stvari, a ukoliko to ne, onda neodluénost onoga koji sudi"***. Time Focht
nastoji pokazati da logiku treba ontologicki zasnovati, odnosno da logika ne moze biti
autonomna u smislu jedne formalnosti formalne logike, ali da takoder ne smije biti niti
utemeljena u Cistom subjektivitetu (psihologizam). NuZnost ontologijskog utemeljenja logike
Focht, nadalje, obrazlaze na primjeru tzv. "formalno-logicke moguénosti" koju poima kao
jedinstvo mislive mogucénosti (cogitatio possibilis) 1 formalnog stava (propositio). Pri tome
prihvaca Bolzanovo misljenje o tomu da misliva moguénost nije dio logi¢kog stava, ali mu je
zato mislivost uopce "logiCka pretpostavka stava, Sto pokazuje kako modalni odnosi
sa¢injavaju podlogu logike i spoznajne teorije"**’.

Vaznost kategorija modaliteta kao uvjeta mogucnosti logike 1 spoznajne teorije,
odnosno kao pretpostavki za povezivanje pojma 1 predmeta, za Fochta je dakle neupitna, te
kao S§to ne moze prihvatiti Hartmannovu tezu o ontoloSkom razdvoju realnog 1 idealnog bitka,
tako mu je neprihvatljiva 1 teza o razdvajanju gnoseoloskih od logi¢kih kategorija

modaliteta.**°

324 Isto.

323 Isto. Tako se primjerice i F. Markovi¢ u okvirima svoje estetike takoder zalaZe za sadrzajnu logiku, i to
nasuprot estetiCko-logickog apriorizma R. Zimmermanna. Usp. F. Markovi¢, Razvoj i sustav obcenite estetike,
str. 282: "Logickim abstrakcijam estetike treba da bude podlogom estetino zorno shvacanje i Cucenje
konkretnih, tj. pojedinacnih zbiljskih predmeta.".

326 Isto.

27 Isto.

328 Isto, str. 48.

329 Isto, str. 49.

339 Usp. 1. Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 50:
"Prema tome, treba poreci ispravnost Hartmannovog shvatanja po kojem se mogu odvojiti spoznajne kategorije
modaliteta od logickih. Ne mozemo se dakle, sloziti s time da uporedo postoje logicki modalitet i modalitet
idealnog bitka kao sadrzaji koji pokazuju posebnu strukturu s jedne strane i, s druge strane, da se logicki
modalitet ¢itav sastoji od formalno logic¢kih kategorija, pa da se od gnoseoloskih moZze otcijepiti.".
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Stoga se moze rec¢i da je osnovna namjera rasprave Mogucnost, nuznost, slucajnost,

stvarnost zapravo jedno sadrzajno-logitko tumadenje pojma modaliteta.*’

U sve detalje
Fochtovog sadrzajno-logickog tumacenja modaliteta suda ovdje niti nije neophodno ulaziti,
ali je ipak potrebno izdvojiti glavne naglaske toga tumacenja.

Fochtovo je shvacenje sadrzajne logike, u bitnome, utemeljeno u fenomenologijskoj
tradiciji. To drugim rijeCima znaci da se logicki sadrZaj ne smije poistovjetiti niti s objektom
po sebi (Hegel), nego ga je potrebno dovesti u vezu s mogucim predmetnim znacenjima koja
su posredovana jezicnim izrazima. Logicka nacela miSljenja koja omogucavaju uspostavu
odnosa izmedu logickog sadrzaja 1 realnog predmeta ne proizlaze zato iz formalno-logicke
strukture predmeta, ve¢ iz "misaone intencije, pa i transcendencije k predmetu"**%. Shodno
tome 1 modalitet suda ne valja promatrati niti pod vidom ¢iste forme suda (logicizam), a niti
pod vidom subjekta sudenja (psihologizam), jer se modalitet suda odnosi na "objektivno
stanje stvari".

Kako bi dokazao istinitost postavke po kojoj modalitet suda potjeCe od predmetnog
znacenja 1 objektivnog smisla Focht na primjeru negacije problematickog suda pokazuje da
valjana negacija proizlazi iz vezanosti uz predikat suda, a ne uz kopulu koja uzrokuje
promjenu modalnog roda prilikom same negacije. Tako primjerice za negaciju
problemati¢kog suda "To moze biti" nije ispravan oblik "To ne moze biti", jer time
problemati¢ki sud prelazi u apodikticki, nego oblik "To moZzZe ne-biti" ¢ime negativni
problematicki sud postaje limitativni sud. Prelazenje suda u drugi modalni rod proizvodi po
Fochtu kontradiktornost umjesto kontrarnosti ¢ime se kriterij ispravnosti suda pomice s
predmetnog znacenja (predikata) na negaciju bitka (kopulu). Medutim, kao S§to "negacija
mogucnosti nije negativni problematicki sud, ve¢ takav sud govori o mogucnosti nebitka, tako
1 negativni apodikticki sud nije negacija nuznosti, ve¢ govori o nuznosti nebitka, ili 0 nuznosti
da se nesto desi"**.

Iz postavke o neupitnoj povezanosti modaliteta suda — preko predikata — s idealnim

sadrzajem suda, Focht po jednoj strani dovodi u svojevrsni odnos logiku i ontologiju®**, a po

33! Usp. 1. Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 51:
"Umjesto gole neprotivurje¢nosti suda treba uzeti u obzir njegovu predmetnu intenciju i modalitet suda shvatiti
kao sudenje o modalitetu predmeta.".

332 1. Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 55. Na
istom mjestu Focht opisuje i pojam sadrzajne logike. Usp. nav. mj.: "Ovaj predmetni sadrzaj, odn. znadenje
rijeci, upucuje, pak, na realne objekte, predmete. Sadrzajna logika se ne bavi ovim realnim objektima: u
protivnom morala bi obuhvatiti sveukupnost moguée predmetnosti. Ali ona mora uzimati u obzir da se znacenje
dato jezi¢nim izrazom odnosi na realne objekte i predmete ili na odnose medu njima.".

3331, Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 60.

3% Usp. 1. Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 67:
"Husserl veze modalitet suda uz smisao, znacenje, idealni sadrzaj suda, i ovo njegovo 'apofanticko' tumacenje
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drugoj strani predmetno znacenje suda odreduje kao pretpostavku meduodnosa kategorija
modaliteta sa ostalim formalno-logi¢kim kategorijama.”® No, ipak, ne treba zaboraviti da i
logic¢ki smisao modaliteta, kao uostalom 1 svaki drugi smisao modaliteta (osim u kontekstu

umjetnosti), proizlaze u konaénici iz temeljne ljudske ograni¢enosti u spoznavanju.**°

jedino je ispravno. Svakako se prema idealnom sadrZaju sudovi modalno diferenciraju, no, treba dodati da se bas
preko tog sadrzaja logika veZe uz ontologiju.".

333 Usp. 1. Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 69:
"Samo zahvaljuju¢i svom predmetnom znacenju sudovi po modalitetu stupaju u odredene veze s formama po
kvalitetu, kvantitetu i relaciji.".

336 Usp. 1. Focht, Moguénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 68:
"Kao $to su kategorije modaliteta proizasle iz ograni¢enosti spoznavanja na parcijalno dato, tako i modalitet suda
pociva na partikularnosti sadrzaja koji isijecamo iz cjeline.". Usp. takoder 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str.
89: "Ne znamo $to je prije 1 poslije nase povijesti, pa ni unutar nje; ne znamo §ta je ispred i iza, iznad i ispod, s
onu stranu naseg zivotnog kruga. Ukratko, nemamo pregled nad cjelinom realiteta, pa prema tome nemamo uvid
ni u sile koje regiraju nasom parcelom, tako trudno obradivanom.". Ograni¢enost u spoznavanju ne treba u
cijelosti poistovjetiti sa kategorijama modalnosti, nego prvenstveno s nasim egzistencijalno-utilitarnim
interesima, tj. imanentnom ljudskom potrebom za samoodrZzanjem. H. Bergson, primjerice, potrebu za
samoodrzanjem izravno povezuje s nastankom inteligencije kao opazajno-predodzbenim mehanizmom odnosno
orudem ljudskog opstanka. Inteligencija po Bergsonu "jasno predoava samo diskontinuirano", tj. "samo
nepokretnost", te je izvorno upuéena na "anorgansku ¢vrstinu" i spoznaju odnosa, dok je instinkt upucen na ono
organsko i spoznaju stvari. Usp. H. Bergson, Stvaralacka evolucija, 66: "Inteligencija nije uopée sazdana da bi
mislila evoluciju, u pravom smislu rijeci, to jest kontinuitet promjene koji bi bio Cista pokretnost. (...) Recimo
samo da inteligencija predocava postojanje kao niz stanja, od kojih je svako homogeno sa samim sobom te se
uslijed toga ne mijenja. Cim nam je pozornost skrenuta na unutra$nju promjenu jednoga od tih stanja, brzo ga
ras¢lanjujemo na drugi slijed stanja, koja sjedinjena ¢ine njegovu unutrasnju modifikaciju. Ili ée od ovih novih
stanja svako opet biti nepromjenjivo, ili se pak njihova unutra$nja promjena, dode li do nas, odmah razlaze na
novi niz nepromjenjivih stanja, te tako u beskonacnost.".
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3.2.2. Kategorije modaliteta u kontekstu umjetnosti

Ako, po jednoj strani, kategorije modaliteta u primjeni na bitak po sebi odista 1 imaju
iskljucivo gnoseoloski smisao, onda po drugoj strani tek u podrucju umjetnosti "postaju
adekvatne i dobijaju prvorazredan ontoloki znagaj">’, jer "u umjetnosti nema sila koje bi
djelovale izvan Covjeka i time ismijale njegove kategorije modaliteta**. U umjetnosti, kako
primijecuje Focht, Covjek postaje "prvi uzrok". U razlici spram konstitutivne analize estetskog
predmeta, koja razotkriva strukturne momente odnosno pokazuje kojem rodu bi¢a umjetnost
pripada, modalnom se analizom ukazuje na ono specifi¢no bi¢a umjetnosti te time 1 pomaze u
nastojanjima oko otkrivanja tajne umjetnosti. Stovise, moglo bi se reéi da je osnovna razlika
izmedu realnih i umjetnickih biéa upravo u specifi¢noj modalnosti potonjih.**’ Stoga i
Hartmann prilikom odredenja naina bitka estetskog predmeta govori o izdignutosti
(Herausgehobensein) 1 izdvojenosti (Enthobensein) umjetnickih djela iz stvarnosti.

Tako primjerice nuznost, kao neumjetnicki modalitet, neminovno ima subjektivni,
gnoseoloski karakter, jer prvenstveno proizlazi iz spoznajne ograniCenosti spram bitka po
sebi, odnosno spoznajne nemoci spram pitanja prvog uzroka. Medutim, u podruc¢ju umjetnosti
nuznost ima objektivni, ontoloski karakter, jer je "prvi uzrok unutar jednog djela sam covjek

postavio™*’. Isto tako i kategorija moguénosti kao neumjetni¢ki modalitet ima gnoseoloski

371, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 91.

338 Isto. U nastavku ove misli Focht nabraja i kratko opisuje sve modalitete umjetnosti, pa je tako primjerice
sustvarnost takav modalitet u kojemu "jedan pisac uz stvarne dogadaje moZe povezati i nestvarne i opcenito, jer
jedno djelo, stvarno kao i druga bica, daje uz tu stvarnost i jednu drugu, novu, stvarnost umjetnickog duha".
Ovdje smo izdvojili modalitet sustvarnosti, stoga jer je upravo ovakvo odredenje modaliteta sustvarnosti blisko i
Hegelovu poimanju razlike izmedu umjetnickog djela i ostalih "izvanjskih pojava prirode". Usp. G.W.F. Hegel,
Vorlesungen iiber die Asthetik I, str. 48: "Das natiirlich Lebendige ist nach innen und auBen eine zweckmiBig bis
in alle kleinsten Teile ausgefiihrte Organisation, wéihrend das Kunstwerk nur in seiner Oberflache den Schein der
Lebendigkeit erreicht, nach innen aber gemeiner Stein oder Holz und Leinwand oder, wie in der Poesie,
Vorstellung ist, die in Rede und Buchstaben sich duflert. Aber diese Seite duflerlicher Existenz ist es nicht,
welche ein Werk zu einem Produkte der schonen Kunst macht; Kunstwerk ist es nur, insofern es, aus dem Geiste
entsprungen, nun auch dem Boden des Geistes angehort, die Taufe des Geistigen erhalten hat und nur dasjenige
darstellt, was nach dem Anklange des Geistes gebildet ist.". U hrv. prijevodu G.W.F. Hegel, Predavanja iz
estetike I, str. 26: "Ono §to je prirodno zivo, izvanjski i unutras$nje je do najmanje pojedinosti svrhovita
organizacija, dok umjetnicko djelo tek na povrsini postize privid Zivotnosti, a prema unutrasnjosti rije¢ je o
obi¢nom drvu ili kamenu ili platnu, ili pak kao u poeziji, predodzba koja se izrazava govorom i slovima. No nije
ta strana izvanjske egzistencije ona koja neko djelo ¢ini proizvodom lijepe umjetnosti; umjetnic¢ko je djelo samo
ukoliko, kao proisteklo iz duha, sad i pripada duhovnome tlu, ukoliko je dobilo krstenje duha i prikazuje samo
ono §to je oblikovano u suzvuéju s duhom.".

339 Usp. 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 100: "Umijetni¢ko biée se od drugih biéa
razlikuje modalno. Ono iskljucuje po svojoj prirodi mogucnost da se u bilo kojem vidu subjekt prema njemu
odnosi kao prema realnom objektu ili ne¢emu iz svakodnevnog zivota, recimo da se prema Raskoljnikovu odnosi
kao prema susjedu sa treé¢eg kata.". Usp. takoder 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 92—93: "Umjetnicko djelo
je bice 1 po Cinjenici bivstvovanja se ne razlikuje od svih drugih bic¢a, nego samo po svom nacinu bivstvovanja.
Zato nam samo kategorije modaliteta mogu pomo¢i da sagledamo njegovu temeljnu specifi¢nost i odgovorimo
na pitanje po ¢emu se ono ontoloski razlikuje od sviju ostalih bica.".

01 Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 91.
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karakter, odnosno mogucénost je "izraz ograniCenosti" spram nasega "svijeta zivota", do¢im u
umjetnosti mogucnost takoder ima ontoloski karakter (npr. moguénosti nekog pjesnika ili
slikara). Odnos kontrarnosti gnoseolosko/izvanumjetni¢ko — ontoloSko/umjetnicko vrijedi,
dakako, za sve kategorije modaliteta.

No, to ujedno ne znac¢i da u umjetnosti vlada puka subjektivna samovolja estetskog
subjekta (u umjetnosti je sve moguce), a da u stvarnosti dolazi do suzavanja mogucénosti i
uvecanja nuznosti. Valja imati u vidu da je odnos idealnih i realnih moguénosti s obzirom na
"ljudsku" stvarnost relativan, tj. uvjetovan ograni¢enim poznavanjem realitetd koji izlaze
izvan naSega vidokruga, pa bi stoga upravo za stvarnost mogla vrijediti tvrdnja da je u njoj
"sve moguce". To naravno nije u proturjecju s Fochtovom postavkom o stvarnosti kao sferi
nuznosti, a koja se nuznost 1 ocCituje kao pojava konkretnih bica, tj. kao realizacija
individualnih realnih moguénosti. Nadalje, iz ontologijske perspektive nije primjereno
govoriti o postojanju "polubica" ili "moguceg bica", nego samo o bicu ili nebicu zato jer,
naéelno gledano, sve modalne odredbe proizlaze iz naSeg neznanja o bi¢u. Cinjenica da
pojavljivanju bi¢a u "naSoj stvarnosti" prethodi suzavanje moguénosti na samo jednu realnu
mogucnost, ne moze se kao opca zakonitost preslikati na bi¢e po sebi, tj. na realitet koji
nadilazi "naSu stvarnost". Drugim rije¢ima, stvarnost je gnoseoloSka kategorija te predstavlja
tek "isjeCak realiteta" u kojemu kao "nedovoljno poznatom, sve je 'moguce’, dok u umjetnosti,
gdje su ve¢ postavljene koordinate i kad su ve¢ izabrane premise, moguci su samo odredeni

.. L. . . . v 1341
nastavei i povuéi se moraju samo odredeni zakljuéci"*.

Time Focht odreduje
transcendentalne ("duhovno bogatstvo umjetnika") 1 transcendentne (sfera idealnih
mogucénosti) mogucnosti umjetnosti, ali ujedno pokazuje da su i umjetnost i stvarnost
podredeni ¢imbenicima koji su "izvan ljudskog domasaja". Moze se reci da je sav tzv. bitak za
nas okruzen, tj. "uvjetovan", jednim totalitetom koji je kao totalitet nacelno nedostupan naSim
diskurzivnim spoznajnim moc¢ima ("metafizika kao problem spoznaje").

Premda u umjetnosti kategorije modaliteta imaju neupitan ontoloski znacaj one su,
upravo zbog uvjetovanosti vlastitim apriornim, transcendentnim momentom, u konacnici ipak
"spoznajna stvar", jer se ""ne mogu primijeniti ni na Sto $to u potpunosti ne ovisi o ljudskom

. . . . . . 42
djelu i pretapanju 'stvari po sebi' u 'stvari za nas"”

. Ali, s druge strane u uvjetovanosti (i
ovisnosti) umjetnosti onim transcendentalnim, idealnim 1 leZi osnovna razlika izmedu
stvarnosti 1 umjetnosti, jer "po sadrzajima ih ne mozemo razlikovati, 1 slojeve koje nam

konstitutivna analiza otkriva (fizikalni, organski, vitalni, psihicki, moralni, idejni) nalazimo 1

341 Isto.
342 Isto, str. 92.
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izvan umjetnickog kruga, u kamenju, biljkama, Zzivotinjama, druStvu 1 naucnim

4
ustanovama'*

. Tako nam se u okvirima modalne problematike, odnosno na pozadini
razlikovanja idealnog i1 realnog momenta umjetnosti, ponovno javlja 1 pitanje ontoloskog
statusa umjetnosti koje Focht formulira na sljede¢i nacin: "Postoji li umjetnost izvan
djela?"*.

Osim prethodno opisanog realno-idealnog (Zivot-umjetnost) smjera razlikovanja
umjetnickih 1 izvanumjetnickih modaliteta Focht upozorava na to da postoje 1 druge razine na
kojima dolazi do mijenjanja, pa 1 intermodalnog mijeSanja, razli¢itth modaliteta. Tako
primjerice 1 u okvirima jedne umjetnicke vrste, a s obzirom na strukturu i1 ostvarenost
estetskog predmeta, mogu postojati modalno razli¢ita djela (npr. jasno je da realisticki portreti
V. Karasa nemaju isti modus postojanja kao apstraktno-ekspresionisticke kompozicije E.
Murtica ili apstraktno-geometrijske kompozicije A. Srneca), nadalje, do mijeSanja 1 promjena
modaliteta dolazi takoder 1 unutar konkretnog umjetnickog djela (npr. neki Mozartov koncert
na jedan nac¢in postoji u vlastitoj partituri, a sasvim na drugi u izvedbi ili u unutraSnjem sluhu
slusaoca). K tomu, ne treba zaboraviti da modalitet postojanja umjetnickog djela nije isti niti s
obzirom na realni vremenski moment (vlastita povijesnost), jer nije isto postojanje djela u
vremenu u kojemu je djelo nastalo 1 njegovo postojanje u sadasnjosti. Pored toga modaliteti se
mijenjaju i u pogledu receptivnog (npr. prijelaz iz jednog plana estetskog predmeta u drugi) i
produktivnog (npr. konkretizacija umjetnicke ideje) estetskog akta.

Medutim, Focht primije¢uje da se modalna problematika ne iscrpljuje samo kroz
ontoloske aspekte umjetnickog djela, nego da je takoder potrebno propitati u "kojem modusu

postoji njegova istina i njegova vrednota™*’

. Na gnoseolosku 1 aksiolosku modalnu
problematiku u umjetnosti osvrtat ¢emo se usputno na drugim mjestima, ali za sada je
dovoljno samo naznaciti da Focht istini 1 vrednoti umjetni¢kog djela pridaje transcendentni
karakter, odnosno smatra da se modusi postojanja istine i vrednote ne moraju nuzno poklapati
s "ontickim statusom umjetniC¢kog djela". Tako intencionalnu istinitost djela nacelno treba
povezivati s predmetno-prikazivackim planom, jer on govori o neemu izvan djela, pa se
moze reci da je intencionalna istina transcendentna, tj. da postoji u modalitetu nestvarnosti. S
druge strane, interna istinitost djela nije transcendentna nego je imanentna djelu, jer je

utemeljena u njegovom bicu odnosno "originalitetu 1 neponovljivosti" (fenomenolosko-

eidetski singularitet); drugim rijeCima, interna istina postoji u modalitetu stvarnosti. Ali, prava

1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 92.
3% 1. Focht, Modalitet umjetnosti, str. 343.Vidi takoder bilj. 55. i 125.
1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 94.
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se poteskoca javlja tek onda kada se zapitamo koji je modalitet istinitosti primjerice Krlezinih
Balada Petrice Kerempuha kao konkretnog umjetni¢kog djela koje u sebi sadrzava i internu 1
intencionalnu istinu. Kazano unaprijed, modalitet istinitosti konkretnog umjetnickog djela je
sustvarnost.

Sukladno gnoseoloskoj modalnoj problematici Focht prilazi 1 pitanjima modusa
postojanja vrednota u umjetnickom djelu. Kako se kriteriji vrijednosti djela ne nalaze u
subjektivnoj svijesti, nego u "objektivnim idealitetima", vrijednost je na neki na¢in imanentna
djelu, jer proizlazi iz strukture djela (autonomnost umjetnickih vrednota). Ali vrijednosti
ujedno i transcendiraju u estetski subjekt te samim time ukidaju svoju autonomnost, jer "nesto
moze biti vrijedno samo za nekoga"**®. Naspram pojma istine umjetni¢kog djela koji se veze
uz modus umjetniCke (su)stvarnosti, pojam umjetnicke vrijednosti za Fochta je "neSto

g e . ey . . 4, o034
najdifuznije i najsablasnije §to se moze zamisliti"**’

, S obzirom da se vrijednosti istodobno
nalaze 1 ne nalaze kako u djelu, tako 1 u estetskom subjektu. Drugim rije¢ima, vrijednosti
proizlaze iz strukture djela ali se ne poklapaju sa samom strukturom ve¢ su svojevrsni izraz
objektivnih idealiteta, a ovaj izraz postaje stvaran tek u moguéem subjektivnom estetskom
dozivljaju. Po Fochtu, dakle, umjetnicke vrijednosti egzistiraju u modusu moguce stvarnosti
(sumoguénost — sunuznost) kao jednom modalitetu u kojemu su spojeni moguénost i stvarnost
na na¢in medusobnog uvjetovanja, odnosno u kojemu vrijednost "po svom pojmu mora
'ra¢unati’ na moguéi subjekt"***. No, sve navedene aspekte (ontoloski, gnoseolodki i
aksioloski) modalne problematike neizravno ¢emo spomenuti i prilikom obrade Fochtovih

modalnih odredbi umjetnosti, ali prethodno je potrebno posebno se osvrnuti i na njegova

shvacanja o idealnom karakteru umjetnosti.

30 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 95. Bitnu relativnost, tj. ovisnost, estetskih vrijednosti od subjekta kao
zivog duha (osobnog ili objektivnog) konstatira i Hartmann. Usp. N. Hartmann, Asthetik, str. 335: "Zivi duh je,
naprotiv, kao tre¢i ¢lan (zakona objektivacije, op. T.S.) opéenito bitan za estetsku vrijednost, jer ta vrijednost
uvijek pripada nekoj stvari samo 'za nekoga', a ne po sebi i bez obzira na promatralacki subjekt.".

71, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 95. Neodredenost umjetnickih vrijednosti i za Hartmanna predstavlja
jednu nadelnu teskoéu i prepreku prilikom njihove moguée analize. Usp. N. Hartmann, Asthetik, str. 9: "Ako se
kriti¢ki dogleda svaka metafizika umjetnosti, onda jo§ uvijek preostaju tri druga puta. Izmedu njih je analiza
vrijednosti u najtezem polozaju, jer su estetske vrijednosti, konkretno shvacene, visoko individualizirane te se
svaka njihova podjela prema rodovima i vrstama tice samo odredenih izvanjskih strana.".

8 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 95. Fochtova modalna odredba umjetnickih vrijednosti predstavlja
osebujnu sintezu Hartmannovog shvacanja estetske vrijednosti kao "vrijednosti samog pojavljivanja" i
Ingardenovog razlikovanja dvije kategorije vrijednosti, a to su: relativne (umjetnicke) i apsolutne (estetske)
vrijednosti. Vidi R. Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, str. 244 i dalje. Pri tome treba primijetiti
da je Focht svakako blizi Ingardenu, ali s tom razlikom Sto previsSe ne naglasava onticku razliku umjetnickog
djela i estetskog predmeta, nego problematiku vrednota u umjetnosti, po jednoj strani, pokusava sagledavati iz
perspektive modalnosti umjetnosti, a po drugoj s obzirom na objektivne idealitete.
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Ako su puka stvarnost 1 umjetnicka stvarnost odista proizvodi ¢ovjeka kao "mjerila
onoga §to jest da jest", onda se, kako smo ve¢ napomenuli, osnovna razlika izmedu te dvije
umjetne stvarnosti tice idealitetnog karaktera umjetnosti. Time se nadalje pretpostavlja
postojanje svojevrsne proporcionalnosti izmedu, po jednoj strani utjecaja stvarnosti na
konkretizaciju idealnih moguénosti, a po drugoj utjecaja estetskog subjekta na konkretizaciju
idealnih moguénosti umjetnosti. Puka stvarnost je dakle podloZzna slu¢ajnostima, do¢im bi u
umjetnickoj stvarnosti trebala prevladavati nuznost. Vrijednost umjetnickog djela ovisna je
stoga, po Fochtu, o "vjerodostojnosti ovjeka da bude 'mjerilo onoga §to jeste da jeste"*
odnosno o stupnju dosljednosti u izvodenju konsekvencija iz izabranih idealnih mogu¢nosti.

Kako Focht nacelno zastupa misao o idealnom karakteru umjetnosti, onda, sukladno
tome, na prethodno nabaCeno pitanje o postojanju umjetnosti izvan djela moramo dati
pozitivan odgovor.>>” No, stav da umjetnost u svome idealitetu postoji po sebi (izvan djela)
zahtijeva prethodni odmak od antropocentrizma 1 s njime vezanog gnoseologizma. S obzirom
da su 1 kategorije modaliteta, ionako, "pomoc¢ne gnoseoloSke kategorije" pojavljuje se
metodicka poteSkoca oko toga kako uopce pri¢i umjetnosti po sebi. Focht smatra da je
nadilaZzenje antropocentrizma, odnosno izvanjskog pojmovno-kategorijalnog pristupa
stvarima, omogucila fenomenoloska misao o intuitivnoj spoznaji objektiviteta (zrenje biti —
Wesensschau). Intuitivna spoznaja ili zrenje biti nije, po Fochtu, nista drugo do li shvacanje
fenomena "iznutra". Ovdje valja imati na umu da se fenomenologijsko razumijevanje
"fenomena" uspostavlja na pozadini pretpostavke o prvenstvu doZivljaja ili zamjedbe nad
onim pojmovno-logickim. Iz toga nadalje proizlazi 1 neophodnost iskljuenja svega
"prirodnog" (fenomenologijska redukcija) pomocu metode koju Husserl naziva metoda
stavljanja u zagrade C¢ime se zadobiva Cista ili transcendentalna svijest o nekom

ey 1 . . ..
pojedinaénom fenomenu.”' Nasuprot znanstvenom pristupu stvarima stoji, po Husserlu,

1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 96. Usp. takoder I. Focht, Savremena estetika muzike: petnaest
teorijskih portreta, str. 81: "Kompozitor mora jedino slusati diktat motiva i iz njega izvudéi, razastrti, razmotati
sve §to je u naborima podanka latentno sadrzano — sve §to je in nuce ve¢ dato. Otud dobar muzicar ne izmislja
zakone, nego ih uvida: ne smije dodati niSta §to u prirodi motiva nije ve¢ sadrzano, $to organski iz njega ne
izrasta.".

330 Usp. 1. Focht, Savremena estetika muzike: petnaest teorijskih portreta, str. 77-78: "Jednako tako, mi moramo
pretpostaviti i postojanje muzike po sebi — kao nesto neovisno o nasoj svijesti — jer da to ne ¢inimo mi ne bismo
nikada stekli garanciju da se bavimo samim realitetom i nefim §to ima svoje objektivno leziSte, nego, mozda,
vlastitim fikcijama i projekcijama. Kad ne bi bilo muzike po sebi, tj. muzickog bi¢a neovisnog o svijesti, ne bi
bilo ni muzike za nas, tj. dozivljaja muzike.". Vidi takoder i bilj. 120.

331 Usp. E. Husserl, Ideje za cistu fenomenologiju i fenomenologijsku filozofiju, str. 68: "Izvan akcije stavijamo
generalnu tezu koja je pripadna biti prirodnoga stava, u zagrade stavljamo svakoga i sve §to ih obuhvacéa u
onti¢kom pogledu: dakle, izvan akcije stavijamo taj cjelokupni prirodni svijet koji je stalno 'za nas tu', 'postojeéi',
i koji ¢e 1 dalje biti tu kao svijesti primjerena 'zbiljnost', ¢ak i kada nam predstoji da ga stavimo u zagrade.". Vidi
takoder bilj. 124. Usp. takoder 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 99: "Tako se redukcijom odbacuje ne samo
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fenomenologija kao "deskriptivna znanost o bitima", koja uzima u obzir "tekuéi" karakter
svijesti (Erlebnistrom), tj. zamjedbe.>> Stoga je za fenomenologiju deduktivna metoda
nacelno neprimjerena, jer ona polazi od same stvari odnosno od njezina nafina danosti u
svijesti. Medutim, ako se stvar u svojoj konkretnosti ili eidetskoj singularnosti 1 ne moze
pojmovno odrediti, onda nam tek zrenje biti te stvari kao uzdizanje do eidetske svijesti
omogucéava pojmovno fiksiranje i ekspliciranje odnosno pojmovno odredenje fenomena.*>’
"Nepojmovnost" zamjedbe odnosno zrenja ne znaci da prigodom zamjecivanja stvari dolazi
do njene zamjene sa slikovitom 1ili simbolickom predodZbom. Za Husserla nema govora o
tomu da nam se u zamjedbi umjesto stvari pojavljuje njena slika, simbol ili znak, jer zamjedba
"zahvaéa sebstvo u njegovoj tjelesnoj sadagnjosti"*>*.

Ako prihvatimo, ovdje u grubim crtama opisanu, fenomenolosku shemu "mehanizma"
spoznavanja po kojoj je zamjeCivanje zamjedba 1 zrenje same stvari kao eidetskog
singulariteta, onda nam se 1 po toj strani dodatno rasvjetljuje Fochtov ontoloski monizam
(ujednost bica 1 biti), ali 1 gnoseoloski dualizam (antropomorfni razdvoj izmedu zamjedbe
bi¢a 1 pojmovnog "doZivljaja" transcendentne biti). Primjena fenomenoloSke metode u
umjetnosti zna¢i da se zrenje biti estetskog predmeta odnosi na "samu umjetnost u njenoj
ovostranoj pojavi"*>°, a ne na nesto $to bi u njoj samoj moglo bilo prisutno kao idealno, pa se
time fenomenoloSka metoda intuicije ispostavlja kao metoda nadilaZzenja gnoseoloSkog
dualizma.

Ali, zbog specificnosti umjetnickog bica upravo je konkretnost ili stvarnost onaj
modus koji je za umjetnost, na neki nacin, najmanje primjeren. Tako se ve¢ i svojim
materijalno-fizikalnim planom umjetnost razlikuje, tj. izdvaja, od stvarnosti, pa je primjerice
ton naspram prirodnih zvukova i1 Sumova po sebi neSto neprirodno. S druge strane niti za
predmetno-prikazivacki plan umjetnickog djela nije presudno da li je njegova tema preuzeta
iz stvarnosti ili je proizasla iz umjetniCke fantazije, nego samo da li je u umjetnickom djelu

konsekventno izvedena. Stoga je umjetnost kao ovostrana pojava za koju "materijalno-

sve psiholosko, nego i historicisticko, biografisticko, sociolosko i ideolosko — sve §to je odnosu na bit umjetnosti
ono 'drugo'.".

332 Usp. E. Husserl, Ideje za cistu fenomenologiju i fenomenologijsku filozofiju, str. 163: "Sto se tie
fenomenologije, ona zeli biti deskriptivni nauk o biti transcendentalno Cistih dozivljaja u fenomenologijskom
stavu, te svoje pravo ima u sebi poput svake deskriptivne discipline koja ne supstruira i idealizira. (...)
Osebujnost svijesti uopce jest da je ona jedno fluktuiranje u razli¢itim dimenzijama, tako da ne moZe biti
nikakvog govora o pojmovno egzaktnom fiksiranju bilo kojih eidetskih konkretnosti i svih momenata koji ih
neposredno konstituiraju.", Husserl, Ideje za Cistu fenomenologiju i fenomenologijsku filozofiju, 2007, str. 163.
333 Usp. L. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 99: "Kad fenomenolog Zeli otkriti 'sustinu fenomena', to znaéi da
zeli otkriti upravo ono §to ga ¢ini specifi¢nim i §to ne omogucuje da se ne¢im drugim tumaci.".

3% E. Husserl, Ideje za cistu fenomenologiju i fenomenologijsku filozofiju, str. 94-95.

3331, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 100.
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osjetilni plan nije bitan, po svojoj prirodi idealna"*>°. S obzirom na idealni karakter umjetnosti
Focht konstatira da ni "historicizam ne moze zahvatiti sustinu umjetnosti, jer upravo ono §to
na umjetnosti prolazi 1 kroz historiju dozivljava 1 moze dozivjeti mijene — nije bitno za
umjetnic¢ki moment umjetnosti">’.

Umjetnost, dakle, postoji izvan umjetnickog djela, ali ne kao idealni predmet
prikazivanja, nego u smislu egzistencije u modalitetu mogucénosti odnosno kao jedan svijet
umjetnickih objektivno-idealnih mogucénosti, ali 1 kao estetski predmet u pojedinacnoj svijesti
(unutraS$njem sluhu, likovnoj viziji itd.).

Kako se fenomenologija bavi pojmom fenomena, tj. odnosom svijesti i onog
fenomenalnog, razumljivo je da su fenomenoloSka istraZivanja bila viSe upucena na analizu
estetskog akta — S§to primijecuje 1 Hartmann u Uvodu svoje Estetike — a znatno manje na
analizu estetskog predmeta. To naime proizlazi iz Husserlova fenomenoloskog nauka po
kojemu su stvari svojevrsne kontinuirane tjelesne pojavnosti koje se svijesti pojavljuju uvijek
na drugaciji na¢in. Ulaze¢i u proces zamjecivanja predmetni momenti stvari, po Husserlu,
ulaze u jedan kontinuitet "osjenjivanja" (4bschattung) ili doZivljavanja koju provodi svijest,
te se time uopée i uspostavlja zamjedba kao svijest o jednoj i istoj stvari’>® Stoga se
objektivizam fenomenoloSke Skole za Fochta i1 sastoji u tome da se subjektivni dozivljaj
"nadovezuje na objektivni Stimung, na jedno obojenje i jednu atmosferu koja se jasno
razlikuje od subjektivnog dozivljaja"*>’.

Premda 1 Hartmann umjetnost shvaca kao pojavljivanje duhovnog u materijalnom, pri
¢emu svojstvo indiferentnosti pojavljivanja predstavlja idealni karakter umjetnosti, on time ne
odstupa od tzv. kritickog realizma, jer ono duhovno koje se u umjetnickom djelu pojavljuje
poima kao (irealni) intencionalni predmet. Moze se ipak re¢i da Hartmann, ali i
fenomenoloska Skola, umjetnosti pristupaju objektivisticki. Razlika izmedu Hartmanna 1
fenomenoloske Skole pojavljuje se na pozadini razlikovanja Hartmanovog realizma i
fenomenoloskog idealizma. Fenomenologija je u osnovi, ipak, jedan ontoloski usmjeren
idealizam koji se zasniva na stavu o prisustvu "ideja" u bi¢u, odnosno o bi¢u kao

objektiviranom bitku ideja. Tako po Fochtu, primjerice, "fenomenoloska estetika muzike

381, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 102.

357 Isto, str. 99.

338 Usp. E. Husserl, Ideje za cistu fenomenologiju i fenomenologijsku filozofiju, str. 89: " 'Svestranoj' iskustvenoj
svijesti o istoj stvari koja se kontinuirano jedinstveno potvrduje u samoj sebi u bitnoj nuznosti pripada sistem
kontinuiranih mnogostrukosti pojavljivanja i osjenjivanja, u kojima se u odredenim kontinuitetima osjenjuju svi
predmetni momenti koji padaju u zamjedbu s karakterom tjelesne samodanosti.".

391, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 101.
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mora konsekventno dospjeti do platonizma"**’, dok je s druge strane za Hartmanna idealizam
tek "ostatak stare metafizike". Fochtova ontologija umjetnosti uzimajuci u obzir idealistiCke
konsekvencije fenomenologije ne odbacuje time 1 vaznost momenta materijalnog realiteta kao
nosioca onog duhovnog ("nova ontologija").

Polaze¢i od djela ili estetskog predmeta, koji je polazna i zavr$na tocka estetskog akta,
Focht nas usmjerava ka svijetu idealnih moguénosti umjetnosti kao pretpostavki umjetni¢kog
djela ali ujedno 1 kao najciS¢eg modaliteta postojanja svake umjetnosti. No, potaknuti
pitanjem o porijeklu objektivnih moguénosti umjetnosti ovdje moZemo nazrijeti 1 jednu dublju
vezu idealiteta 1 realiteta, koja se ocituje kao misao o ontoloskoj prvotnosti primjerice
glazbenih 1 likovnih praformi, te ujedno drugotnosti i paslicnosti idealnih umjetnickih
mogucnosti. Fochtova filozofija umjetnosti, pored toga Sto kroz ontoloski monizam sintetizira
fenomenologiju 1 ontologiju na nacin da potvrduje istovjetnost duha i materije (duhovno-
metafizicki plan estetskog predmeta poklapa se s pojmom umjetnicke forme kao sintezom
materijalnih elemenata), nastoji fenomen bia umjetnosti povezati i objasniti s cjelinom
svijeta, tj. s bicem kozmosa. Ako je primjerice "porijeklo glazbe u kosmic¢kim sferama", onda
je primjereni pristup glazbi jedna fenomenologijska redukcija od svega antropomorfnog te

transcendencija (zrenje biti) odnosno prepustanje biéu glazbe.*®’

Time u estetskom subjektu
dolazi do "neposrednog osjecanja srodnosti svog bica s cjelinom svijeta", pa se tako u
okvirima umjetni¢ke stvarnosti, odnosno u estetskom dozivljaju svijeta, privremeno ukida
spoznajna ogranicenost spram svijeta kao cjeline.

sukladnost izmedu modaliteta umjetnickog bica 1 vrednovanja njegova ontoloSkog statusa. Ta
sukladnost ima jedan smisao u "fenomenoloSkim estetikama", a drugi primjerice u Platona.
Prema poznatom mjestu iz Platonove X. knjige Politeie umjetnost kao oponaSanje (mimesis)
ima tre¢erazredni znacaj odnosno, kako sam Platon navodi, naslikana slika lezaljke je tek
slika slike ideje lezaljke (Politeia 597b-e). Drugalije kazano, umjetnicke vrednote su
sekundarne, "jer sve umjetnosti putuju zaobilazno preko stvarnosti do ideja, a tek kada bi one
ideje direktno dale, mogle bi po Platonu imati samostalnu vrijednost"®*.

Fenomenologijski pristup problemu umjetni¢kih vrijednosti po Fochtu je "platonizam

osobite vrste" stoga $to, po jednoj strani zastupa misao o apriornom karakteru vrijednosti

% Isto, str. 103.

%1 Usp. I. Focht, Tajna umjetnosti, str. 70: "Glazba niti ne odilazi, niti se vraéa u svoj pravi element: ona u
njemu uvijek jedino i prebiva. Transcendenciju moraju proci sluaoci, a ne glazba, mi moramo napustiti svoje
sentimentalno, antropomorfno stajaliste da bismo do glazbe uopce dosli.".

%21 Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 103—104.
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(idealne mogucénosti umjetnosti), a po drugoj strani uzima kao C¢injenicu "da umjetnicka
vrednota ne moZe doéi spolja i da je nema ako nije unutarnje zasnovana™®. Vrijednosti u
umjetnosti su dakle samostalne, a ne izvedene kao kod Platona. Rije¢ je o svojevrsnom
pretumacenju Platonovog objektivnog idealizma u objektivizam Ciste svijesti, tj. o
metodickom pomaku od ideje na moment njezine pojavnosti. Moze se opcenito re¢i da za
Platona vrednovanje bi¢a 1 stvari proizlazi iz onog nadbi¢evnog, dok je u fenomenoloskoj
filozofijskoj tradiciji prisutno misljenje da vrijednosti nastaju i nalaze se unutar samog bi¢a.***

Kada primjerice Hanslick opisuje ono specificno glazbeno lijepo kao carstvo koje

"3 ili kad Busoni odreduje glazbu kao "ahistorijsko jedinstvo" izraslo

"nije od ovoga svijeta
na pozadini "vjeéne harmonije" (ewigen Harmonie), onda su to tek osebujni "platonicko-

fenomenoloski" opisi idealnog aspekta bi¢a umjetnosti.

3 Isto, str 104.

3% Usp. N. Hartmann, Asthetik, str. 344: "U svemu tome glavna stvar jest i ostaje: da estetska vrijednost nije
vrijednost akta, nego vrijednost predmeta, do¢im je ¢udoredna vrijednost bitno vrijednost akta.". Usp. takoder R.
Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, str. 245: "Estetska je vrijednost, naprotiv, konstituirana
izmedu raznolikih estetskih vrijednosnih kvaliteta te je apsolutna, i to u smislu da nije sredstvo za neku svrhu.
(...) Ona je ujedno apsolutna i u drugom smislu, kao nesto sadrzano u samom estetskom predmetu, $to je pak
neraskidivo povezano sa estetski vrijednim kvalitetama koje nalazimo u predmetu.".

35 B Hanslick, O muzicki lijepom, str. 86.
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3.2.2.1. Modalne odredbe fenomena umjetnosti

Pored mogucnosti, nuznosti, sluCajnosti i1 stvarnosti i njthovih negacija kao kategorija
modaliteta klasi¢ne ontologije Focht navodi jo§ i sumogucnost, sunuznost 1 vjerojatnost, te
potom i sustvarnost kao onu kategoriju koja je posebno znatajna za umjetnost.**® Pomoéu
prethodno pobrojanih kategorija Focht nastoji odrediti modalitete umjetnosti, tj. strukturu

intermodalnih odnosa unutar umjetni¢kog djela.

1. Sustvarnost kao modalitet umjetni¢ke stvarnosti
Pojam sustvarnosti (Mitrealitdt) u modalnu esteticku problematiku uvodi M. Bense
odredujuéi ga kao "ontologki korelat za esteti¢ko stanje, koje je opisano pojmom ljepote™*®’.
Bense sustvarnost shvac¢a kao modalitet koji je "nuzno" vezan uz stvarnost odnosno
materijalno-fizikalni moment umjetnickog djela, jer bitak estetskog predmeta ovisi od bitka
umjetnickog djela.’®® Time se problematika postojanja umjetnosti postavlja u kontekst odnosa
umjetnost — objektivna stvarnost, pa stoga postaje upitan 1 njezin idealni karakter, t;.
postojanje umjetnosti po sebi. lako je za Bensea ljepota moment po kojemu umjetnicko djelo

transcendira stvarnost™®’

¢ime se ujedno u odredenoj mjeri ukida i sama stvarnost (npr.
nestvarnost prikazane teme), nitko odista ne moze apodikticki tvrditi da Marinkovi¢ev roman
Kiklop 1ili Srnecova slika Kompozicija T-5a nisu postojali 1 kao estetski predmeti (prije
prelaska u djelo) u svijesti umjetnika. Umjetnicko djelo jest ili predstavlja jednu drugaciju

umjetni¢ku stvarnost u kojoj "na samim stvarima postaju vidljivi njihovi odnosi"’’,

a
naspram puke stvarnosti gdje unutrasnji odnosi nisu vidljivi. MoZe se stoga reci da je kod
Bensea rije¢ o tomu da umjetnost — time $to proizvodi umjetnicku stvarnost — ujedno
omogucava 1 spoznaju "smisla bi¢a". Benseova estetika u konacnici je ipak, kako konstatira

Focht, estetika koja poCiva na "temeljima Hegelove estetike". Realno umjetni¢ko djelo svojim

3% zanimljivo je da jo§ u knjizi Istina i bi¢e umjetnosti Focht ne navodi i sluajnost kao jednu od kategorija
klasi¢ne ontologije. Usp. 1. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 114: "U klasi¢noj filozofiji utvrdene su tri osnovne
pozitivne kategorije modaliteta — moguénost, stvarnost, nuznost — s njihovim negatima — negativna mogucnost,
nestvarnost, nemoguénost — dakle tri osnovna modusa u kojima stvari postoje, odnosno ne postoje.".

37 M. Bense, Estetika, str. 23.

%8 Usp. M. Bense, Estetika, str. 22: "Postojanju umjetni¢kih djela pripada da esteti¢ki predmet treba realni
predmet kako bi mogao biti i kako bi mogao biti opazen. Estetski bitak je surealan bitak.".

3% Usp. M. Bense, Estetika, str. 23: "Lijepo je prema tome ono po &emu umjetnicko djelo nadilazi, transcendira
realnost. (...) Ljepota nadvisuje zbilju, ali opstati moze samo dotle dok postoji zbilja koja je nosi.". Upravo zbog
ovoga momenta transcendencije Benseova knjiga Aesthetica (I) iz 1954. i nosi podnaslov Metafizicka zapazanja
o lijepom.

3701, Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 117.
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prisustvom u stvarnosti ne negira dakle stvarnost ve¢ transcendira stvarnost tako da ju
preoblikuje (putem reprezentacije ili prezentacije stvari) u umjetnu stvarnost.’"

Premda po Fochtu uvjetovanost umjetnicke stvarnosti objektivnom stvarnosc¢u ukazuje
na to da je sustvarno$¢u odreden "jedan intermodalni odnos", a ne modalitet umjetnosti po
sebi, to nimalo ne umanjuje znacaj modaliteta sustvarnosti kao modaliteta specifiCnog za
umjetnost. Tako, po osnovi odnosa umjetnost — objektivna stvarnost, Focht postavlja sljedecu
modalnu odredbu umjetnosti: "Umjetnost govori o nestvarnim stvarima, ali je sama u svojim

. . o ‘s 372
proizvodima stvarna, pa prema tome sa objektivnom stvarnoscéu sustvarna."”'”.

2. Sunuznost kao modalitet umjetnicke slobode

Sunuznost (Konezessitdt) 1 sumoguénost (Kompossibilitit) kao modalne kategorije, kako
navodi Bense, u filozofijski diskurs uvodi filozof 1 matemati¢ar O. Becker. Za Fochta je
smisao sunuznosti u tome "da dvije stvari moraju zajedno postojati, da su takve da se sa
jednom nuzno postavlja i druga, da se pretpostavljaju™’>. Stoga kategorija sunuznosti, u
idealnom pogledu, najviSe odgovara prethodno opisanoj idealnosti umjetnosti odnosno
modusu u kojemu umjetnost postoji po sebi. Ako za sustvarnost vrijedi da proizlazi iz odnosa
nestvarnost-stvarnost, onda se za sunuznost moze re¢i da nastaje na pozadini odnosa
mogucénost-stvarnost.

Kako bi $to bolje opisao karakter "umjetni¢kog carstva moguénosti" Focht se poziva
na pojmove idealne i realne mogucénosti koji su prisutni kod Aristotela. Tako je idealna ili

. qs , , . Ve . . 4 sv r
"misliva" moguénost ona moguénost "koja lezi u pojmu stvari™’* (logitka moguénost), a

realna moguénost ili dunamis predstavlja onu "unutarnju, potencijalnu sklonost stvari"’’

37! Na osnovi razlikovanja dvije vrste (estetickih ) znakova estetskog predmeta kao znakova koji imaju funkciju
reprezentacije ili prikaza objektivnog bica i1 znakova koji prezentiraju samo umjetnicko bice, Bense razlikuje
modernu od klasi¢ne umjetnosti. Tako je klasi¢na umjetnost za Bensea, kako primijecuje Focht, "subjektivni
odraz objektivne stvarnosti”, dok je moderna umjetnost "objektivni odraz subjektivne stvarnosti". M. Dessoir
prilikom pojasnjavanja estetickog objektivizma konstatira da u okviru objektivizma postoje tri pravca, od kojih
je jedan esencijalizam ili idealizam koji tvrdi da je umjetnost nesto viSe od stvarnosti. Ovakvo odredenje
esencijalizma moze se, izgleda, dovesti u vezu i s modalitetom sustvarnosti. Usp. M. Dessoir, Estetika i opca
nauka o umjetnosti, str. 21: "Ovdje se naturalizam dodiruje s esencijalizmom (idealizmom), s pravcem inace
njemu suprotnim. Esencijalizam Zeli da umjetnosti osigura sadrzaj i cilj koji bi prevazilazio obi¢nu stvarnost.".
321, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 107.

373 1. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 114,

3" 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 107. Usp. Aristotel, O pjesnickom umijeéu (Cap. 9), str. 24: "Iz onoga
§to je bilo receno jasno je i to da nije pjesnikov posao da pripovijeda o stvarnim dogadajima nego o onome §to bi
se moglo ocekivati da ¢e se dogoditi, to jest o onome $to je moguce po vjerojatnosti ili nuznosti. (...) Zato je
pjesnicko umijece filozofskije od povijesti i treba ga shvatiti ozbiljnije od nje.". F. Markovi¢ navedeno mjesto
kod Aristotela tumaci kao razliku opceg i pojedinac¢nog. Usp. F. Markovi¢, Razvoj i sustav obcenite estetike, str.
94: "Zato i jest pjesni¢tvo od povjestnictva filozoficnije 1 vrednije, jer pjesni¢tvo vise prikazuje ono, §to je
obcenito (generi¢no), a povjestnica pojedinacno.".

373 Isto. Vidi takoder bilj. 300.
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(forma kao morphé). S obzirom da obje moguc¢nosti po Fochtovom misljenju nemaju
ontoloski, nego prvenstveno gnoseo-logicki karakter, jasno je da samo umjetnost ima
sposobnost objektivacije mogucnosti odnosno mo¢ "da ono Sto je samo mogucée prikaze

stvarnim">7°.

Time se ujedno 1 potvrduje ontoloska funkcija umjetnosti kao slobodne
stvaralacke djelatnosti.

Pored toga $to podrucje idealnih moguénosti omogucava slobodu u smislu izbora
pojedina¢nih moguénosti, ono je takoder prozeto i1 osebujnom formalno-umjetnickom
zakonito$¢u koja vlada izmedu tih moguénosti. Pred umjetnika se postavlja zahtjev za
postivanjem te zakonitosti odnosno zahtjev za postivanjem kako unutraSnje logike idealnih
mogucnosti (npr. idealne moguénosti glazbe), tako 1 "unutarnjeg diktata" realnih moguénosti
"predmeta" (npr. moguénosti intencionalnog knjizevnog predmeta). NepoStivanjem
umjetnicke zakonitosti po kojoj se moguénosti "povezuju u jedan lanac nuznosti"’’ a sama
izgradnja djela podlijeZe "osjetilnoj racionalnosti" kao unutraSnjoj logici 1 diktatu umjetni¢kih
mogucénosti, postaje upitna umjetni¢ka istinitost 1 vrijednost estetskog predmeta, tj. sama
smisaonost proizvedenog djela.

Iako 1 sunuznost nastaje u intermodalnom odnosu moguénosti i nuznosti s jedne strane
1 stvarnosti s druge strane, ova je modalna kategorija izuzetno znacCajna za objaSnjenje
fenomena umjetnosti, odnosno za shvacanje nacina objektivacije bi¢a umjetnosti. Stoga
Fochtova modalna odredba umjetnosti, s obzirom na kontekst umjetnicke proizvodnje glasi:

. L . L. w378
"Umjetnost pretvara mogucnosti u stvarnost imanentnom nuznoscu."”"".

37 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 107.

377 Isto, str. 108. Usp. takoder nav. mj.: "U izboru teme umijetnik je, dakako, slobodan. Ali, izabravsi, on gubi
slobodu, preuzima obavezu da prisluskuje unutarnje disanje te teme i da ga izvlaci, izvije iz te potencije u punu i
Siroku stvarnost.". Umjetnicku zakonitost Kandinsky u svome djelu O duhovnom u umjetnosti naziva nacelo
unutarnje nuznosti (das Prinzip der inneren Notwendigkeit). Nacelo unutarnje nuznosti temelji se na ideji o
¢vrstoj povezanosti duse 1 tijela, tj. stavu po kojemu harmonija boja, oblika i predmeta u slikarstvu pociva na
"nacelu svrhovitog doticanja ljudske duse". Drugim rije¢ima, Kandinsky smatra da ovi slikarski elementi osim
psiho-fizickog djelovanja na ¢ovjeka imaju funkcija umjetnickih sredstava kojima se umjetnik koristi u svrhu
izazivanja specificnog estetsko-umjetni¢kog dozivljaja. No, za nas je ovdje vaznije naglasiti upravo moment
modalnosti odnosno sunuznosti kao medusobne uvjetovanosti dvije stvari. Usp. W. Kandinsky, Uber das
Geistige in der Kunst, str. 131-132: "Istodobno je ta sloboda i najveca nesloboda, jer sve mogucnosti izmedu,
unutar i izvan granica rastu iz istoga korijena: kategorickog poziva unutarnje nuznosti.".

38 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 107. Pored toga $to nacelo unutarnje nuznosti pretpostavlja &vrstu
povezanost duse i tijela Kandinsky u svojim razmatranjima daje i ontolosko objasnjenje nuznosti objektiviranja
umjetnosti u vremeniti bitak. Usp W. Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, str. 86: "Neminovno
samoizrazavanje objektivnog je snaga koja je ovdje oznac¢ena kao unutarnja nuznost i koja iz subjektivnog jednu
formu treba danas, a sutra neku drugu. (...) Ukratko, djelovanje unutarnje nuznosti, te time i razvitak umjetnosti,
napredujuce je o€itovanje vjecno-objektivnog u vremenito-subjektivnom.".
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3. Sumoguénost kao modalitet subjektivne ostvarenosti umjetnosti
Za razliku od prethodno navedenih modaliteta umjetnosti koji se, nacelno gledano, nalaze u
sferi odnosa estetski predmet (djelo) — objektivna stvarnost modalitet sumoguc¢nosti govori o
problemu dualisti¢kog postojanja umjetnosti, tj. o idealnom 1 realnom postojanju umjetnosti s
obzirom na njenu ostvarenost u estetskom subjektu. Tako primjerice Bachova Tokata u c-duru
(BWYV 564) prvenstveno postoji u partituri na idealan, paradigmatski nacin, ali ona takoder
moze postojati 1 u realnoj izvedbi ili u unutrasnjem sluhu (moguce je Cak da se glazba
jednokratno ostvari samo u svijesti kompozitora). S obzirom na pojam ostvarenosti moze se
dakle re¢i da nema nacelne razlike izmedu idealnog (npr. u unutraSnjem sluhu) i realnog nac¢in
postojanja umjetnickog djela. Medutim, svaki prijelaz iz idealiteta u objektivnu stvarnost
pretpostavlja moment interpretacije od strane estetskog subjekta. Upucenost na interpretaciju
imanentna je naime umjetnosti kao moci objektivacije duha u bic¢e, odnosno kao dozivljaja
toga bi¢a u subjektu. Primjerena interpretacija po Fochtu je "objektivna interpretacija" kao
interpretacija koja se u najvecoj mjeri drzi idealnog vida umjetnickog djela (partitura,
knjizevni tekst, kompozicija slike). Kako "objektivna interpretacija ne donosi sa sobom

kvalitetno nista novo"”’

proizlazi da su moguce razlike izmedu pojedina¢nih umjetnickih
konkretizacija djela ipak uvjetovane subjektivno$¢u interpretatora (onticki ustroj subjekta), a
ne kompozicijom djela. Drugim rije¢ima, upucenost umjetnosti na interpretaciju, a time
posredno 1 na stvarnost, dovodi do "razapetosti" umjetnosti izmedu moguénosti idealnog, t;.
istinskog 1 Cistog postojanja, 1 postojanja koje se ostvaruje tek kao "odjek" u estetskom
subjektu. Ovaj "odjek" umjetnosti u subjektu, posebice u modalitetima stvarnosti i slu¢ajnosti,
podlijeze utjecaju raznih subjektivnih ¢imbenika (Focht, Uvod u estetiku 1. izd., str. 38: "Zato
je pravih primalaca toliko malo koliko 1 pravih umjetnika"). Stoga se subjektivnom, ali 1
objektivnom interpretacijom bitno uvjetuje ostvarenost konkretnog djela.

U razlici spram modaliteta sustvarnosti 1 sunuZnosti koji su, ¢ini se, implicitno vezani
uz objektivaciju umjetnosti u stvarnosti, tek nam modalitet sumoguénosti otvara pogled na
neka druga esteticka pitanja. Pa tako nije viSe rije¢ samo o problematici postojanja umjetnosti
izvan djela ili o specificnosti postojanja umjetnosti u objektivnoj stvarnosti, nego i o odnosu
izmedu estetskog predmeta i1 receptivnog estetskog subjekta. Iz odnosa umjetnost — receptivni
estetski subjekt, tj. konteksta subjektivne ostvarenosti umjetnosti, Focht izvodi 1 sljedecu
modalnu odredbu: "Umjetnost je data kao mogucnost, a da bi postala stvarnost, potrebno je

. o 380
da postoji moguci primalac."”"".

391, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 110.
380 Isto, str. 111.
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Ovdje takoder treba napomenuti da Focht razlikuje 1 modalitete ostvarenosti s obzirom
na strukturu ili planove estetskog predmeta, a koje ovdje nismo posebno obradivali. Tako se
modusi ostvarenosti estetskog predmeta dijele prema tome da li se radi o prikazivackim ili
neprikazivackim umjetnostima. Kod prikazivackih umjetnosti modus ostvarenosti (jedinstvo
tri plana djela) umjetniC¢kog djela proizlazi iz intermodalnih odnosa stvarnosti (prvi plan) i
nestvarnosti (drugi plan), do¢im u neprikazivackim umjetnostima nema intermodalnog
posredovanja ve¢ je jedinstvo neposredovano, odnosno treci je plan izravno ostvaren u prvom

planu djela.
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3.2.2.2. Znacaj mogucénosti u ontologiji umjetnosti

Imaju¢i u vidu kreativnu ontolosku funkciju te ujedno 1 idealni karakter umjetnosti ne treba
nas posebno cuditi Fochtovo isticanje vaznosti Aristotela za estetiCku modalnu problematiku.
Shvacanje ontoloske funkcije umjetnosti u smislu izvodenja unutrasnjih odredenja ili
mogucnosti stvari u konkretno umjetni¢ko djelo (entelecheia, eidos, energeia) odgovara, po
Fochtovom miSljenju, Aristotelovom poimanju umjetnosti i to prvenstveno stoga jer Aristotel
"ideju snosi i unosi u stvari"®'. Medutim, Aristotelovo shvaéanje umjetnosti je ipak
primjerenije za klasi¢nu umjetnost koja za svoju predmetnost uporiSte nalazi u stvarnosti.
Aristotelovu pojmu mimeze kao oponaSanja i1 usavrSavanja/dopunjavanja prirode
sukladno idealnom uzoru®? prethodi metafizitka postavka o prisutnosti eidosa u stvarima (in
re), odnosno Aristotelovo nastojanje da odnos opceg 1 pojedinacnog, s obzirom na stvarnost,
objasni pomoc¢u kategorija modaliteta.’® Focht u velikoj mjeri prihvaca ustaljeno tumacenje
temeljne razlike izmedu Platona i Aristotela, po kojemu Platonov nauk polazi od pretpostavke
da ideje postoje 1 prije stvari (ante rem) nasuprot Aristotelova nauc¢avanja o postojanju ideja u
samim stvarima (in re). Eidos ili entelecheia 1 nije drugo doli ono opce u pojedina¢nom bicu
koje umjetnost moze "sasvim" objektivirati, pa umjetnost po tome 1 jest dopunjavanje
prirode.*®* Sukladno Aristotelovom realizmu, odnosno poimanju umjetnosti kao prikazivanja

opc¢eg, umjetnost moze objektivirati odredene vidove eidosa (pojma) tako da idealizira stvari

311, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 111.

82 Usp. R. Zimmermann, Geschichte der Aesthetik als philosophischer Wissenschaft, str. 63: " Njegova uiunoic
nije ograni¢ena na puko ponavljanje prirode ili ljudskih odnosa, nego je podjednako i popuna njihovih
nedostataka prema njihovim idealnim uzorima.". Zanimljivo je da F. Markovié¢ ne odobrava pozivanje na Fiziku
kako bi se pokazalo da umjetnost usavrsava prirodu, nego smatra da Aristotel u Fizici pod usavr§avanjem prirode
misli na tehni¢ko umijece izrade oruda. Usp. F. Markovié, Razvoj i sustav obcenite estetike, str. 88: "Tuj
Aristotel razumieva pod onom umjetnostju, koja usavrsuje prirodu, samo onakove tehnicke vjestine ljudske, koje
¢ovjeku pribavljaju razna orudja, Stono ih sama priroda nije podala ¢ovjeku.".

¥ Vidi bilj. 192, 228. i 229.

3% Usp. L. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 112: "Entelehija ulozena u pojedinagna bica, kao cilj njihov i pravi
pojam, i nije niSta nego ono opce, pa tako, ¢ineéi to opée vidljivim na pojedinaénom, umjetnost entelehiju
ostvaruje. (...) Sama entelehija i nije nego jedan unutarnji nagon za izvrtanjem u spoljasnost, u culni oblik.".
Usp. takoder 1. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 146—147: "A umjetni¢ko djelo rjeSava i odgoneta,
otjelotvoruje sustinu koja samim stvarima nije vidljiva. Za razliku od drugih ljudskih djela, recimo naucnih,
umjetnicka djela pokazuju ovu sustinu vidljivom, c¢ulno pristupacnom. Sustina stvari, istina o njima, nigdje u
objektivnom svijetu nije realizirana: ona se realizira u umjetnickom djelu, prvi put u njemu dobija svoje bice.".
Valja primijetiti da je kod Aristotela priroda ili hule, kao ontoloska pretpostavka osjetilnih bivstava, zapravo
podmet Cije je osnovno svojstvo neunisStivost i promjenjivost. Kada u Metafizici, primjerice u knjigama E'ta i
Theta, Aristotel tvar poistovjecuje s pojmom dunamis to zapravo znaci da stvari u sebi sadrzavaju i odredene
mogucénosti koje se nisu udjelovile. Stoga je i moguce da umjetnost nadopunjuje odnosno usavrsava prirodu. Na
jednom mjestu u Lambda knjizi Metafizike Aristotel govori o dvojnosti same hule. Usp. Aristotel, Metafizika
A.12, 1069b7—15, str. 243-244: "Uz to, nesto ustrajava, dok protivnost ne ustrajava. Postoji dakle neSto trece
mimo protivnosti, tvar. (...) Stoga je nuzno da se mijenja tvar koja je umozna oboje.". Nadalje, Aristotelov
realizam nije ujedno i neki iskljuéivi materijalizam, odnosno nije rije¢ o tomu da Aristotel negira postojanje ideja
nego o promjeni ontoloskog statusa ideja u Aristotelovom misaonom sustavu. Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1.
izd.), str. 113: "Ako Platonovu ideju shvatimo kao ideal, tad je i Aristotel u izvjesnom pogledu platonist.".
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prikazujuéi ih kao "moguce po vjerojatnosti ili nuznosti". Stoga je Aristotelu blizi Sofoklo
koji prikazuje ljude kakvi bi trebali biti, od Euripida koji prikazuje ljude kakvi jesu. Pjesnik,
po Aristotelu, u pjesnickom prikazivanju treba idealizirati svoje likove "kao Sto je i Homer
prikazao dobrim Ahileja, koji je obrazac tvrdoglavosti (Aristotel, O pjesnickom umijecu —
Cap. 15, str. 34)". 1z upucenosti umjetnosti na stvarnost (prirodu) proizlazi da je umjetnicka
proizvodnja 1 svojevrsno obogacivanje te stvarnosti. Time Aristotel, moZe se reci, dodatno
potvrduje vlastitu postavku o ontoloSkom karakteru mogucénosti. Klasi¢na umjetnost ostvaruje
dakle idealne moguc¢nosti tako da "realne stvari uzima ozbiljno", tj. tako da se prilikom
objektiviranja mogucénosti osvrée na stvarnost.

S obzirom da Focht kategorijama modaliteta ne pridaje ontoloSki smisao izuzetno je
znacajno da upravo umjetnost kroz svoja djela ostvaruje idealne (pojmovne) mogucnosti. U
istoj mjeri u kojoj Aristotelovom nauku o mogucnosti i zbiljnosti ne priznaje ontoloski
karakter Focht ontoloSki karakter toga nauka priznaje u okvirima vlastite filozofije umjetnosti.
Za razliku dakle od realnih mogucénosti koje su upucéene na stvarnost idealne mogucénosti, kao
uostalom 1 sama umjetnost, zapravo su "indiferentne u odnosu na realnost". Drugacije kazano,
naspram realnog postojanja neke stvari njezin je pojam jedno "neobvezujuce" mnostvo
pomislivih moguénosti. Pod pretpostavkom da su te pomislive moguénosti i logicki istinite
(neproturjeCne pojmu same stvari) one su, ipak, tek izraz "nepoznavanja svih faktora koji su
ve¢ opredijelili sudbinu svake stvari"®. Medutim, u razlici spram pojma umjetnost kako
primije¢uje Focht ima slobodu i mo¢ po kojoj moze "samom pojmu pridati realno

postojanje">*°

, tj. ostvariti sve one "realno neostvarive mogucnosti".

Moderna umjetnost, s druge strane, ovu mo¢ prevodenja pojma u realnost nastoji
osloboditi od svega prirodnog (predmetnog) Zele¢i time omoguciti da se "napravi jedan
korjeniti onti¢ki zahvat"**’. Ovaj se "onticki zahvat" o&ituje i kao potreba za konstruiranjem i
proizvodenjem nove umjetniCke stvarnosti u kojoj sve idealne mogucnosti mogu zadobiti
realni bitak, 1 to naravno bez ikakve upucenosti na puku stvarnost. Nova umjetnicka stvarnost
predstavlja izraz teZnje za cCistim, smislenim bitkom, tj. za punom 1 neposredovanom
objektivacijom istine bi¢a.”® Ravnodugnost spram puke stvarnosti, koja je naglageno prisutna

u modernoj umjetnosti, implicira 1 neophodnost ukidanja predmetno-prikazivackog plana

djela. Pojava apstraktnog slikarstva i atonalne glazbe neposredno svjedoce o tomu kako je

1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 114.
386 |
sto.
* Isto, str. 116.
¥ Usp. 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 24: "Umjetnost danas tako, bez prikazivanja
predmeta, nastoji da duhu direktno pridadne njegovu objektivaciju u materiji.".

156



moderna umjetnost odustala od predstavljanja i prikazivanja. Moderna umjetnost, po Fochtu,
ne prikazuje nikakav predmet, nego kao jedno posebno bi¢e prvenstveno uspostavlja
raspoloZenje u estetskom subjektu.’™

Preokret od usmjerenosti na refleksiju o predstavljenom predmetu prema izazivanju
estetskog raspolozenja predstavlja osebujni filozofijsko-esteticki zaokret koji je u konacnici
mozda potaknut i duhovno-povijesnim stanjem razdvoja subjektiviteta i objektiviteta. Drugim
rije¢ima, ako se pokazalo da je davanje prednosti ¢isto pojmovnom spoznavanju objektiviteta
nad estetickim spoznavanjem vodilo samo u jo§ dublji razdvoj subjekta 1 objekta, onda je put
estetskog, Cuvstveno-afektivnog prepustanja objektu mozda upravo onaj nacin spoznaje koji
omogucava uspostavu zivog dozivljaja jedinstva cCovjeka i svijeta. Estetsko-umjetni¢ko
spoznavanje time postaje gnoseoloSka pretpostavka moguce refleksije o svijetu 1 mjestu
covjeka unutar njega ("estetiCko-fenomenologijski obrat" u filozofiji). Tako se privremeno
stavlja u zagrade 1 antropocentri¢na predmetna svijest, ali 1 spoznajna ograni¢enost spram

objektiviteta.’”® Povijesna uloga umjetnosti u tome moguéem dogadanju mogla bi biti

odlucujuca.

3% Usp. 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 27: "Upravo tako, moderna umjetnost tek danas
radi ono §to je muzika oduvijek radila: stvara raspolozenje. Kao $to je smijesno pitati se Sta prikazuje jedan
Mozartov gudacki kvartet, tako je smijeSno i pitati se Sta predstavljaju Kleeovi magiéni kvadrati.". Ovdje
moramo spomenuti umjetnicki proboj koji je na§ umjetnik A. Srnec napravio sa svojim luminoplasti¢kim
objektima. Kod Srneca je rije¢ o svojevrsnom ukidanju klasi¢nog likovnog izriaja (stati¢no slikarsko platno)
preko igre ¢istim oblicima i bojama, odnosno preko konstruiranja raznovrsnih (geometrijskih) svjetlosnih oblika
u prostoru. Luminoplasti¢ki objekti, ve¢ po sebi apstraktni, djeluju tako jo§ neposrednije i ¢iS¢e na subjekt, tj. oni
na subjekt djeluju iskljué¢ivo zivom snagom koju Ciste boje i oblici imaju po sebi. Kretanje u slucaju
luminoplastike nije vise samo stvar slikarske kompozicije, nego je prostorno te time i neposredno pristupac¢no
estetskom dozivljavanju. Drugacdije kazano, Srnecovi luminoplasticki objekti nadilaze granice slikarstva zato jer
predstavljaju umjetnic¢ku stvarnost koja u sebi neposredno ujedinjuje ono prostorno ili slikarsko (oblik) i ono
vremensko ili glazbeno (kretanje) u konkretnoj umjetnickoj tvorevini. Odmak od prirode i prirodnosti posebno je
dramatiCan, a i problemati¢an, u suvremenoj atonalnoj glazbi. Problemati¢nost je, po Fochtu, naime u tome §to
jo$ nije iznadeno primjereno onticko nacelo izgradnje atonalnog glazbenog djela (vidi bilj. 157 i 289). Stoga
postaje upitan i sam estetski dozivljaj takvoga djela, tj. karakter raspolozenja koje atonalna glazba stvara u
subjektu vise je negativno nego pozitivno obojan. Atonalna glazba tako odvaja tonove i polutonove iz
funkcionalnih melodijskih i harmonijskih veza, disonancu razdvaja od konsonance, a boju od melodijskih linija.
Time tonovi, intervali, timbar i kromatika postaju funkcije po sebi samima. Na mjesto centralnog tona harmonije
dolazi disonanca kao onti¢ko nacelo izgradnje glazbenog djela. Medutim, nacelo po kojemu se u atonalnoj glazbi
disonanca ne razrjeSuje u konsonanci ne dovodi samo do gubitka teme (glazbenog sadrzaja), nego i do dubljeg
poremecaja u estetskoj recepciji. Izostanak tematskog jedinstva bitno naruSava estetsko opazanje i dozivljavanje,
jer "utisak rascjepkanosti, rastrzanosti i rasula" atonalnog djela nimalo ne pogoduje retenciji (zadrzavanje) i
protenciji (predvidanje) kao osnovnim pretpostavkama glazbene estetske recepcije (kao dokaz toga dovoljno je
poslusati primjerice Schonbergovo djelo Tri komada za klavir, op. 11 iz 1909) . Pored toga Focht primijecuje da
pretvaranje u materijal koji su sluzili muzi¢kom izrazu publika osje¢a kao emotivnu prazninu i dosadu. Drugim
rije¢ima, za atonalnu glazbu se moze reéi da nije estetski prijemciva.

390 Usp. 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 56: "Kako umjetnost teZi da ponovo uspostavi
praizvorno jedinstvo izmedu ¢ovjeka i svijeta, ona mora da se u prvoj fazi bori protiv negativuma, da se kriti¢ki
odnosi prema svim kategorijama i predstavama koje je predmetna svijest izgradila kroz svoju historiju...". D.
Pejovi¢ u jednom tekstu takoder primije¢uje moment promjene u suvremenom misljenju, i to s obzirom na odnos
miSljenja i umjetnosti. Usp. D. Pejovié, Umyjetnost i estetika, str. 235: "Suvremena umjetnost u svojoj
'metafizikaciji' makar i na negativan nacin nadmasuje svoju prvotnu scijentistiCku ambiciju da budu neposredno
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Polaze¢i od toga da se 1 umjetnost 1 metafizika bave moguénostima — prva na
poieticki, druga na refleksivni na¢in — moZze se reci da je umjetnost istinski realitet metafizike,
a metafizika istinski idealitet umjetnosti. Nadalje, ako ontologija umjetnosti na svoje osnovno
pitanje "Otkud to da postoji smisaono Nesto 1 otkud moguénost da postoji besmisleno Nista?"
odgovara konstatacijom prema kojoj "stvar umjetnosti nije u pretpostavci, kao ni u
konsekvencijama, ona je u kontinuiranom povlacenju (kao procesu) konsekvencija iz

pretpostavke"”!

, onda 1 metafizika na svoje temeljno pitanje kako to da postoji nesto, a ne
naprotiv niSta, moze pokusati odgovoriti na slican nacin.

Ako je, naime, nebice pretpostavka bic¢a a bi¢e konsekvencija nebica, onda je ve¢ u
samome nebicu implicirana mogucnost bi¢a, odnosno nebi¢u je bi¢e imanentno. Zato niti
bi¢e, a niti nebi¢e nisu zasebni apstraktni odnosno transcendentni entiteti, nego jesu kao
prozimajuce jedinstvo suprotnosti. Bicu je sadrzaj nebice, a nebicu je forma bice, ali moze biti
1 obratno. Nebi¢e nije samo ontoloSka "podloga" bica, nego 1 "unutrasnja zbiljnost" bica.
Stoga, koliko je realno bice, toliko je realno 1 nebice, a razlika u stupnju realnosti samo "za
nas" ima karakter proporcionalnosti. Prvotno razdvajanje iskonske kozmicke jednote bice-
nebice (pojava bica kao svijeta) ujedno je 1 osebujno potiskivanje nebica, a ovo potiskivanje
izaziva suprotnu teznju za potiskivanjem bica i krajnjim oslobodenjem onog nebi¢evnog od
bi¢evnog (uspostava kaosa ili "jednote ne-svijeta"). "PocCetno stanje" ravnoteze (pozitivno
jedinstvo) naruSava dakle poriv bi¢a za oslobodenjem od "iracionalnosti" nebi¢a odnosno
potreba za "samosvijeScu". "Potiskivanje", pak, kao prisiljavanje na prelazenje nebica u bice
nije puki prijelaz iz moguénosti u stvarnost ve¢ preokretanje nebic¢a u bi¢e. Ovo preokretanje
ima karakter nuznosti, jer je ocitovanje unutraSnje izvorne dvojnosti (svijesti 1 bica?)
"objektivnog toka" kao "apsolutnog" realiteta koji je po sebi samome onkraj svrha a nije niti
"prvi uzrok". Preokretanje kao dinamicki moment odnosa bi¢a 1 nebica jest nuznost 1 istina
bivanja bi¢a. Bivanje dakle ne ovisi, niti samo od bica, niti samo od nebic¢a, ve¢ kao zivi spoj
ta dva momenta jest njihov odnos, koji nije niSta drugo doli "proces povlacenja konsekvencija

iz pretpostavki". U bivanju kao procesu, naposljetku, niti nije moguce jednoznacno odrediti

filozofija. Danasnje mis$ljenje vise ne moze da bude pojmovno-apstraktno, jer time ne moze adekvatno opisati
'predio’ o kojemu je rije¢ kao iskonu suvremenog zbivanja. I ona pocinje govoriti slikama, usporedbama i
'¢uvstveno' vise ne moze biti 'neutralna’. (...) Ako su estetika i metafizika umjetnosti za nas postale proslost,
onda, nasuprot Hegelu, umjetnost sve vise postaje buducnost, ali time 1 misljenje prestaje da bude samo
filozofija.".

V1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 118.
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nebice kao pretpostavku, uzrok ili bi¢e kao konsekvenciju, u€inak, zato jer 1 bi¢e u odredenom
pogledu moze biti pretpostavka nebi¢a odnosno nebi¢e konsekvencija bi¢a.*”?

Medutim, treba se upitati nismo li se prethodnim naznakama o meta-logickom
karakteru bi¢a 1 nebi¢a vratili zapravo u okrilje Hegelove panlogisticke idealisticke
dijalektike? Valjalo bi stoga imati na umu da je tzv. nuznost preokretanja, ipak, jedno
modalno-metafizi¢ko tumacenje iskonskog prastanja, te da "objektivni tok" zapravo i1 nema
neki specifican smisao osim pridodanog antropomorfnog smisla. Mozda upravo zato jedino
umjetnost ima sposobnost 1 mo¢ da proizvede istinski smislena bica, jer je samo u umjetnosti,

kako zamijecuje Focht, "antropos uistinu centar 1 tvorac morfe".

92 Odnos bi¢a i nebiéa analogan je ovdje, u formalnom smislu, odnosu bitka i bivanja u misljenju M. Cipre.
Namjesto bitka kao nuznosti i bivanja kao navlastite moguénosti bitka postavili smo "nuznost objektivnog toka"
kao apsolutnog realiteta i preokretanje kao moguénost bivanja. Usp. M. Cipra, Metamorfoze metafizike, str. 285:
"Ukoliko uopce nesto bivajuéi jest, nuzno je da bitak jest. Bitak je nuzna pretpostavka bivanja, bitak je nuznost
bivanja. Bivanje pak kao bivanje nije nuzno, ono moze i ne biti, bivanje nije nuznost bitka, ve¢ njegova
mogucnost. Nuznost bitka je iskonska nuznost 1 svaka druga moguca nuznost izvire iz ove prapocetne nuznosti,
bivanje je iskonska mogucnost 1 svaka druga mogucnost izvire iz ove mogucnosti bivanja.".
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4. ESTETSKI AKT

4.1. Karakter estetskog akta

U prethodnom smo poglavlju preko pitanja o mogucénostima u umjetnosti dospjeli na sam
prag problematike estetskog akta.’”> Blizina momenta modalnosti estetskog predmeta i sfere
estetskog akta neupitna je ve¢ 1 stoga Sto, po Fochtovom mis$ljenju, same kategorije modaliteta
nacelno imaju gnoseologijski karakter. Cjelokupni sklop modalnih i intermodalnih odnosa u
umjetnickim tvorevinama znatnim dijelom upravo 1 ovisi od konstitucije estetskog subjekta
odnosno njegovih receptivnih 1 produktivnih sposobnosti, funkcija i stavova. S druge strane,
esteticki objektivizam, koji je Fochtovo metodsko polaziste, polazi od primarnosti estetskog
predmeta nad aktom odnosno smatra da je vrijednost akta bitno uvjetovana predmetom.***

Sukladno postavci po kojoj je estetski predmet mjerodavan za akt Focht konstatira da
je predmet osebujno mjesto u kojemu se "smiruju" produktivni, ali i receptivni akt. Fochtova
misao o predmetu kao svojevrsnoj svrsi ili pretpostavci akta nalazi se, dakle, nasuprot
osnovne postavke idealisticke estetike (npr. Kant, Schiller, Hegel) o predmetu kao sredstvu
ispunjenja akta.

U povijesno-filozofijskom pogledu primjereno provedena idealistiCka estetika akta
prvenstveno se nalazi u Kantovoj transcendentalnoj filozofiji. Kantova Kritika rasudne snage
predstavlja stoga centralno djelo tzv. subjektivno-idealisticke estetike. Ono §to je presudno za
Kantovu esteticku poziciju sastoji se u sljede¢em: "Mi naime opcenito mozemo reci, bilo da

se tice prirodne ili umjetnicke ljepote: lijepo je ono, sto se svida u samome prosudivanju (ne u

3 Akt je ovdje terminus technicus koji je ostavljen stoga jer znacenje pojma akta kao "razvijene zbiljnosti"
obuhvaca vise mogucih prijevoda. Tako se primjerice akt (od lat. actus) moze prevesti i kao ¢in, radnja ili djelo.
Akt kao ¢in, radnja ili djelo upuéuje nas kako na ono prakticko, tako i na ono poieticko. Akt kao zrenje ima
gnoseoloski smisao. Drugim rijeCima, smisao termina akf usmjeren je viSe prema realnoj sferi, tj. prema
stvarnosti i ozbiljenju u stvarnosti, nego prema idealnoj sferi spoznaje i onog spoznajnog. Medutim, ve¢ je sama
sustvarnost kao modalitet umjetni¢kog djela na neki nacin nestvarna, a da i ne govorimo o modalitetima u
kojima umjetnost postoji na idealan nacin odnosno modalitetima u kojima se estetski predmet ostvaruje unutar
pojedinac¢ne svijesti. Takoder, treba imati u vidu da se estetski akt podjednako sastoji od "teoretskog" i
"poietickog" momenta. Zbog svega navedenog najuputnije je koristiti ustaljeni termin koji pokriva sva navedena
znacenja, te barem na prvi pogled ne odvodi u iskljucivost prakticko-pragmati¢ne sfere.

39% Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), 132: "Kako smo veé prije utvrdili da je estetski predmet primaran i
determinantan u odnosu na akt, kako se iz njegovih zakonitosti moze i mora izvudi i ocrtati i fiziognomija akta
na njega usmjerenog, tako ¢emo aktu posvetiti manje vaznosti i prostora.". Usp. takoder R. Ingarden, DoZivijaj,
umetnicko delo i vrednost, str. 11-12: "Estetski dozivljaj poCinje kada se na osnovi jednog opazenog ili
posredstvom fantazije predstavljenog realnog predmeta ocituje neki poseban kvalitet (obi¢no kvalitet oblika),
koji onoga $to dozivljava ne ostavlja hladnim, veé ga prenosi u osebujno stanje uzbudenja.". Hartmann,
primjerice, u svojoj Estetici, problematici strukture estetskog akta posvecuje samo jedan odjeljak koji pak
zavrSava tekstom o Kantovom nauku o estetskom svidanju. To nas naime i ne treba pretjerano cuditi s obzirom
da njegova podjela estetskog predmeta na prednji ili realni plan i pozadinski ili irealni plan upravo zahtijeva
oslanjanje na Kantov pojam suda ukusa. Vidi takoder bilj. 116.
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osjetilnom osjeéaju, niti s pomoéu pojma)."”>. Drugim rije¢ima, ljepota se po Kantu ne nalazi
u predmetu, nego prvenstveno proizlazi iz uporabe esteticke rasudne snage. Obnavljanje
interesa za Kantov estetiCki nauk potaknula je upravo moderna bespredmetna umjetnost i
njena upucenost na reflektivnost. Poticaj za taj interes dolazi izravno od Kanta koji preko
razlikovanja slobodne ljepote (pulchritudo vaga) kao forme svrSnosti (Form der
Zweckmdpfigkeit) predmeta 1 uvjetovane ljepote (pulchritudo adhaerens) predmeta Cija je
osobitost u tome da stoji pod pojmom neke posebne svrhe (besondern Zwecks), izdvaja
neprikazivacke umjetnosti pridavajuéi im ujedno karakter slobodne ljepote.””® Premda,
primjerice, Cisto instrumentalna glazba zaista ne predstavlja "nista" te je u tome pogledu
bespredmetna kriterij ljepote glazbenog djela u konacnici je ipak osjecanje esteticke ugode.
Uzrok ugode, kao osjecaja koji se pojavljuje pri predodzbi nekog objekta, po Kantu je forma
svrSnosti predmeta odnosno jedinstvo uobrazilje s razumom (Einheit der Einbildungskraft mit
dem Verstande) u samom subjektu. Ljepota je stoga rezultat prosudivanja suda ukusa.
Usprkos bliskosti fenomena suvremene umjetnosti (npr. u teoretskom pogledu 1 kao
anestetika) 1 Kantovog nauka o sudu ukusa Focht ¢e povodom Kanta primijetiti "ako
umjetnost ne prikazuje samo objektivne predmete, njen predmet je ipak ono Sto a priori
omoguéuje svaku predmetnost, odnosno iskustvo™*’. Kao potvrdu prethodne primjedbe, a iz
koje proizlazi da sud ukusa nije dostatan spoznajni kriterij za fenomen moderne umjetnosti,
treba se samo prisjetiti atonalne glazbe ili analitiCkog kubizma i osje¢aja neugode koji u nama
izaziva recepcija takvih djela. Djela moderne umjetnosti ne moraju zapravo govoriti o
ni¢emu, osim o sebi samima, tj. ako za nas 1 imaju smisao to ne znaci da su ujedno 1 izraz ili
odraz neke "viSe predmetnosti" (Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 39: "Ne
smije se brkati predmet umjetni¢kog djela s umjetnickim djelom kao predmetom").

Nadalje, za Schillerovu esteticku poziciju moze se re¢i da predstavlja svojevrsni
prijelaz izmedu subjektivno-idealisticke estetike akta 1 objektivno-idealisticke estetike

predmeta.’”® Nastavljaju¢i se na Kanta, Schiller konstatira da u &ovjeku opstoje dva osnovna

3931, Kant, Kritika rasudne snage, str. 146. Usp. 1. Kant, Kritik der Urteiskraft, str. 241. Vidi takoder bilj. 141.
3% Usp. 1. Kant, Kritika rasudne snage, str. 68: "Tako crteZi 4 la grecque, lisée za obrube ili papirnate tapete itd.
za sebe ne znace nista; oni nista ne predstavljaju, nikakav objekt pod odredenim pojmom, pa su slobodne ljepote.
I ono, §to se u glazbi naziva fantaziranjem (bez teme), Stovise, cijela glazba bez teksta moze se pribrojiti toj istoj
vrsti.". Usp. 1. Kant, Kritik der Urteiskraft, str. 146.

371, Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 38. Vidi takoder bilj. 99.

% Od suvremenih estetiara koji su nastojali povezati estetiku akta i estetiku predmeta ovdje uvjetno mozemo
spomenuti B. Crocea. Usp. N. Hartmann, Asthetik, str. 29: "U sukobu misljenja nije izostala ni misao o
primjerenoj sintezi subjektivistickog i objektivistickog tumacenja. U nekom smislu ona se takoder nalazila u
estetici 'izraza' kakvu je zastupao Benedetto Croce: nije akt izraz, nego predmet, ali njegovo izrazavanje ne
postoji po sebi, vec 'za' spoznajni subjekt. Tako je i s ljepotom: nije opazaj lijep, ali ni umjetnic¢ka vjestina, nego
jedino predmet; samo ne uzet za sebe, ve¢ jedino za subjekt koji ga opaza s posebnom predanoscu.". Nasuprot
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nagona, a to su osjetilni nagon ili nagon za materijom — jer materija je promjena u vremenu,
dok forma unosi zakonitost u ono promjenjivo — i1 nagon za formom. Iz osnovnih ljudskih
nagona proizlaze i transcendentalni zahtjevi uma koji se postavljaju pred ¢ovjeka, od kojih je
jedan zahtjev za objektiviranjem idealiteta, a drugi zahtjev za idealizacijom realiteta (/2.
Pismo o estetickom odgoju covjeka). Medutim, nagoni za materijom i formom nacelno i nisu,
po Schilleru, suprotstavljeni nego su povezani, odnosno na neki nacin i ukinuti, u nagonu za
igru (Spieltrieb). Stoga je za Schillera predmet nagona za igru zivi oblik ili ljepota kao privid
(Schein). Takvo Schillerovo odredenje ljepote predstavlja osebujni odmak od Kanta ali u
metodickom pogledu 1 okretanje prema umjetnickom djelu, tj. onom izvanjskom, stvarovitom.
Tako na jednom mjestu Estetike Hegel o Schilleru primijecuje sljedece: "Schilleru se mora
priznati velika zasluga da je probio Kantovu subjektivnost 1 apstrakciju misljenja 1 odvazio se
na pokuSaj da nadilaze¢i th promislja jedinstvo 1 pomirenje te ih nastoji shvatiti kao ono
istinito i umjetni¢ki ih oblikovati."***. No, premda je Schillerovo pridavanje znalaja
estetskom predmetu (djelu) izuzetno vazno njegova je estetika u osnovi ipak viSe estetika
akta, jer umjetnicko djelo uzima kao sredstvo izrazavanja u estetskoj igri subjekta. Od ove
esteticke pozicije preostaje jedan korak do objektivno-idealisticke estetike predmeta i
shvacanja umjetni¢kog djela kao prikaza opéeg u onom pojedinaCnom odnosno poimanja
ljepote kao osjetilnog sjajenja ideje.

Misao o bitnoj uvjetovanosti akta njegovim predmetom Focht preuzima iz
fenomenologijske tradicije, ali pritom uvazava i Hartmannovu napomenu o tomu da su bitstva
objekta zapravo prirodno dostupnija svijesti (intentio recta) od bitstva akta koja postaju
dostupna tek putem refleksije na svijest o objektu (intentio obliqutia). Hartmann u Estetici

sljede¢im rije¢ima opisuje predrasudu fenomenologije odnosno odmak od Husserlova

zahtjeva za povratkom samim stvarima: "Bila je to predrasuda fenomenologije u njenom

Hartmannovoj karakterizaciji Crocea Focht misli da je njegova estetika zapravo estetika akta. Usp. 1. Focht, Sta
Jje zivo a Sta mrtvo u Croceovoj estetici, str. viii: "Croceova estetika je jedna tipi¢na estetika akta, iako ne u onom
psihologistickom znacenju, kakvo u njoj pronalazi Vinko Vitezica. (...) Croceov 'izraz' ima, svakako, pored
gnoseoloskog i jedan ontoloski aspekt, ali ga Croce iz tog aspekta nije shvatao i proucavao.".

*% G.W.F. Hegel, Predavanja iz estetike I, str. 54. O Schillerovom okretu, s obzirom na pojam ljepote, govori i
F. Markovi¢. Usp. F. Markovié, Razvoj i sustav obéenite estetike, 175: "Nagonu za igrom predmet je privid; po
tom nagonu uziva dusa svoj vlastiti tvor, naime onaj privid, te se igra njim, nesapeta ni krupnom tvarju, ni
spoznajnimi oblici razuma.". D. Grli¢ konstatira da Schillerovi teorijski rezultati nisu posve istovjetni Kantovim.
Usp. D. Grli¢, Estetika III: Smrt estetskog, str. 47: "Ipak, Schillerov rezultat nije posve u duhu Kanta: ljepota je
zajednicki objekt oba nagona $to smo ih spomenuli, a to znaci iskljucivo objekt nagona za igrom.". Sli¢na se
zapazanja nalaze i u Gilbert-Kuhnovoj Historiji estetike. Usp. K.E. Gilbert i H. Kuhn, Historija estetike, str. 298:
"U namjeri da tako revidira Kantovu doktrinu, on je u takozvanim Pismima o ljepoti predlozio vlastitu definiciju:
'Ljepota je sloboda u pojavi.'. Ta definicija (i njena modifikacija u Pismima o estetickom odgoju) predstavlja
napredak u pravcu objektivnosti po tome $to zamjenjuje simboli¢ko ukazivanje pravim pojavljivanjem.".
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pocetku da je akt neposredno dat. Jo§ je dijelila imanentno filozofijske pretpostavke
psihologizma 1 novokantovskog idealizma od kojih je potjecala 1 Cije je grublje greske tek
odbacila. Nedostajao je proboj koji je bio potreban u svim podru¢jima stvarno najblizeg
carstva danog, proboj u carstvo predmetnih fenomena. Stoga je 1 ovdje ostao neispunjen
Husserlov sve&ani poziv 'natrag ka stvarima'."**".

Kako smo prethodno napomenuli estetski akt se smiruje u predmetu. Stovise, predmet,
po Fochtu, ne samo da odreduje akt nego ujedno trazi 1 "primjeren odnos prema svom bicu".
Drugim rijeCima, estetski predmet kao "polazna 1 zavrSna tocka" estetskog akta predstavlja
svojevrsni esteticki kriterij kojim se subjekt mora rukovoditi kako bi uSao u odnos s djelom.
Time se posredno ukazuje 1 na posebnu strukturiranost estetskog subjekta. Mo¢ proizvodenja
umjetnickog djela pretpostavlja stoga jednu specificnu onticku strukturu subjekta, ali i
recepcija djela takoder pretpostavlja prisutnost odredenih sposobnosti u subjektu. Focht dakle,
u antropoloskom pogledu, 1 individualne razlike u umjetnic¢ko-estetskim spoznajnim
sposobnostima ne izvodi iz gnoseoloske sfere, ve¢ ih tumaci kao posljedicu onticke strukture
bica, tj. strukture svakog ¢ovjeka ponaosob (Focht, Uvod u estetiku 1. izd., str. 129: "Kao $§to
samo umjetni¢ko bi¢e mora biti narocito strukturirano da bi bilo umjetnicko, tako 1 ljudsko
bi¢e da bi to umjetnicko shvatilo mora posjedovati odredenu onticku strukturu."). Tako je,
primjerice, osobnosti svakog istinskog umjetnika imanentno upravo to da moguénostima
priznaje veéu vrijednost od stvarnosti.*"’

Ako je dakle umjetni¢ko djelo centar estetskog fenomena, onda na jednoj strani stoji
primalac a na drugoj stvaralac ili umjetnik. Estetski subjekt moZe, po Fochtu, uspostaviti
odnos s djelom/predmetom na Cetiri (ontoloski, gnoseoloski, esteticisticki, pstholoski) nacina.
Djelu se tako moZe prici ili kroz interes za prikazani predmet, ili u "bezinteresnom svidanju"
spram djela kao umjetnickog bic¢a. Prvi naCin pristupa pretpostavlja postojanje interesa za
objektivnu stvarnost (angazman) te ga se moze nazvati "sociolosko-psiholosko-gnoseoloskim
putem", do¢im je drugi naCin usmjeren na mogucnosti (igra) pa je primjereno nazvati ga
"esteticisticko-onticko-estetski put". Nadalje, onticka struktura primaoca je dijelom
transcendentalna odnosno prethodno ugodena (prirodena) za doZivljavanje umjetnickog
fenomena, a dijelom i empirijska stoga Sto se sposobnost dozivljavanja umjetnosti moze
usavrSavati. Slicna shema moze se primijeniti 1 na umjetnika, ali s tom razlikom da je

umjetnik otvoren spram jo§ jednog momenta koji prethodi umjetnickom fenomenu uopce;

400N, Hartmann, Asthetik, str. 31.
01 Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 124: "Pjesnik ne zakljuuje od moguénosti na stvarnost (na
stvarnost, rekosmo, uopce ne racuna), nego stvarnost svodi na moguénost — ab esse ad posse.".
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valja napomenuti i to da kod nekih umjetnika (npr. Mozart) empirijski moment u smislu
zivotnog iskustva niti nije neophodan. Taj prethodni moment Focht opisuje kao "onticko-
estetsko ZariSte objektivno-idealnih moguénosti", odnosno to su transcendentne, objektivno-
idealne moguénosti umjetnosti.

Iako smo umjetnicko djelo uzeli u opéenitom smislu, tj. bez razlikovanje prikazivackih
1 neprikazivackih umjetnosti, moze se primijetiti da je pristup djelu koji zahtijeva angazman
viSe vezan uz tzv. prikazivacke umjetnosti, dok je drugi pristup primjereniji tzv.
neprikazivackim umjetnostima. Medutim, kako se 1 u recepciji djela neprikazivacke
umjetnosti moze pojaviti angazirani pristup, tako nas primjerice ve¢ sam naslov apstraktne
slike P. Kleea Glavni i sporedni putevi navodi na moguca predmetna znacenja slike, tako je 1
djelima prikazivackih umjetnosti (npr. prozna knjizevnost) moguce pristupiti na estetisticki
nacin.**?
Cisti estetski akt za Fochta je stanje u kojemu se subjekt predaje, prepusta ili
usmjerava iskljucivo spram djela odnosno estetskog predmeta. Estetski akt u kojemu interes
primjerice za socijalnu (npr. subjektivna zaokupljenost prvenstveno drustvenim odnosima kao
"osnovnom" idejom romana) i psiholoSku stvarnost (npr. Lisztova glazbena romantika), ili za
neku umjetnosti izvanjsku svrhu (npr. konceptualna umjetnost kao izrazavanje politickih,
psihoanalitickih, sociologijskih 1 drugih "istina", Wagnerova "glazbena drama"), prevladava
nad estetistiCko-ontickom moguénoséu odnosa spram estetskog predmeta, tj. idealnih

mogucnosti umjetnosti, strogo gledano 1 "nije estetski akt".

02 Usp. 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 62—63: "Tako Bergson smatra neophodnim da
knjizevnik medu svoje rijeci provede dinamiku i izvjestan ritam, kako bi postigao fluidnost podesnu da i prozu
moment ritma i tretiranje motiva kao tema za variranje. Klasi¢ne primjere ovdje nam ponovo pruza Proust, kad
na primjer iz motiva 'Soljice ¢aja' izvlaci Citav jedan svijet (u 'Putu k Swanu'"), ili kad varira temu 'Albertina dok
spava'.". Estetisti¢ki pristup proznom knjizevnom djelu pretpostavlja prvenstveno jedan onticki odnos spram
knjizevnog djela, tj. prepustanje djelovanju formalnih jezi¢nih odnosa unutar knjZevnog teksta, Cime se izaziva
odredeno duhovno i emotivno raspolozenje u subjektu. Usp. I. Focht, Tajna umjetnosti, str. 81: "Dakle, objektni
su i prema tome primarni u knjiZzevnosti: glasovi, rijeci i reenice kao neposredno dato, kao i njihove relacije
koje tvore sklopove, nizove, arhitektoniku djela — herbartovsku formu. (...) Herbartovska forma za razliku od
one koja je nosilac znacenja, izraz izvanknjizevnog svijeta u samom knjizevnom svijetu, bez ikakve dvojbe je
objektivna onako kako je to mislio Herbart. Ona se odnosi na rijeci itd. u njihovu formalnom odnosu, a ne u
intencionalnom, ne u odnosu prema njihovim znacenjima.". Valja imati na umu da je pretpostavka estetickog
pristupa umjetnickom djelu njegova izgradenost u smislu ontoloske cjelovitosti. Ovdje se ponovno trebamo
prisjetiti Fochtova tri plana estetskog predmeta, tj. opée strukture djela. Drugacije kazano, umjetnicki i estetski
vrijedno djelo bez obzira da li je prikazivacko ili neprikazivacko mora imati duhovno-metafizicki plan. Kako je
za Fochta ljepota estetska egzistencija onog duhovno-metafizickog u umjetni¢koj materiji, onda je takav pojam
ljepote jednakovrijedan za prikazivacke i neprikazivacke umjetnosti. Fochtovo se poimanje ljepote stoga
razlikuje od Hartmannovog razlikovanja "lijepog u pojavljivanju" i "formalno lijepog" (Estetika, pog. 18. ¢).
Premda i Hartmann pronalazi ¢isto formalnu ljepotu u djelima prikazivacke umjetnosti, a "sadrzajnu ljepotu” u
neprikaziva¢kim umjetnostima, on ipak konstatira da te dvije ljepote imaju razli¢ita nacéela. Jasno je da takav
stav proizlazi iz Hartmannove ideje o dvostrukoj (realno-irealna) strukturi estetskog predmeta.
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ey oy - . . . . e . 4
S druge strane, estetisticko-onticki akt se ispunjava "u izravnom aisteti¢nom dodiru"*"?

sa sferom mogucnosti (formi) djela. Subjekt se prepusta estetskom predmetu te time dolazi do
"izdvajanja" iz objektivne stvarnosti 1 uvla¢enja u umjetnicku stvarnost (sustvarnost).
Uvucenost u umjetnicku stvarnost predstavlja dimenziju u kojoj opca struktura djela
omogucava jednu "ozbiljnu igru" s moguénostima odnosno s umjetnickim formama (forma
kao igra). Temeljna je dakle odlika cistog estetskog akta usmjerenost k idealnim
mogucénostima. Iz ove temeljne usmjerenosti estetskog subjekta proizlazi 1 mogucnost
razdvoja idealnog bitka umjetnosti 1 realnog umjetni¢kog djela, odnosno problematika
modaliteta sumogucénosti ili interpretacije estetskog predmeta, ali i problematika umjetnicke
proizvodnje. Medutim, estetska igra nije ni proizvoljna, a ni samovoljna, nego je proces
slobodnog podvrgavanja pravilima koja proizlaze iz odabranih idealnih moguénosti, odnosno
pravilima koja namecu same mogucénosti djela (sunuznost). Stoga je Covjek "bar dok traje
igra" suveren'™. U razlici spram objektivne stvarnosti u kojoj se realne moguénosti

neprestance ponavljaju umjetnicka stvarnost otvara prostor za objektivaciju idealnih

93 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 131.

404 Usp. L. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 118-119: "Igra predstavlja zasad jedinu dimenziju u kojoj se
¢ovjek manifestira kao slobodan, neovisan o prirodno-drustvenoj nuzdi. Sastoji se od poStivanja i ispunjavanja
pravila koja je sama dragovoljno postavila i preuzela i koja, prema tome, nisu podvrgavanje nekakvim zakonima
i principima §to bi dolazili spolja: ona, istina, vazi samo unutar svog kruga — ona je kao kakav otok u moru
briznog i zabrinutog podesavanja tudim uvjetima i normama rodenim u realitetu — no bar u tom krugu ona
predstavlja izraz, rast i usavrSavanje slobode duha.".Ovdje se ponovno potvrduje Fochtovo shvac¢anje umjetnosti
i estetske igre kao umjetnog i privremenog sredstva realizacije onog humanog. Focht tako nacelnu sumnju u
marksisti¢ku postavku o realnoj ostvarivosti humanog iznosi i u ekskursima o Kierkegaardu. Usp. 1. Focht, Uvod
u estetiku (1. izd.), str. 123—124: "Naravno, postoji i marksisticka moguénost da se stvarnost promijeni, da
ljudsko bi¢e u njoj nade mjesto. Ali, za Kierkegaarda to nije izlaz, jer on ne smatra da se, mijenjajuci stvarnost, i
sam covjek mijenja.". Naspram Fochtove skepti¢nosti Grli¢ pojmu umjetnicke igre pridaje izuzetan znacaj
uzimajuéi ju kao osnovnu metodu prevladavanja otudenosti, tj. realnog prelaska iz carstva nuznosti u carstvo
slobode. Usp. D. Grli¢, Estetika III: Smrt estetskog, str. 77-78.: "Bitno je pri tome shvatiti da bi jedan novi
drustveni habitus ¢ovjeka, da bi ukidanje ne samo kapitalizma nego svih oblika iskoristavanja i prinude tek
omogucilo da se Covjek osjeca kao Covjek u svojoj nesputanoj, mnogostrukoj aktivnosti: da se ocituje u
neogranicenosti igre.". Moze se takoder re¢i da u kontekstu pojma igre, primjerice, izmedu Gadamerovih
ontologijskih razmatranja umjetnickog djela, tj. njegova odredenja igre kao istinskog naéina bitka djela i
Fochtove ontologije umjetnosti postoji velika bliskost. Medutim, Focht nije u toliko mjeri isklju¢iv s obzirom na
odnos subjekta i umjetnickog djela, dok Gadamer pojam igre izvodi prvenstveno iz umjetnickog djela (ergon).
Razlog za to lezi u tomu $to Focht pridaje znatnu vaznost modalnosti umjetnosti, odnosno $to modalitete
umjetnosti povezuje sa estetskim subjektom. Dakle, realni bitak umjetni¢kog bi¢a u bitstvenom smislu ima
karakter igre, ali igre koja pretpostavlja sudjelovanje estetskog subjekta. Gadamer polazi od toga da je
umjetnicka tvorevina istovjetna u svim svojim prikazima, tj. da je smisao umjetnosti preobrazba pomocu igre u
autonomnu umjetnicku tvorevinu. Stoga je po Gadameru bit umjetnickog djela igra, ali takva igra koja u
konacnici zapravo i ne ovisi od estetskog subjekta. Medutim, problem, s obzirom na Gadamera, leZi u tome §to
se umjetnicko djelo moze pojaviti i jednokratno u svijesti subjekta. Time S$to je jednokratno postojalo,
umjetnicko djelo, gledano iz Fochtove esteticke pozicije, nije nimalo manje umjetnicki vrijedno od realnog
umjetnickog djela. Misao o igralatkom karakteru umjetni¢kog djela nalazi na vise mjesta unutar Gadamerovog
djela Istina i metoda (posebno u poglavlju Ontologija umjetnickog djela). Usp. H.-G. Gadamer, Istina i metoda
(Osnovne crte filozofijske hermeneutike): Svezak prvi, str. 154: "Posli smo od toga da je umjetnicko djelo igra, tj.
da se njegov pravi bitak ne moze odvojiti od njegova prikaza a da u prikazu na vidjelo ipak izlazi jedinstvo i
istota jedne tvorevine. Upuéenost na sebeprikazivanje pripada njegovoj biti.". Usp. H.-G. Gadamer, Wahrheit
und Methode (Grundziige einer philosophischen Hermeneutik), str. 127.
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mogucnosti koje, vjerojatno, nikada ne bi preSle u stvarnost. U umjetni¢koj se stvarnosti
dogadaju promjene, dok je u objektivnoj stvarnosti prisutno tek puko ponavljanje realnih
moguénosti. Tako Focht konstatira da "u promjeni leZi najdublje jezgro estetske igre"*.
Drugacije kazano: objektiviranje idealnith mogucénosti umjetnosti 1 nije drugo doli estetska
igra subjekta s idealnim mogucénostima pojedinth umjetnickih rodova 1 vrsta, ¢ime u
objektivnoj stvarnosti dolazi do ontickih promjena odnosno do pojave novih, umjetnih bica, a
koja ina¢e nikada ne bi zadobila realnu egzistenciju.

Esteticki objektivizam koji nije samo metodicko polaziSte za pristup umjetnosti vec¢ 1
mjerodavno glediSte svake istinske umjetniCko-estetske spoznaje neupitna je pozadina
Fochtove ontologije umjetnosti. U kontekstu problematike estetskog akta pred subjektom se
zato nalazi, na prvi pogled jednostavan, ali zapravo izuzetno zahtjevan zadatak kojeg Focht
opisuje na sljede¢i nacin: "Sada isticemo samo da u slucaju kad imamo dodira sa umjetni¢kim

. v . .- . . v 4
djelom nas interes mora biti usmjeren tom djelu, a ne ne¢em drugom."**°.

95 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 121.

4% Isto, str. 131. Fochtovo razlikovanje pojmova "promjena" i "ponavljanje" sliéno je Gadamerovom
razlikovanju pojmova "preobrazba u tvorevinu" (Verwandlung ins Gebilde) i "promjena" (Verdnderung). Alj,
potrebno je naglasiti da je kod Fochta znaéenje tih pojmova ipak ponesto drugaéije nego kao kod Gadamera.
Focht razlikuje umjetni¢ku stvarnost (sustvarnost) i tzv. objektivnu stvarnost. Umjetni¢ko djelo postoji u obje
stvarnosti, pa bi se moglo re¢i da promjena kao bit estetske igre ima kako ontoloski (s obzirom na umjetni¢ku
stvarnost), tako i onticki (kao konkretno bice u objektivnoj stvarnosti) smisao. S druge strane, za Gadamera
promjena kao preobrazba u tvorevinu predstavlja istinsko dovrSenje estetske igre subjekta ¢ime umjetnic¢ko djelo
kona¢no zadobiva autonomiju u odnosu na subjekt. Autonomiju umjetnosti Gadamer, ¢ini se, sagledava u
okvirima realnog bitka i to na niti vodilji pojma igre, do¢im je za Fochta umjetnost istinski autonomna tek u
svome idealitetnom vidu odnosno bitku. Usp. H.-G. Gadamer, Istina i metoda (Osnovne crte filozofijske
hermeneutike): Svezak prvi, str. 140: "Preobrazba nije promjena, recimo promjena narocito velikoga opsega.
Naprotiv, s promjenom se uvijek misli da to $to se mijenja ujedno ostaje i ustvrduje kao isto. (...) Nasuprot
tomu, preobrazba podrazumijeva da je nesto najednom i kao cjelina nesto drugo, tako da je to drugo, koje je ono
kao preobrazeno, njegov istinski bitak u odnosu na koji je njegov raniji bitak nistavan.". Usp. H.-G. Gadamer,
Wahrheit und Methode (Grundziige einer philosophischen Hermeneutik), str. 116.
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4.2. Receptivni estetski akt

U prethodnim razmatranjima nastojali smo pokazati da estetski akt, po Fochtu, u bitnom
smislu ovisi o djelu 1 onti¢koj strukturi estetskog subjekta. Fochtov je stav da u umjetnickom
fenomenu zapravo i nema suprotstavljenosti izmedu emotivnosti i racionalnosti — kako je tu
suprotnost naglasavao primjerice racionalizam — pa stoga polazi od toga da sukladno
slozenosti estetskog predmeta 1 estetski akt ima jedinstvenu strukturu. Predrasuda
racionalizma o dvije vrste spoznaje temelji se u metafizickoj postavci o Covjeku kao bicu koje
koristi dvije razliCite spoznajne moc¢i (animal rationale) od kojih je jedna viSa, a druga
niza.*”” Ovu predrasudu Focht nastoji prevladati prvenstveno ontologijskim pristupom
umjetnosti, te takoder 1 preko fenomenoloske misli o intuitivnoj spoznaji objektiviteta.
Drugim rije¢ima, Focht smatra da posebno u okvirima umjetnosti nije uputno kvalitativno
razdvajanje osjetilne od racionalne spoznaje, jer se naime obje vrste spoznajnih sposobnosti u
estetskom aktu skladno nadopunjuju (v umjetnosti nema ni traga o neprijateljstvu izmedu
misli i osjecaja).*® Karakter estetskog akta ne o¢ituje se dakle u smislu nekakve unutrasnje
podvojenosti dusevnih mo¢i, nego je to "stav kojim covjek ¢itavim svojim bi¢em prilazi svom
predmetu"*®’.

Pozivaju¢i se na Bergsonova razmatranja o intuiciji 1 inteligenciji Focht nastoji
potvrditi 1 vlastiti stav da "intuicija ne iskljuuje sudjelovanje intelekta u izgradnji estetskog

momenta"'®. U razlici spram primjerice Crocea za kojega je intuicija nezavisan akt koji

47 F, Markovi¢ takoder razlikuje teorijski ili spoznajni i esteticki ili nespoznajni odnos spram stvarnosti. Usp. F.
Markovié, Razvoj i sustav obcenite estetike, str. 226: "Nacin, kako se naSe miSljenje drzi prama zbiljskomu
stvarstvu, dvojak je: jedan je spoznajan, teorijski, a drugi je bezspoznajan, esteti¢ki. Teorijsko motrenje stvari ide
za tim, da stee pomisli, koje Ce biti istinite prilike stvarim, a esteticko motrenje ne ide za pomislima, koje bi bile
istinite prilike, nego za pomislima, koje ¢e puki milotni lici, tj. za pomislima, koje ¢e uzrokovati milocutje u
na$oj sviesti.".

498 Usp. R. Arnheim, Novi eseji o psihologiji umjetnosti, str. 39—40: "Da bi se prilagodio takvoj raznolikosti
struktura, ljudski je um opremljen s dva spoznajna postupka, intuitivnom percepcijom i intelektualnom analizom.
Te dvije sposobnosti jednako su vrijedne i jednako neophodne. (...) Intuicija i intelekt ne djeluju odvojeno nego
gotovo u svakom slu¢aju zahtijevaju uzajamnu suradnju.". Fochtov stav oko osjetilnosti i racionalnosti moze se
povezati s razmatranjima H. Bergsona o naravi odnosa inteligencije i instinkta, tj. intuicije. Usp. H. Bergson,
Stvaralacka evolucija, str. 57: "Nema inteligencije u kojoj se se ne otkriva natruha instinkta, nema, prije svega,
instinkta koji ne bi bio okruzen rubom inteligencije.". Usp. takoder D. Grli¢, Estetika II: Epoha estetike, str. 79:
"Posebno se pak ukazuje na to da postoji jedna dublja, ontoloski zasnovana regija umjetnosti, fundamentalnija
od svake racionalnosti i iracionalnosti, aposteriornosti osjetila ili apriornosti razuma, intuicije, maste ili osjecaja,
po kojoj je i zbog koje je tek Covjek Covjek, a umjetnost umjetnost, a ne stvar ili bilo koji parcijalitet ljudske
dusevnosti.".

4991, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 132. Usp. takoder L. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 96: "Covjek je
uvijek sav dat u svakom svom aktu, ¢itava ¢emo ga naci u njegovoj slutnji, u njegovoj ljubavi i u njegovu
razmatranju o moguc¢oj funkciji nekog broja. Ne moze se poreci da u pojedinim oblastima dominira odredena
mod¢, ali isto tako ne moze se tvrditi da je sudjelovanje drugih moéi eo ipso iskljuceno.".

01, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 132. Tako primjerice i M. Bense zastupa stav da intelekt i emocija
nacelno nisu proturjeéni i nespojivi. Usp. M. Bense, Estetika, str. 8: "Tko zastupa misljenje da umjetnost naseg
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nacelno ne treba pomo¢ intelekta, a obuhva¢a raspon od impresije do ekspresije
(utisak—izraz) Focht smatra da se intuicija neminovno mora posluziti intelektom kao
pomo¢nim sredstvom za izrazavanje subjektivnog dozivljaja objekta, te da intuicija (utisak)
ima "logi¢ki prius" naspram ekspresije (izraza).*''

Fochtovo pojmovno razlikovanje intuicije 1 intelekta te pridavanje intuiciji logickog,
pa 1 ontoloskog, prvenstva proizlazi iz ontologijskog pristupa problematici estetskog akta, tj.
shvacanja po kojemu je estetski fenomen prvenstveno jedan onticki odnos. K tomu, prvenstvo
intuicije dobrim je dijelom uvjetovano 1 esencijalizmom koji je prisutan u Fochtovom
misljenju. Stoga se intuitivno spoznavanje kao neposredno sazivljavanje sa stvarima, odnosno
kao osebujno esteticko zrenje, odnosi spram posrednog intelektualnog spoznavanja na nacin
da je njime u cijelosti proZeto. Gnoseologijska opreka izmedu posredne i1 neposredne spoznaje
u umjetnosti nema posebnog znacaja, jer je upravo spoznavanje, kako primijecuje Focht, "za
umjetnost sporedno"”. Intuicija je tako upucena na same stvari, odnosno na ono Zzivo i
organicko, do¢im je intelekt okrenut odnosima, formama odnosno onom apstraktnom i

412

anorganiC¢kom u stvarima.” © Opreku intuicije 1 intelekta ovdje ipak treba shvatiti u uvjetnom

smislu, jer je 1 za Bergsona "svaki konkretan instinkt pomijeSan s inteligencijom, kao §to je

vremena ne aficira osjecaj nego duh, prisiljen je prikazati duhovna uzbudenja koja je iskusio. Naslov Estetika
obuhvaca bitna sredista intelektualnih pobuda.". U povijesno-filozofijskom smislu Focht prisutnost pojma
intuicije prepoznaje kod vise mislilaca u razli¢itim vremenima. Usp. 1. Focht, Sta je Zivo a §ta mrtvo u Croceovoj
estetici, str. x: "Intuicijom se naziva jedna duhovna djelatnost i mo¢ koja je ve¢ kod Plotina zapaZena kao
fantazija, kod Baumgartena kao senzitivno spoznavanje, kod Kanta kao rasudna mo¢, kod Schellinga kao
intelektualni zor, kod Hegela kao neposredno spoznavanje.".

11 Za Crocea je intuitivna spoznaja nacelno neovisna od intelektualne. Usp. B. Croce, Estetika: kao nauka o
izrazu i opca lingvistika, str. 18: "A sada, prvo §to treba imati na umu jeste to, da intuitivnoj spoznaji nije
potreban nikakav gospodar niti ma kakav oslonac, da joj nisu potrebne nicije oci, jer ona ima svoje rodene, vrlo
svijetle 1 jasne. Pa iako je nesumnjivo to, da se u mnogih intuicija mogu naci upletene i mnoge misli, u mnogih
drugih opet nema ni traga takvoj mjeSavini. To je dokaz, da ta pomijeSanost intuicije i misli nije nuzna.".
Croceovu estetickom stavu o odnosu intuicije i intelekta odnosno o istovjetnosti impresije i ekspresije Focht
pristupa kriticki. Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 144: "Izgleda nam, naime, nuzno da intuicija mora
biti logicki prius, ako ne ve¢ i ontoloski. U protivnom, morali bismo utvrditi ne samo da svaka intuicija postavlja
ekspresiju, nego i obratno, da i svaka ekspresija postavlja intuiciju. A to bi bilo besmisleno. Ne samo da bi tada
svaki nesuvisli izraz dobio dignitet intuicije, nego i jedan knjizevnik bi u tom slu¢aju mogao odmah poceti s
pisanjem, pa bi mu sam akt pisanja porodio intuiciju i umjetni¢ku ideju.". D. Grli¢ o Croceovom svodenju
intuicije na ekspresiju primije¢uje da vodi u pretjeranu metafizicnost. Usp. D. Grli¢, Estetika IV: S onu stranu
estetike, str. 142: "Svode¢i estetski akt na intuitivno, a intuiciju — dosljedno samom pojmu — na unutarnji
duhovni izraz, on je morao — ako je zelio do konca ustrajati na tim premisama — do¢i do morbidnih zaklju¢aka da
¢ak ni umjetni¢ko djelo — jer je naprosto fizicki lijepo — ne spada u estetiku. Tako je uza sve ograde od
apstraktnih 'estetika odozgo' i svih metafizika lijepog, Croce maksimalno spiritualizirao svoju estetiku, vise no
cjelokupna klasiéna filozofija.".

12 Usp. H. Bergson, Stvaralacka evolucija, str. 61: "Kazimo dakle: ako u instinktu i inteligenciji sagledamo
kakvu urodenu spoznaju kriju, opazamo da se ta urodena spoznaja u prvom slucaju odnosi na stvari, a u drugom
na odnose.". O formama kao ne¢em beZivotnom ili anorganickom odnosno kao "anorganskoj ¢vrstnini" koju
inteligencija po Bergsonu izvodi iz stvari, a sa kojom se Covjek — $to je po sebi paradoksalno — emotivno
povezuje, i Focht na jednom mjestu govori kao o konzervativnom elementu. Usp. 1. Focht, Istina i bice
umjetnosti, str. 8: "Tako je forma jedan konzervativni element. Ako postoji, ona je uvijek vrsta. Cvrsta, to znai
opire se promjenama. Za formu je ¢ovjek vezan svojim emotivnim dijelom. Jedna odredena forma se voli ili
mrzi, kultivira ili izbjegava.".
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svaka zbiljska inteligencija prozeta instinktom"*". Bergsonovo poimanje inteligencije kao
beskona¢ne moci sinteze i analize stvari poCiva na pretpostavci da inteligencija predocava
samo ono S$to je diskontinuirano i nepokretno. Stoga je za inteligenciju karakteristicno, po
Bergsonu, jedno "prirodno nerazumijevanje Zivota". Fochtova postavka o tomu da se "oko
sadrzaja vrte naSi egzistencijalni, prakticki i utilitarni interesi", a "oko forme duhovni,
teorijski 1 estetski" te potom 1 zakljuak da je "o sadrzaju mogué iskaz, o formi ne",
predstavlja zapravo primjeren izraz ideje o jedinstvu intelekta 1 intuicije. Umjetni¢ka forma
kao ono racionalno ili "statiéno" odnosno kao fantazijska predodzba cjeline odnosa jedne
umjetnicke tvorevine ujedno je 1 nesto iracionalno ili "dinamicko" kao sam doZivljaj djela.
Dinamizam umjetnic¢kih formi implicira njithovu nacelnu nespoznatljivost za intelekt, ali je
ujedno 1 pretpostavka estetiCnosti djela odnosno otvorenosti spram mogucnosti intuitivnog
odnoSenja estetskog subjekta 1 djela. Moglo bi se Cak re¢i da je esteticka intuicija u
"ontoloskom" smislu nesto "iracionalno" (neposredni onticki odnos subjekta i1 objekta), a u
"gnoseoloskom" smislu '"racionalno" (spoznavanje sadrzaja stvari), dok je intelekt u
"ontoloskom" pogledu "racionalan" (analiza i sinteza stvari kao statiCne predodzbe), a u
"gnoseoloskom" je "iracionalan" (nemogucnost iskaza o formi djela). Intuicija 1 intelekt uzeti
kao iracionalno i racionalno ne iskljuCuju se, nego pretpostavljaju u svim momentima
estetskog dozivljaja, tj. intelekt je prisutan kako prije, tako 1 za vrijeme i poslije rada intuicije.

Kako bi izgradio primjeren (estetisticki) odnos spram umjetnickog djela receptivni
estetski subjekt mora dakle uvijek polaziti od djela, a ne od sebe sama ili prikazanog

predmeta.*'*

A to je upravo ono S§to smo ve¢ u prethodnom poglavlju opisali kao
esteticisticko-ontoloSki smjer odnoSenja prema djelu. Osim toga ne smijemo zaboraviti niti
onti¢ki ustroj primaoca, jer po Fochtu ne samo da "postoje banauzi, tj. ljudi koji nacelno i
jednom zauvijek nisu u stanju dozivjeti estetski moment umjetnickog djela, nego 1 oni koji ga

mogu doZivjeti nisu samim tim sposobni i da ga uspostave"*'’.

*13 H. Bergson, Stvaralacka evolucija, str. 57.

14 Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 147: "U utisku, odnosno doZivljaju umjetnickog djela dolazi ono
$to je objektivno (kao svojstvo bi¢a samog djela) u dodir sa subjektivnim...".

15 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 129. Tezu o presudnoj vaznosti onti¢kog ustroja estetskog subjekta
zastupa i F. Markovi¢. Usp. F. Markovi¢, Razvoj i sustav obcenite estetike, str. 251: "Jasno i ¢isto poimanje i
shvacanje estetickoga lika ne moze nastati bez psihologijske doli¢ne udeSenosti poimajucega sobstva.". Time
Markovié¢ dovodi u pitanje i Zimmerannovu postavku o esteti¢nosti estetskog predmeta kao njegova apriornog
svojstva ("objektivni ¢utni dodatak"). Po Markovic¢u esteti¢nost je uvjetovana i subjektom i objektom, odnosno
"pobudivanje milocutja u poimajucem sobstvu" mora biti subjektivno-objektivno. Usp. nav. dj., str. 238: "Tko ne
moze, sluhom osjecajuci sazvuéje glasa prvaka s treCakom, sam ocutjeti milotnost, skladnost njihovu, tomu ne
moze nitko uliti u glavu, usviestiti tu istinu, da je ono sazvuc¢je milo¢utno.". Misao o objektivnoj uvjetovanosti
estetskog dozivljaja Markovi¢ iznosi i prilikom prethodne eksplikacije osnovnih estetskih formi, pa tako
naspram Zimmermannovog aprioristickog shvacanja oblika pravilnosti kao subjektivnog pretvaranja navodno
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Fochtovo shvacanje odnosa racionalnog 1 iracionalnog (intelekta 1 intuicije) u
umjetnickom fenomenu mozda se ponajbolje ocituje u jednom ekskursu o Bachovoj glazbi
kojega ovdje donosimo u cijelosti: "U Bachovoj muzici matematicki duh djeluje tako Sto
kvalitativni iracionalni sadrzaj tretira Cisto kvantitativno. Preludij ili toccata, slobodniji od
kanonizirane stroge fuge, najprije eksponiraju jedan misti¢ki sadrzaj. Fuga od jedne takve
misticke teme tvori samo jedan kvantum, jedan element ili detalj, 1 time njegovom
prvobitnom znacenju pridaje drugi valeur, prebacuje ga u novu koncepciju. To je jedna
intimna, unutarnja modifikacija smisla i zato tako radikalno djeluje. Ono $to je prije bilo sve,
nejasno 1 strasno Sve, postalo je sada samo jedna tema koja se razvija kroz varijacije. U snopu
fugalnih tokova ova tema gubi svoju samostalnost 1 nastaje jedna harmonija u novoj dimenziji
vertikalnog sluSanja. Naglasak je pomaknut na tu novu dimenziju varijacija 1 kontrapunktalnih
odnosa. Naglasak je na matematskoj formi."*'°. Medusobni odnos racionalnog i iracionalnog
u prethodno iznesenom Focht dakle tumaci kao svojevrsno preoblikovanje iracionalnog u
racionalno, tj. kao pridavanje mjere onom bezmjernom ili iracionalnom.

Problematika odnosa racionalnog i iracionalnog prisutna je joS od antike, pa je tako
primjerice Platon skloniji shvacanju da u umjetnosti prevagu treba imati ono racionalno iz
Cega nadalje proizlazi i1 stara razmirica izmedu filozofije 1 pjesnistva (Politeia 607b).
Odredenjem filozofije kao megiste mousiké (Fedon 61a) Platon samo potvrduje prethodno
spomenutu prevagu racionalnog te se time postavlja naspram sofista 1 njihove sklonosti k
iracionalnom 1ili osjeajnom u umjetnosti (npr. musica humana). 1z potrebe §to veceg
prozimanja umjetnosti onim umskim Platon ¢ak preporucuje upotrebu dorske i frigijske
ljestvice, a od glazbala samo kitaru, liru 1 siringu (Politeia 399). Medutim, idealisticka
sklonost k normiranju umjetnickih izrazajnih sredstava ve¢ sama po sebi ukazuje na nizu
ontolosSku vrijednost umjetnosti naspram filozofije, tj. u konacnici na shvacanje umjetnosti
kao odraza viSe stvarnosti.

S druge strane, ne moze se poreCi postojanje 1 korelacije izmedu umjetnickih
izrazajnih sredstava ili umjetnicke materije 1 odredenih "emotivnih kvaliteta" (za Platona su

npr. jonska i lidijska ljestvica eticki neprikladne).*'” Focht tako konstatira postojanje jednog

objektivno neskladnog sadrzaja u osje¢anje sklada, postavlja tezu da razlika u dozivljaju istoga predmeta ne
proizlazi iz neprimjerene spoznaje, nego iz nedovoljno razvijene "esteticke cutljivosti" u subjektu.

1 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 137—138.

7 Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 141-142: "Brojevi, linije, boje, tonovi, plohe, mase, rije¢i, pokreti
postaju i mogu postati simboli ili oznake (crno kao znak Zzalosti), ali njima primarno i neovisno o prenesenom
znacenju pripada jedan sasvim odredeni emotivni kvalitet, odnosno sadrzaj koji, tako reci, fizicki i po sebi zraci i
izbija odredenim raspoloZenjem i oko sebe Siri neSto do te mjere specificno da se ne moze ni¢im drugim
zamijeniti ili kompenzirati.". I Kandinsky, kako smo ve¢ napomenuli, smatra da umjetnicka sredstva izrazavanja
djeluju na subjekt, i to kako na psihologkoj tako i na fizi¢koj razini. Usp. W. Kandinsky, Uber das Geistige in
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"iracionalnog osjecaja" dublje povezanosti 1 srodnosti razliitih fenomena, te time na mjesto
"platonicke misli" o onom umskom kao viSom osnovicom povezanosti duse s cjelinom svijeta
postavlja "racionalnu osjetilnost" odnosno aisthesis kao jo§ izvorniju mogucénost covjekova
odnoSenja spram bi¢a svijeta. Ono racionalno u osjetilnosti odnosi se na mogucnost
pretvaranja bitka u predmet svijesti ¢ime se ujedno proizvodi i osjecaj opée povezanosti
fenomena (bitak kao predmetni bitak). Racionalnost je u tome slucaja tek sredstvo
svladavanja 1 prisvajanja onog iracionalnog (npr. ono matematicko u Bachovoj glazbi), ali ne 1
krajnja svrha koja se, gledano platonicki, ispunjava u umskom zrenju ideja.

Ako se umjetnickom djelu prilazi iz gnoseoloskih, psiholoskih ili socioloskih interesa,
onda se veza izmedu umjetnosti 1 emotivnosti opterecuje razli¢itim izvanumjetnickim
potrebama (npr. moralni uc€inci djela na publiku). Ali, ako je pristup umjetnickom djelu
ontologijski, onda je djelovanje umjetnosti na primjerice moralitet subjekta krajnje upitno.*'®
Drugacije kazano, Focht polazi od toga da je u samom umjetnickom djelu ve¢ ugradeno 1
prisutno ono metafizi¢ko, jer umjetnost nije puki odraz, znak ili izraz neke izvanumjetnicke
stvarnosti, odnosno umjetnost "ne tezi samo tome da izraz izraZzeno jednostavno oznacava,
nego i da sam jeste"*"”.

No, ovdje se valja podsjetiti poglavlja o kategorijama modaliteta 1 Fochtovog
odredenja modalnosti kao "izraza 1 odraza spoznajnog svladavanja predmeta", odnosno
postavke o bitnoj spoznajnoj ogranicenosti ¢ovjeka. S obzirom da "nase emocije imaju

42 .
"20 one su onda, takoder, 1

korijene u antropoloskom stavu prema predmetnosti kao takvom
osebujno sredstvo prisvajanja onog iracionalnog. Ono iracionalno je bitak ili bie po sebi.
Dakle, iskonsko odnoSenje Covjeka spram bitka ima karakter popredmecenja, pa je stoga
moguce govoriti 0 op¢oj povezanosti stvari ili pojava u svijetu. U tome slucaju emotivnost
nimalo ne zaostaje za racionalnoS$¢u, osim S$to se ne moze "diskurzivno razloziti" i

"pojmovnim jezikom fiksirati".

der Kunst, str. 64—65: "Jarka limunski Zuta nakon duljeg vremena djeluje bolno na oko, kao 1 na uho visoki zvuk
truba. (...) Npr. crvena boja moze prouzrociti dusevnu vibraciju poput plamena, jer je crveno boja plamena.".

18 Usp. L. Focht, Istina i bi¢e umjetnosti, str. 105: "Svaka boja ili ton ima svoj osje¢ajni ekvivalent. To je istina:
za boju kazemo da je 'vesela', 'vedra' ili 'tmurna'. No ovi osjeéajni ekvivalenti koji se sami od sebe radaju samo iz
opaZzaja, nisu ono §to i osjecaji koji stvaraju umjetni¢ku atmosferu, umjetni¢ki dozivljaj i umjetnicki smisao.
Svaki Culni element ne izrazava sam po sebi, kako to misli Raphael, i jednu 'moralnu' vrijednost i izvjestan
'smisaoni sadrza;j'.".

191, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 145. Usp. nav. dj., str. 157: 'Ovi (materijalni, op. T.S.) elementi imaju
posluziti kao nosioci ideje, kao posredni jedan medij preko kojeg ¢e primalac ideju shvatiti i primiti. A ideja
samo u njima prebiva i Zivi i kroz njih postoji.". O ontoloskoj funkciji umjetnosti govorili smo na viSe mjesta, pa
stoga ovdje samo dodajemo da je ta funkcija karakteristi¢na i za tzv. magijsku ili prapovijesnu umjetnost. Usp. 1.
Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 92-93: "Ve¢ i za primitivnog ¢ovjeka najznacajnije je ono
onti¢ko: da slika jeste. No ako je umjetnost i sama Zivot, to ne znaci da je svakodnevni Zivot, onaj koji i izvan nje
postoji, to ne znaci da se uklapa i utapa u tekuce dogadaje, te time ukida.".

201, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 140.
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Kako opca srodnost stvari ima iracionalni (emotivni), ali i1 racionalni (predmetni)
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karakter, jer "nekakvu objektivnu stvar mozemo vidjeti samo naSim vidom"""', receptivni

estetski subjekt u konacnici mora "u izgradnji svoga utiska po¢i od nacina na koji se djelo
javlja"**?. Estetisticki na¢in odnoenja spram umjetni¢kog djela u velikoj mjeri otklanja
mogucénost pogreSnog dozivljavanja 1 tumacenja djela, ali 1 on pretpostavlja odgovarajucu
onticku strukturu 1 esteticko iskustvo subjekta odnosno postojanje "opcih subjektivnih
pretpostavki estetskog akta".

Premda je receptivni estetski akt prvenstveno "promatralacki", tj. uvjetovan utiskom ili
dozivljajem umjetni¢kog djela, 1 unutar njega se pojavljuje moment "produktiviteta" odnosno
racionalnosti, 1 to u smislu unutrasnjeg izraza dozivljenog djela. Tako se shema receptivnog
estetskog akta mozZe opisati kao slijed: dozivljaj — misao — dozivljaj, odnosno, utisak —
"unutranji izraz" — umjetni¢ki doZivljaj.*”® Jedinstvo misli i osje¢aja, racionalnog i
iracionalnog, predstavlja uvjet mogucnosti djelotvornosti unutrasnjeg meduodnosa osjecanja 1
pojmovnog misljenja. Medutim, u receptivnom estetskom aktu nije samo tzv. unutrasnji izraz
prozet elementom racionalnosti, nego 1 ostali spomenuti momenti akta. "Intuitivnom
dozivljaju" umjetnickog djela prethodi stoga opcéa potreba za eksplikacijom koja se razvija iz
intelekta. Intelekt potom preoblikuje 1 samu intuiciju za vrijeme njezina trajanja i to tako Sto
ukazuje na forme ili poretke prisutne u materiji djela. Time se jedan pocetni afektivno-
osjecajni odnos subjekta i1 objekta pod djelovanjem intelekta postepeno pretvara u estetski
predmet ("unutrasnji izraz"), odnosno u subjektivni utisak objektivnog. "Stabilizacija" i

"formacija" predmeta zahvac¢enog intuicijom jest znak prevlasti intelekta, tj. znak prestajanja

rada intuicije.

2! Isto, str. 147. Kako bi se pribliZio onom individualnom Focht, u gnoseoloskom i psihologkom pogledu, koristi
pojam individualnog ukusa koji proizlazi iz "predodredenog predodZbenog centra". Svaki je pojedinac drugacije
onticki strukturiran, tj. ima drugi predodZbeni centar, ali ujedno ima i op¢u sposobnost osje¢anja koja se koristi
tipski razliCitim osjecajima, predodzbama, fantazijama itd. U tekstu o G. Traklu, u kojemu razmatra smisao
koriStenja crvene i crne boje u njegovoj poeziji, Focht piSe i ovoj problematici. Usp. 1. Focht, Istina i bice
umjetnosti, str. 236: "Trakl je, dakle, davao zahvalan materijal za perverzni i nenormalni doZivljaj svijeta. On je
pjesnik propadanja i raspadanja, 'straha, oajanja, srama i bolesti'. (...) U centru njegovog pjesni¢kog dozivljaja
svijeta nalazi se, kako je otkrio Heidegger, predodzba rastanka, razdvajanja, podvajanja, cijepanja stvari.".

221, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 147.

23 Usp. 1. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 128: "Preostaju, dakle, samo prva i druga moguénost objasnjenja
(misao jednako dozivljaj i dozivljaj — misao — doZivljaj, op. T.S.). Druga se, izgleda mi, mora oslanjati na
¢injenicu da se u prvobitnom, elementarnom dozivljaju, koji je siromasan, stvari samo afektivno primaju, no jos
ne objasnjavaju, da ovo obja$njavanje dolazi tek naknadno, u fazi posrednog, pojmovnog misljenja, kako bi se,
konac¢no, ovaj posredovani, sada obogaéeni sadrzaj, pretopio u jedinstveni, ali odredbama ispunjeni dozivljaj.
(...) U Proustovom djelu U traganju za izgubljenim vremenom naci ¢emo izvrstan primjer za ovaj slucaj...".
Prva je moguénost po Fochtu karakteristicna za modernu apstraktnu umjetnost. Usp. I. Focht, Mogucnost,
nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 158: "Ne Zelim ovdje suprotstaviti
primjere moderne umjetnosti, recimo slikarstvo jednog Kandinskog, Kleea, ili Picassa, koje upravo refleksijom
tek stvara svoj predmet, i naknadno dozivljaj.".
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No, intuicija 1 nakon faze konstitucije predmeta u svijesti ne iS¢ezava u potpunosti,
nego je kao idealna (fantazijska) ¢uvstvenost prisutna u predmetu. Kako intelekt po naravi
tezi pojmovnoj eksplikaciji javlja se 1 potreba za iznalaZzenjem, ne samo pukog izraza, vec i
izraza primjerenog predmetu. Izraz primjeren estetskom predmetu je pojam koji se moze
primijeniti samo na odredeni predmet. To je dakle "pojedinacni" pojam (umjetnicka ideja)
estetskog predmeta, koji je stoga 1 samim time estetiCan. Pojam primjeren pojedinom djelu
"obuhvaca" 1 njegove idealne mogucnosti. U konacnici umjetnicko-estetski dozivljaj, kao
sinteza ontoloSkog 1 gnoseoloskog momenta (estetskog predmeta 1 primjerenog mu izraza),
jest "igra" subjekta s idealnim moguénostima djela. Igra s moguénostima nije rezervirana
samo za umjetnike, nego 1 "primalac, ako ima smisla za specificnost umjetnosti, moze
produziti svoj akt sve do idealnih moguénosti"***.

Iako ovdje prikazana shema estetskog akta podsjeca na Hegelovu dijalekticku metodu
(neposredovanost — posredovanost — posredovana neposredovanost) valja se prisjetiti da Focht
upravo tu dijalektiku, odnosno forme spoznaje koje iz toga proizlaze, opisuje kao osebujnu
pojmovnu mehaniku, pa ¢ak 1 kao svojevrsni psihologizam. Ta forma dijalektike uvjetuje,
naravno, 1 mjesto umjetnosti u Hegelovom filozofijskom sistemu. Primjenjujuci, medutim,
formu Hegelove dijalekticke metode na problematiku estetskog akta Focht ujedno samoj toj
formi pridaje druga znacenja, 1 to tako Sto pretpostavlja isprepletenost osjetilnosti 1 mi§ljenja u
svim momentima estetskog akta. Jasno je da iza toga stoji Fochtova namjera da pokaze kako
je "sintezu posredovanog sadrzaja moguce posti¢i na umjetnic¢ki nacin tako potpuno kao Sto to

Hegel pripisuje filozofskom"**.

24 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 38. Fochtova promisljanje strukture receptivnog akta sli¢no je u
odredenoj mjeri Hartmannovoj analizi receptivnog akta. Harmann razlikuje tri momenta receptivnog akta, a to su
opazaj (die Anschauung), uzivanje (der Genuss) 1 procjenjivanje (die Wertung). Pored navedenih momemata
Hartmann spominje i Cetvrti, tj. pozadinski, moment samostalnog zalaganja ili spontanog stvaranja (Estetika,
Uvod, 7.). Hartmannov ¢etvrti moment odgovara ¢ini se Fochtovom momentu tzv. unutras$njeg izraza. Drugim
rije¢ima, Focht za razliku od Hartmanna ne navodi zasebno unutrasnji izraz kao nesto §to dolazi nakon estetskog
dozivljavanja, jer je potreba za izrazom dozivljenog sadrzaja imanentna estetskom aktu. Bez konstruiranja
estetskog predmeta receptivni estetski subjekt niti ne moze postignuti cjelovit umjetnicki dozivljaj djela. Ono po
¢emu je primalac, po moguénosti ili ontic¢koj strukturi, najblize umjetniku nije stvaranje estetskog predmeta kao
unutrasnje slike djela nego moguénost spoznajnog zahvacanja idealnih moguénosti pojedine umjetnicke
tvorevine.

23 1. Focht, Istina i bi¢e umjetnosti, str. 128. Hegel, po Fochtu, osjetilnosti ne priznaje potpuno pravo prisustva u
vi§im formama duha ¢ime Hegelov odnos spram umjetnosti poprima jedan protudijalekticki karakter. Usp. 1.
Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 116: "Posvuda
rije¢ 'aufgehoben' ima kod Hegela primjenu obaju svojih znacenja, uvijek se forme ukidaju, ali i sadrzavaju u
viSem stupnju. Iznimka se ¢ini samo u odnosu na umjetnost i radi nje.". Vidi takoder bilj. 59. Medutim, Focht
takoder primje¢uje da ovakav Hegelov stav nije karakteristican za sve faze njegovog misljenja. Usp. 1. Focht,
Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 98-99: "Hegel je,
istina, smatrao da je filozofija duha esteti¢na. No, to je bilo u ranijoj fazi, u vrijeme kad je nastao njegov 'Prvi
program sistema njemackog idealizma'. U to vrijeme on je nalazio granice razuma i pojmovnog misljenja pred
zadatkom da se spozna svijet u njegovom totalitetu.".
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Pitanje ispravnosti subjektivnog dozivljaja djela postaje, po Fochtu, dramaticno u
onim estetikama koje zagovaraju tezu o neobjektiviranosti duhovnog i1 metafizickog u
materijalno-fizikalnom planu estetskog predmeta, tj. o njihovom naknadnom konkretiziranju u
svijesti receptivnog estetskog subjekta. Povodom toga Focht primijecuje sljedece: "Iz tih
pitanja ne moze se isplivati kad se zaboravi da je sve subjektivno pored povijesnog s pravom

. 42
reducirano."**¢.

426 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 148. Pored ograniGenosti onog subjektivnog Focht smatra da je i jezik,
kao ono povijesno-objektivno, u estetiCkom smislu ograni¢en. Problemati¢nost cijele koncepcije Focht
primijecuje ve¢ kod Crocea i njegove ideje o istovjetnosti intuicije i ekspresije, jer upravo je u intuitivnoj
spoznaji moguée da puno toga ostane neizrazeno ili neprimjereno izrazeno. Nadalje, rije¢i kao nosioci znacenja
predmetnog svijeta predstavljaju sredstvo izrazavanja izvanumjetnic¢kih ideja. U tome sluc¢aju smisao umjetnosti
nije u njoj samoj (umjetnicko jedinstvo forme i sadrzaja), nego u otkrivanju istine "o neCem $to izvan nje lezi", a
to je temeljna postavka svih idealistickih estetika sadrzaja. Privid objektivnosti jezika pociva dakle na
pretpostavci identiteta pojmovnog misljenja i bitka, odnosno na pretpostavei "da su u jeziku pohranjene sve
spoznaje i iskustva ¢ovjecanstva". Ta pretpostavka proizlazi iz "hegelijanskog nac¢ina misljenja" po kojem je ono
neposredno zapravo neodredeno, pa se zato i ne moze govorom zahvatiti. Neodredenost onog neposrednog
ujedno je i njegova nedostatnost u odnosu na refleksivnost jezika i govora. Drugacije kazano, pojmovno
miSljenje zbog vlastite nemoc¢i zahvaéanja, ukida i prevodi ono neposredno u predmet ili rije¢, te time u
osebujnom smislu patvori izvorni fenomen. Usp. nav. dj., str. 154-155: "Ovaj hegelijanski na¢in misljenja
poCiva na neestetickoj distinkciji sadrzaja i forme. On doduse razlikuje estetske od neestetskih sadrzaja, ali
vaznost polaze samo na neestetske, vanumjetnicke. Umjetnost dobija vrijednost time §to zahvaljujuéi zahvatu
forme izrazava jedan sadrZzaj koji se nije rodio u njenim njedrima, prikazuje ideju koja nije umjetnicka.".
Esteticka postavka o neobjektiviranosti metafizickog nalazi se i unutar Ingardenove ontologije umjetnosti (vidi
poglavlje 2.1.4.). Preciznije re¢eno, Ingarden smatra da se metafizicki kvaliteti nalaze u prikazanoj predmetnosti
odnosno u intencionalnom estetskom predmetu. Egzistencija umjetnickog djela kao intencionalnog predmeta je
stoga heteronomna, tj. nacelno ovisna o egzistenciji estetskog subjekta. Usp. R. Ingarden, Untersuchungen zur
Ontologie der Kunst, str. 19: "Ali postoji i jedan smisao 'ontoloske neovisnosti' odnosno autonomnosti kojega
treba prihvatiti, a po kojemu, naime, glazbena djela — kao i primjerice knjizevna djela — nisu ontoloski
autonomna. Hoée li se, dakle, sve §to nije ontoloski autonomno nazvati 'subjektivnim', onda se mora priznati da
su glazbena djela u tome smislu 'subjektivna'.". Usp. takoder N. Hartmann, Asthetik, str. 8: "Kako nam se ovdje
ispostavilo da lijepo, po svojoj biti, uvijek postoji s obzirom na opazajuci subjekt, ¢iji poseban uspostavni akt
pretpostavlja...".
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4.3. Produktivni estetski akt

Polaze¢i od Hartmannova stava prema kojemu: "NiSta nije tamnije i tajanstvenije od rada

stvarala¢kih umjetnika."**’

, moze se re¢i da je odista zahtjevno proniknuti u sve dimenzije
produktivnog estetskog akta. Focht, takoder, ne osporava postavku o tomu da pouzdanog i
cjelovitog znanja o produktivhom aktu jo$ uvijek nema, ali to ne znaci da primjerice pojedini
momenti u nastajanju umjetnickog djela nisu poznati. Pozadina spoznajne nemoc¢i spram
pitanja o karakteru produktivnog akta po Fochtu je svojevrsna "opca ljudska tajna" koja se
moze svesti na jedno od temeljnih pitanja filozofije umjetnosti "kako misao kao takva prelazi

u djelo kao takvo"***

. Jasno je stoga da niti estetika za koju prijelaz subjektivnosti u
objektivnost nacelno ostaje tajna, niti psihologija kojoj je nejasna Cak i razlika izmedu
obi¢nog 1 umjetniC¢kog dozivljavanja, a niti teorija umjetnosti koja pocinje od tocke u kojoj se
prijelaz ve¢ dogodio nisu u stanju, kako primije¢uje Focht, odgovoriti na prethodno
postavljeno pitanje.

Odnos subjektiviteta i objektiviteta predstavlja, u odredenom smislu najdublje pitanje,
ali ujedno 1 osnovno obiljezje duhovne situacije cijeloga tzv. njemackog klasi¢nog idealizma.
Tako je primjerice ve¢ u Kantovoj Kritici rasudne snage prisutna misao o umjetnicki lijepom

.. . .. . . . , 4D
kao momentu prijelaza "izmedu teorijske i prakti¢ne ljudske mo¢i"**’.

*27'N. Hartmann, Asthetik, str. 8. D. Grli¢ smatra da je pristup problematici produktivnog estetskog akta izuzetno
tezak, ali to ne znaci da odredeni pokusaji u tome smjeru nisu i prije provedeni, a to pak, po Grli¢u, predstavlja
naznaku i podsticaj za daljnje istraZivanje tajne stvaralackog akta. Usp. D. Grli¢, Umjetnost i filozofija
(Odabrana djela; knj. 3), str. 242: "Ali sve to jo$ ne bi bilo dovoljno da se kriticki preispita, pa zatim i u cjelini
negira, mogucnost analize kreativnog ¢ina, jer, napokon, ako izjave pojedinaca i imaju samo vrlo relativnu
vrijednost, a sama deskripcija nuzno ostaje fragmentarna, ipak bi se njihovim upornim, marljivim skupljanjem,
te zatim i pokusajima racionalnog poniranja u razne, ¢esto i divergentne subjektivne snage — moglo jednom do¢i
do sinteze, pa tim putem i do zbiljskog razotkrivanja dosad skrivene tajne umjetni¢kog stvaralastva.".

28 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 156.

2 Isto. Usp. takoder I. Focht, Mogucénost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju
umjetnosti, str. 96: "Hegel je u svojim 'Predavanjima' ocijenio kao najvazniji problem upravo ovo ujedinjavanje
pojedinacnog i opéeg, culnog i apstraktnog, prirode i duha. Kantov problem njemu se vraca i nije ¢udo $to opet,
bas u okvirima estetike, Zeli da ga rijesi. (...) Ova sli¢nost polozaja i uloge estetike u Kantovu i Hegelovu
sistemu nije, dakle, jedna spoljna analogija, ve¢ unutarnja srodnost koja proizlazi iz itave linije njemackog
klasi¢nog idealizma.". Hegel eksplicitno priznaje Kantov izuzetan povijesno-filozofijski znacaj za uspostavu
istinskog pojma umjetnosti, tj. posredno i za pitanje odnosa subjekta i objekta opc¢enito. Medutim, Hegel iznosi i
kriticku primjedbu o subjektivnosti Kantove filozofije, i to s obzirom na vlastito apsolutno stajaliSte odnosno
vise shvacanje jedinstva osjetilnog i umnog (pojmovno misljenje). Usp. G.W.F. Hegel, Predavanja iz estetike I,
str. 53: "Time je u umjetnicki lijepom utjelovljena misao a materija nije izvanjski odredena nego egzistira
slobodno, time da ono prirodno, osjetilno, sklonost itd. u sebi imaju mjeru, svrhu i uskladenost te su zrenje i
osjecanje takoder uzdignuti u duhovnu opéenitost, jer se misao ne samo odri¢e neprijateljstva spram prirode,
nego se raduje u njoj pa su osjecaj, Zudnja i uzitak opravdani i posveéeni; pa priroda i sloboda, osjetilno i pojam
nalaze svoje pravo i opravdanost u jednome. No po Kantu i to naizgled savr§eno pomirenje trebalo bi na kraju
krajeva biti tek subjektivno u odnosu kako na prosudivanje tako i na proizvodenje, a ne ono §to je za i po sebi
istinito i zbiljsko.". Usp. G.W.F. Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I, str. 88—89. Vidi takoder bilj. 398.
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Naspram receptivnog akta koji se u cijelosti odvija u svijesti subjekta produktivni se
akt produzuje u smjeru umjetniCke stvarnosti, tj. proizvodenja djela, te kao Sto se u
receptivnom aktu proZimaju racionalno 1 iracionalno tako se 1 u stvaralackom aktu proZimaju
te dvije "suprotne" moc¢i. Focht razlikuje dvije faze ili sfere kroz koje se odvija stvaralacki
umjetnicki akt od kojih prva faza ima spoznajni karakter, a druga ontoloski jer estetski
predmet izvodi u stvarnost.*’

Kako je receptivni akt prvenstveno upucen na formulaciju zahvac¢enog sadrzaja (rijeci,
tonova, boja, linija itd.), odnosno uspostavu te dozivljaj estetskog predmeta, na njega se u
odredenoj mjeri moze primijeniti Croceova esteticka postavka o odnosu intuicije i izraza. Pri
tome ne treba zaboraviti da je za Crocea umjetnost zapravo jezik ili govor ¢ime se u prvi plan
postavlja gnoseoloska funkcija umjetnosti te shodno tome valja imati na umu da, s obzirom na
logicko 1 ontoloSko prvenstvo, intuicija ipak nije istovjetna sa izrazom. Drugim rijeCima, "mi
moramo utvrditi da rije¢i prestaju ne samo kad se ne zna 1 jasno ne vidi, nego 1 kad se isuviSe

n431

mnogo zna 1 isuvise mnogo vidi""”'. Po Fochtu je, dakle, potrebno razlikovati "intuitivou

spoznaju 1 dozivljaj" od "iznalazenja izraza i njegove objektivacije", do¢im se s Croceom

treba sloziti u tome "da je uspjela ekspresija uvijek ekspresija intuicije, sadrzaja"*>.

40 Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 37-38: "Estetski akt stvaraoca odvija se u dvije logicki odvojive
faze: umjetnik najprije vidi jednu idealnu moguénost, jednu ne-stvarnu, 'lebde¢u’ formu bez tijela, a zatim je,
pridajuéi joj tijelo (materiju tonova, linija, boja, rijeci, gesta...), pretvara u umjetnicku stvarnost, u djelo. Partija
puta SS-IM (subjekt-stvaralac—idealna moguénost, op. T.S.) moZe se smatrati spoznajnom, pri emu se ne radi
0 spoznaji jedne ve¢ postojece forme nadene u stvarnosti, nego idealno moguce, odredene okvirom i sadrzane u
okvirima granica moguénosti date umjetnicke vrste. Partija IM-EP (idealna moguénost—estetski predmet, op.
T.S.) moZe se smatrati ontoloskom, jer se na njenom putu vrsi pretvorba moguénosti u stvarnost i time kao
konac¢ni efekt rada jedno novo bice.". Ve¢ smo u poglavlju Pojam estetskog fenomena Konstatirali da se
receptivni i produktivni akt nac¢elno razlikuju po "smjeru kretanja", a ne po predmetu interesa. Receptivni akt
ima izrazito gnoseoloski karakter, dok je kod produktivnog prisutan i ontoloski moment. Usp. I. Focht,
Humanost umjetnosti, str. 237: "Razumije se da se put objektivacije jedne duhovne vrednote razlikuje od puta
njenog otkrivanja, da umjetnik ide u obrnutom smjeru nego njegova publika. Umjetnik polazi od duhovnog,
prelazi eventualno kroz posrednicku sferu (trazi puta da svoj svijet da uz jedan prikazani, trazi siZzeje na kojima
se taj svijet, kao na primjeru, moze eksplicirati, trazi odgovarajucu koncepciju i izraZajna sredstva) i, konacno,
izborom adekvatnog materijala dolazi do materije. Medutim, jedan konsument mora izvrsiti transcendentni
proboj od materije duhu, od spoljnjeg i ¢ulno prijemljivog do njegove skrivene pozadine.". Valja takoder
napomenuti da i F. Markovi¢ smatra kako je jedinstvo fantazije i razuma osnovna znaéajka "duha umjetnikova".
Usp. F. Markovi¢, Razvoj i sustav obcenite estetike, str. 461: "Skladni izmir u umotvoru svake vrsti, pa i kipne ili
slikovne, odgovara dusevnome bivstvu umjetnicke tvorbe, tj. spoju slobodne fantazije 1 razuma. 1z tvorackoga
duha umjetnikova izvire slobodna primjena njegova razumna znanja simetrije i zlatorezne razmjernosti, tako da
se u njegovu tvoru kaze skladnost cjeline kao naravna, nehoti¢na, a ne kao hotimic¢na.".

11, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 149. Focht u ovome kontekstu spominje i Kierkegaarda, te ga takoder
smjestava u skupinu idealistickih sadrzajnih estetika hegelijanske provenijencije. Usp. nav. dj., str. 152:
"Jedinstvo forme i ideje je kod Kierkegaarda jedinstvo forme kao jezika i vanumjetnicke ideje kao njenog
sadrzaja. Vidjeli smo da Kierkegaard formu izjednacava sa tehnikom i virtuozno$éu — a to je u estetickom
pogledu pogresno. Jer, tada bi umjetnost svu svoju vrijednost ipak zahvaljivala samo prisutnosti ideje, kao i kod
Hegela §to je slucaj.".

2 Isto, str. 150.
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Medutim, kod produktivnog akta stvar je jo§ zamrSenija jer mu pridolazi 1 moment
objektivacije u djelo. Stoga je umjesto pojmova "intuicija" 1 "izraz" primjerenije govoriti o
umjetnickoj fantaziji kao specifi¢noj sposobnosti umjetnika u koju su umijesani i intuicija, ali
1 intelekt (za Nietzschea je fantazija jedna divija i slikovita vrsta uma). Umjetni¢ka fantazija
nije samo uobrazilja kao mo¢ stvaranja predodzbi, nego je prvenstveno mo¢ umjetnickog
proizvodenja (Markovi¢, Razvoj i sustav obcenite estetike, str. 21-22: "Glede fantazije pak
izti¢emo joS$ to, da je ona 1 za esteticko uzivanje veoma obiljezna psihic¢ka Cinilica, kao §to je
za umjetnicko stvaranje estetiCkih objekata ona upravo potrebna psihi¢ka cinilica.").
Posebnost umjetnicke fantazije Focht vidi u tome Sto "fantazija mora da ima u sebi elemente
svog vlastitog ostvarenja"**’. Ovakvom odredbom fantazije Focht se priblizava Hegelovom
shva¢anju moc¢i umjetnickog proizvodenja odnosno Hegelovom pojmu fantazije kao
"istaknute umjetniCke sposobnosti". Ako prihvatimo Croceov povijesno-filozofijski sud o
tomu da od antickih vremena pa ¢ak sve do Kanta pojam fantazije (pavtacio) nacelno nije
obuhvacao ono stvaralacko po sebi, onda moramo konstatirati da pravi smisao umjetnicke
fantazije nastupa tek sa Schillerovim pojmom Spieltrieb.***

Za Hegela je fantazija mo¢ proizvodenja svojstvena svakom istinskom umjetniku
(geniju). Pored fantazije kao opfe moc¢i umjetnickog proizvodenja Hegel naglasava 1 vaznost
ontiC¢kog ustroja umjetnika koji pretpostavlja postojanje kako "posebne sposobnosti" (talent),
tako 1 "specifi¢ne sklonosti" (prirodni poriv za oblikovanjem). Ove sposobnosti 1 sklonosti su
tzv. transcendentalne mogucénosti umjetnika ili njegova unutraSnja priroda iz koje proizlazi

osebujna nuznost umjetni¢kog stvaranja.*>> Fochtova tvrdnja o fantaziji kao mo¢i koja u sebi

3 Isto, str. 157.

4 Usp. B. Croce, Estetika: kao nauka o izrazu i opéa lingvistika, str. 162: "Antitka psihologija znala je za
imaginaciju ili fantaziju kao sposobnost, koja je u sredini izmedu osjetila i intelekta, ali ona je u njoj gledala
samo onu sposobnost, koja ¢uva i reproducira osjetilne utiske i koja posreduje izmedu pojmova i osjetila, a
nikada nije gledala u njoj autonomnu, stvaralacku aktivnost.". Usp. takoder nav. dj., str. 253-254: "Kantovu
sistemu, njegovoj filozofiji duha, nedostajalo je dublje pojmovno shvacanje fantazije. (...) On poznaje
imaginaciju reproduktivnu i imaginaciju kombinatornu — ali nikako imaginaciju, koja bi u pravom smislu bila
produktivna, to jest fantaziju.".

3 Usp. G.W.F. Hegel, Predavanja iz estetike I, str. 249: "Neki muzi¢ar moze na primjer ono najdublje §to se u
njemu pokreée iskazati samo melodijama i sve $to osjeca izravno mu se pretvara u melodije i sve §to osjeca
izravno mu se pretvara u melodije, kao Sto se kod slikara pretvara u oblik i1 boju a kod pjesnika u poeziju
predodzbe koju zavija u tvorevinu milozvucnih rijeéi. A taj dar oblikovanja ne posjeduje samo kao teorijsku
predodZbu, uobrazilju i osjeéaj, nego isto tako neposredno kao prakti¢ni osjecaj, to jest kao dar zbiljske izvedbe.
Kod istinskog je umjetnika jedno i drugo povezano.". Usp. G.W.F. Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I, str.
369-370. Prilikom navodenja tri "misti¢na" razloga iz kojih nastaje unutarnja nuznost umjetnickog stvaranja
Kandinsky kao prvi razlog navodi da "svaki umjetnik kao stvaralac dovodi do izraza ono $to mu je svojstveno
(element osobnosti) — Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, str. 84". Vidi takoder bilj. 377. O unutarnjoj
nuznost stvaranja, a u okvirima odredene umjetnic¢ke forme, i A. Schénberg u jednom pismo daje sli¢énu opasku.
Usp. C. Rosen, Arnold Schonberg, str. 20: "U pjesmama na stihove Stefana Georga prvi mi je put uspjelo
pribliziti se idealu ekspresije i forme koji mi je ve¢ godinama u svijesti. (...) Mene se sili u ovome
smjeru...Slijedim unutarnju prisilu koja je jac¢a od bilo kakva odgoja.".
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ima "elemente svog vlastitog ostvarenja" u tome se dijelu, dakle, pojmovno poklapa s
navedenim Hegelovim odredbama. Medutim, kada Hegel govori o fantaziji kao stvaralackoj
djelatnosti koja je bitno odredena smislom za "shvacanje stvarnosti" odnosno sposobnoscu
pamcenja te poimanja 1 prisvajanja konkretnih slika (predmeta) svijeta, onda je razvidno da se
sadrzaj Hegelova pojma fantazije ipak u cijelosti ne poklapa s Fochtovim shvacanjem
fantazije kao sposobnosti koja je upucena na produktivnho zrenje objektivnih idealnih
mogucénosti umjetnosti. Focht na jednom mjestu kaze: "Stvaralacka umjetni¢ka masta ne
izabire konkretne slike kao primjere za duhovni sadrzaj, kako misli Hegel, ve¢ stvara takve u
kojima se on moze vidjeti i prikazati, tj. ona ga ne cijepa na viSe samostalnih pojedina¢nih
oblika, ve¢ ga &itavog daje u pojedinaénim oblicima."*°. Nadalje, niti Hegelov pojam
umjetnickog nadahnuca po kojemu je "subjekt samo takorec¢i forma za formiranje sadrzaja

koji je zahvatio"*’

ne odgovara u potpunosti Fochtovoj gnoseoloSkoj postavci o naSoj
spoznajnoj ograni¢enosti spram objektivnih realiteta. Stoga umjesto o nadahnucu Focht
govori o jednoj posebnoj vrsti idiosinkrazije, tj. preosjetljivosti za stvari, koja je prisutna kod
svih istinskih umjetnika. Umjetnik ne tumaci, nego stvaralacki preraduje stvarnost, jer je vec i
sama spoznaja stvarnosti parcijalna odnosno nacelno uvjetovana onim subjektivnim.

Drugim rije¢ima, smisao umjetnosti nije u prenosenju ¢isto pojmovnih odredbi stvari u
pojedina¢ne umjetniCke tvorevine (Hegel), ve¢ prvenstveno u proizvodenju umjetnic¢kih bica
kao nosioca "umjetnickih ideja", tj. umjetnost je objektiviranje idealnih moguénosti.*® Kao
Sto Hegel, ¢ini se, ima povjerenje u pojmovno spoznavanje, tako je Focht, po drugoj strani,
sumnji¢av prema pojmovnom misljenju kao sposobnosti koja je antropoloski uvjetovana te

stoga i bitno nedostatna (gnoseolodki dualizam).*’

436 1. Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 156. Usp.
takoder A. Halder, Umjetnost i kult, str. 45: "Ako se umjetnost poima kao priopéavanje onog iskonskog ¢ina
videnja svijeta, zrenja svijeta, oblikovanja svijeta, onda ona vise nije 'oponasanje' onog pojedina¢nog svjetskog,
nego 'prvo iznoSenje' svijeta u cjelini.".

7 G.W.F. Hegel, Predavanja iz estetike I, str. 251. Usp. G.W.F. Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I, str.
373.

8 Usp. 1. Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju umjetnosti, str. 156:
"Duhovni sadrzaj nije pretvoren u pojedinac¢no, ve¢ on ovo pojedina¢no uzima za nosioca, kao medij kroz koji bi
se prikazao. Hegel gubi iz vida moguénost da umjetnost moze dati i da je davala i opée.". Usp. takoder 1. Focht,
Uvod u estetiku (1. izd.), str. 157: "Ovi elementi imaju posluziti kao nosioci ideje, kao posredni jedan medij
preko kojeg ¢e primalac ideju shvatiti i primiti.".

9 Ovdje naznageno razlikovanje Hegelova shvacanja apsolutnosti misljenja i Fochtovog gnoseoloskog
"skepticizma" predstavlja i svojevrsno razlikovanje izmedu filozofije kao apsolutne znanosti bitka i
fenomenologijske filozofije. Focht lucidno primjecuje da upravo glazba predstavlja kamen spoticanja u
Hegelovoj filozofiji umjetnosti. Problem je u tome da fenomen glazbe nadilazi zivot i stvarnost, tj. za
komponiranje glazbe nije zapravo neophodno imati nikakvo posebno Zivotno iskustvo, osim naravno iskustvo sa
samom glazbom. Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 131-132: "Zato je bio Hegel na muci da shvati kako
je Mozart mogao sa jedanaest godina stvarati zaista velike estetske tvorevine, pa je zakljucio da je estetski stav
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kao takav nezreo. Naravno, i Hegel spada medu one koji su 'slijepi za sve $to nije realno’.".
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Moze se dakle rec¢i da tijekom rada umjetnicke fantazije "prvotno" nastupa intuitivna
spoznaja objektivnih idealnih moguénosti nekoga umjetnickog roda ili vrste, ali je istodobno
prisutan 1 intelekt koji kroz igru s umjetnickim moguénostima stvara jedan "Cisti" estetski
predmet. Ovaj je "Cisti" predmet po sebi apstraktan odnosno "gibak, elasti¢an, fluidan", te tek
nakon pristupanja umjetnicke ideje estetski se predmet u svijesti umjetnika postepeno
zapo&inje uobli¢avati u Zivu fantazijsku predodzbu.**’ Prelazak idealnog estetskog predmeta u
umjetnicko djelo (objektiviranje umjetnicke ideje) predstavlja ontolosku fazu umjetni¢kog
stvaranja koja u bitnom ovisi od umjetnikovih transcendentalnih 1 empirijskih stvaralackih
mogucnosti. Sam proces prelaZzenja umjetnicke ideje u konkretno djelo po Fochtu se takoder
sastoji od nekoliko momenata.

Kao $to smo ve¢ ukratko napomenuli umjetnicka se ideja pojavljuje tek iz jedne
izvorne osjetljivosti kroz koju umjetnik stvari u svijetu doZzivljava na drugaciji nacin, tj.
dublje, ostrije 1 uvecanije. Za umjetnika je tako "sve, pa ¢ak 1 nazori na svijet, samo sredstvo
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za postizanje jednog drugog cilja"™"". Preosjetljivost je dakle ona "zahvalna podloga" koja
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"skuplja u sebi 1 vremenom nagomilava sadrzaje koji rastu 1 traze da se probiju"", a ovaj je

0 Usp. F. Markovié, Razvoj i sustav obéenite estetike, str. 22: "Svaki umjetnik — slikar, kipar, graditelj,
glasbenik, pjesnik — prije stvori i gleda (¢uje) fantazijom svojom svoj umotvor, a onda ga istom o¢ituje, prikaze u
zbiljskoj pojavnosti, u zbiljskom kamenu, u zbiljskih Sarah, u zbiljskih glasovih, da ga uzmognu drugi zbiljskom
sintezom osjetd poimati i esteticki uzivati, ili pak — kako to biva kod pjesni¢koga umotvora — u podpunoj
reprodukciji fantazijom svojom poimati i esteticki uzivati.".

*11. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 187. Tako primjerice i psihi¢ki poremecaji, koji nisu bili rijetkost kod
umjetnika, ne predstavljaju prepreku za umjetnicko stvaranje, nego Cak i osebujnu prednost ili duhovnu
neminovnost svakog istinskog umjetnika. Usp. 1. Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 240-241: "Traklovo ludilo
nije zahvatilo i njegove sposobnosti da se izrazi; StoviSe, pojacavalo ih je do maksimuma. Ovaj oblik shizofrenije
omogucavao je pjesniku da ¢itav jedan vid ili strana zivota ostane za njega bez znacaja kako bi Sto intenzivnije
dozivljavao onu drugu stranu; ona mu je suzavala interes toliko da je u onome §to mu je preostalo morao biti
virtuoz.". I P. Vuk-Pavlovi¢ takoder smatra da potreba za umjetnickim objektiviranjem proizlazi iz
transcendentalnog karaktera umjetnika. Usp. P. Vuk-Pavlovi¢, Dusevnost i umjetnost, str. 203: "Narocita
osjetljivost za dusevno bivanje i vidovitost za sudbinski tok u jednu ruku, a istaknuta usmjerenost na njegovo
upredmeéenje u natprosjecno zivoj komunikativnoj usredotoCenosti u drugu ruku najbistvenija su tako dubinska
zariSta umjetni¢koga bica, istinske umjetnicke ¢udi, a tako i svojstava, pobuda i sposobnosti s time u prirodnoj
vezi. To se posljednje moze, jednom razbudeno, gajiti, razvijati i usavrSavati, no njegova se klica, umjetnicki
znacaj i svojevrsna umjetnicka nadarenost, ne da stvoriti ni ste¢i.".

*2 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 158. O specifi¢tno umjetnickoj osjetilnosti, tj. osjetljivosti, koja
prosjecnim pojedincima izgleda kao ocitovanje "nenormalnosti" umjetnika i umjetnicke egzistencije Focht
usputno govori na nekoliko mjesta u Uvodu. Usp. nav. dj., str. 158: "Zato se Cesto govori da umjetnik zapaza
stvari pored kojih mi prolazimo kao slijepci. To je zato Sto se usljed narocite preosjetljivosti, pa bila ona noSena
Culnim, emotivnim ili racionalnim sastojcima, sam predmet uvecava.". Usp. nav. dj., str. 188: "Samo blagodareéi
toj idiosinkraziji, umjetnik dozivljava stvari toliko gréevito i duboko koliko je potrebno za snazno djelo.
Preosjetljivost mu izoStrava i usavrSava vid i sluh i budi smisao za skrivene vrednote. A ista ta preosjetljivost
prireduje mu serije muka i trzavica u konkretnom bivstvovanju i predstavlja ga u o¢ima okoline nenormalnim.".
Usp. nav. dj., str. 210: "Ima Ijudi koji su totalno nesposobni da budu 'realni', koji apsolutno nemaju smisla i
osjecaja za 'Cinjenice': oni 'zoru' ne dozivljavaju kao zoru, ni sluc¢ajan susret kao slucajan, ni vlat trave kao
obi¢nu vlat trave — sve su to za njih simboli.". O povezanosti psihicke preosjetljivosti i "nenormalnosti" genija,
tj. "nosioca stvaralackog umjetnickog akta", i M. Dessoir iznosi zanimljiva zapazanja. Usp. M. Dessoir, Estetika
i opcéa nauka o umjetnosti, str. 148: "Snovidenja i primitivni osjecaji, koji bude uzas, pritajeno prisluskivanje i
neodredivi strah, vjeciti nemir i teSki poremecaji nervnog sistema, ¢ini da nam mnogi umjetnici, ako ne i svi,
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proboj, kako zakljucuje Focht, umjetnicka ideja. Nadalje, valja naglasiti da iako na pitanje o
poretku spoznavanja s obzirom na vremenski tok umjetnickog stvaranja mozda i nije moguce
primjereno odgovoriti, to ne ukida niti moment objektivnih idealnih moguénosti a niti
umjetni¢ku ideju. Vazno je imati na umu da umjetnik objektivne idealne mogucénosti, kako
primijecuje Focht, "zatice prije nego je poceo stvarati". Drugim rije¢ima, produktivni estetski
akt, kao uostalom 1 receptivni, svoj karakter i formalni smisao dobiva od onog objektivnog.

Utvrdili smo dakle da je osnovna psihologijska pretpostavka za nastanak umjetnickog
djela jedna osebujna duSevna preosjetljivost prisutna kod veéine umjetnika. Posebnost
umjetnicke idiosinkrazije naspram puke recepcije izvanjskih dogadaja jest u tome S$to
umjetnicko dozivljavanje svijeta omogucava proboj umjetnicke ideje. Umjetnicka ideja nije
drugo doli "otkrivanje suitine koja lezi u stvarima"**’. Sam trenutak proboja ideje Focht
naziva, pozivajuéi se pritom na E. von Hartmanna, "produktivno raspolozenje"***.

Dakle, umjetnicko dozivljavanje i prozZivljavanje svijeta u svakom je slucaju bitno
drugacije od prosje¢nog dozivljavanja. Umjetnik stvari tumaci naprosto na drugi nacin,
odnosno, povezujuéi razli¢ite pojedinacne stvari u jedan visSi poredak umjetnik im ujedno
pridaje i smisao koje same po sebi nemaju.**> Ali usprkos ovim §turim opisima produktivnog

raspoloZenja umjetnika kao psiholoskog stanja koje prethodi oblikovanju umjetnicke ideje

izgledaju bolesni. Ali u biti lezi jedna razlika, i to teleoloska: genije pokazuje unaprijed, dusevni bolesnik
unatrag.". Sli¢na zapazanja o umjetnikovom odnosu spram stvarnosti iznosi primjerice i I. Stravinski. Usp. 1.
Stravinski, Poetika glazbe u obliku Sest predavanja, str. 60: "Sposobnost stvaranja nikada nam nije dana sama.
Uvijek ide ruku pod ruku s darom zapazanja. Pravi stvaralac moze se prepoznati po sposobnosti da uvijek nade
okruzivati rijetkim i vrijednim predmetima. Ne mora putovati u potrazi za otkri¢ima: uvijek su mu nadohvat
ruke. Dovoljno je da pogleda oko sebe. Njegovu paznju privlaée poznate stvari, stvari koje su posvuda. I
najmanji dogadaj ga zanima i upravlja njegovim postupcima.”.

31, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 158.

44 Isti termin upotrebljava i Dessoir prilikom tumadenja procesa umjetnickog stvaranja. Opéenito se moze reéi
da Focht u velikoj mjeri preuzima Dessoirovu shemu stvaralackog umjetni¢kog akta (vidi poglavlje V. Estetike i
opce nauke o umjetnosti). Medutim, za Dessoira je produktivno raspolozenje kao naziv viSe primjeren stanju
prije samog proboja ideje, dok je Focht skloniji mnijenju po kojemu je pojam produktivnog raspolozenja
izravnije vezan uz samo proizlazenje umjetnicke ideje. Usp. M. Dessoir, Estetika i opca nauka o umjetnosti, str.
124: "U cjelini gledano, ova priprema za stvaranje je jedno talasanje osjecaja i strasti. U nutrini duse medusobno
se bore sile; djelo se jo§ nalazi u stanju prije rodenja. Stvaralac osjeca raspolozenje u svojoj svijesti slicno onom
koje osjeca covjek pred jednom moralnom odlukom. To je neodredeno kolebanje sad na jednu, sad na drugu
stranu, i ono moze postati toliko jako da dovede do fizicke boli.". Sam moment proboja ideje Dessoir opisuje kao
drugu fazu stvaranja. Usp. nav. dj., str. 125: "Posto su odnosi u umjetni¢kom stvaranju sasvim sli¢ni, mozemo
re¢i da druga faza umjetnickog stvaranja predstavlja jedno oslobodenje od onoga S§to je isuviSe snazno
ispunjavalo dusu, sli¢no kao kad se u prolje¢e po¢nu otapati snjezne mase i kad se huceéi silno s visine bregova
survavaju u dolinu.".

3 Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 157—158: "Ponekad i neznatno zbivanje, slu¢ajan jedan susret, na
primjer, nije za umjetnika slucajno i neznatno. On ¢e u njemu naci visi smisao, odnosno dozivjet ¢e ga tako
duboko da ¢e sam taj dozivljaj pronaci svoj smisao. U sluéajnosti umjetnik vidi nuznost, on je dozivljava kao
sudbinsko i sudbonosno zbivanje; za njega su pojedine pojave simptomi jednog opéeg stanja, pojedini uzroci
dalekosezni i posljedice rezultat jednog spleta odnosa.".
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Focht ipak zakljucuje da je "ideja samo prvi stadij koji mozemo fiksirati, mada ne 1 istinski
podetak"**°.

No, ako je samo zacinjanje djela tajna, onda barem mozemo pokusati naslutiti iz koje
opc¢e potrebe proizlazi nuznost zaCinjanja. Kada primjerice Kandinsky odreduje unutarnju
nuznost kao "neminovno samoizrazavanje objektivnog", ili kad Dessoir konstatira da je
"nuznost samoizrazavanja opca", te nakon $to smo utvrdili 1 postojanje potrebe intelekta za
eksplikacijom u konacnici preostaje da navedemo i jednu Hegelova misao koja mozda
pojmovno najjasnije izrazava prirodu odnosa subjektivnog i objektivnog: " U tom smislu
mozemo reci da je sadrzaj ponajprije subjektivan, nesto samo unutrasnje, nasuprot ¢emu stoji
ono objektivno, tako da se sada zahtjev svodi na to da se ono subjektivno objektivira. Takva
suprotnost subjektivnoga 1 objektiviteta koji mu je nasuprot, kao i trebanje da se suprotnost
dokine, naprosto je opéi odnos, koji se provlagi kroz sve."**’. Shodno tomu postavlja se i
pitanje o razlogu objektiviranja umjetnickog duha u konkretno djelo. Focht tako na jednom
mjestu opisuje osnovnu teznju umjetnickog duha kao "izvjestan appetitus za realitetom" te
time implicira ne samo presudnu ovisnost umjetnosti od materije (Zudnja umjetni¢kog duha za
objektiviranjem morphé), nego 1 postojanje humano-kulturne potrebe za odrzanjem duhovnih
sadrzaja (Focht, Uvod u estetiku 1. izd., str. 197: "Da bi se shvatio jedan Mozart, potrebno je

tisuc¢ljetno sazrijevanje duha.").

6 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 159.

7 G.W.F. Hegel, Predavanja iz estetike I, str. 85. Usp. G.W.F. Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I, str. 133.
Vidi takoder bilj. 285. Focht priznaje da je Hegel nac¢elno u pravu kada u umjetnosti vidi moment realnog
oc¢itovanja duha, ali istodobno ne podrzava Hegelove daljnje izvode po kojima se duh u umjetnosti ipak nalazi u
stanju otudenosti. Usp. 1. Focht, Mogucnost, nuznost, slucajnost, stvarnost — Hegelovo ucenje o odumiranju
umjetnosti, str. 163: "Pojedine misli kod samog Hegela upucuju na to da umjetnost treba zadrzati i da je ona
nenadomjestiva. Jer, ako istina treba mora da se javlja, ako duh mora da se manifestira, a ideja 1 misli da steknu
stvarnu egzistenciju, taj posao moze obaviti samo umjetnost. (...) No, sad nastupa druga Hegelova misao, naime,
da je duh u umjetnosti u svom drugom bitku, da je otuden. Dakle, njen stadij se mora prevaziéi. — A
prevazilaze¢i ga, duh gubi mogucnost da bude objektivno stvaran. Upravo cilj kojem tezi Hegel, da duh bude
ujedno i subjekat i objekat, izmi¢e mu time S$to napusta tlo umjetnosti.". — Metafizicki problem nastajanja i
nestajanja dotaknuli smo na kraju poglavlja o modalnosti estetskog predmeta (pog. 3.2.2.2). U kojoj se mjeri
metafizicki stavovi o karakteru bica i nebi¢a odnosno objektivnog toka mogu primijeniti na ¢ovjeka predstavlja
zasebno pitanje. Gledano analogijski i Covjek kao produkt "objektivnog toka" iskonski je udvojeno bice
("besmrtna dusa" i "smrtno tijelo"). Razlika je izmedu ovjeka i primjerice ostalih prirodnih bi¢a u tome $to je
¢ovjek samosvjesno bice, tj. Covjek ima spoznaju o vlastitoj smrtnosti. Moglo bi se stoga reci da je umjetnicko
bic¢e rezultat ljudske potrebe za izrazavanjem istine o onom objektivnom, ali kao djelo ono je ujedno i realno
o¢itovanje izvorne stvaralaCke moci toga objektiviteta. Tumacdenje objektivnog toka kao svojevrsne
bezsvrhovite, u sebi samoj kruzece, cjeline nastajanja i nestajanja bica i nebi¢a ovdje se naprosto "prirodno"
namece. Besmislenost cjeline kao cjeline ukida se, u odredenom pogledu, u ¢ovjeku kao njezinom "najvisem
proizvodu", i to upravo najprimjerenije u umjetnosti odnosno u umjetnickim djelima kao udjelovljenoj istini
onog objektivnog. Tako nam primjerice umjetnicku istinu o nuznosti vje¢nog kretanja cjeline, ali i svih posebnih
bica (u rasponu od puke prirode do ljudske duse), donosi i Goethe u stihovima prevedenim po D. Tadijanoviéu.
Vidi J.W. Goethe, Izabrane pjesme, str. 79: "Ljudska je dusa /Slicna vodi; /S neba silazi, /K nebu se penje, /I
opet dolje /Na zemlju mora /U vje¢noj mijeni.".
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Kako bi nadalje Sto preciznije naglasio razliku izmedu umjetni¢ke ideje 1 sadrzaja na
jednoj strani 1 teme 1 motiva na drugoj Focht nastoji pokazati da tema 1 motiv po sebi samima
predstavljaju apstraktne elemente umjetnickog djela. Zamjenjivanje svojstava ideje 1 motiva
oCituje se prvenstveno u tome Sto se ideja kao produktivno raspoloZenje potaknuto
"otkrivanjem sustine koja lezi u stvarima" ne razlikuje od motiva kao "slu¢ajnog dogadaja".
Motiv je po Fochtu samo izvanjski poticaj koji "otvara propust za energiju nagomilanu na

"8 dok je ideja "duhovno povezivanje mnostva dogadaja"**’. Stoga u

drugim stranama
pozadini teorijskog povezivanja motiva kao objektivne pojave 1 inspiracije kao subjektivnog
dozivljaja te pojave stoji pretpostavka po kojoj se umjetnik zapravo "tretira kao pasivan
1450

prijemnik"™". Iz takvog shvacanja proizlazi da inspiracija sama sobom donosi i ideju,

odnosno dolazi do poistovjecivanja produktivne umjetniCke fantazije s puko pasivnim
dozivljavanjem. Medutim, umjetnik "ne prikazuje zbivanje, veé¢ svoj stav prema njemu"*', a
to je narocito razvidno u slucajevima izostanka radnje ili zbivanja u djelima modernih
umjetnika (npr. Joyce, Schonberg, Maljevic).

Umjetnickoj ideji kao istini stvari komplementaran je umjetnic¢ki sadrzaj koji je po
Fochtu nije drugo do li "tijelo i ostvarenje jedne umjetnikove ideje koja se veze uz odredenu
temu ili radnju"*?. Stoga je tema (npr. smrt, ljubav, izdaja) po sebi samoj jedan apstraktno-
teoretski moment koji svoj puni smisao zadobiva tek kao dio umjetnickog sadrzaja, tj. kao
"opis pojedinacnog slucaja". O odnosu motiva, teme, ideje i1 sadrzaja Focht na jednom mjestu
iznosi sljede¢u lapidarnu primjedbu: "Motiv za jednu ljubavnu pjesmu moze biti sama
zaljubljenost. Tema te pjesme je ljubav. Njena ideja je istina koja se Zeli iznijeti (mozda jedna
misao o smislu ljubavi ili o zanosu koji pruza ili o njenoj nestalnosti ili vjernosti) i koja se
umjetnickom koncepcijom veze uz pojedini primjer ili slucaj. Kona¢no, sadrzaj je znacenje 1
djelovanje samih stihova, a ono se odnosi i na pojedinacnu ljubav i, ujedno, izrazava

. . . . v 1c - nd
pjesnikovu misao i doZivljaj."*>*.

8 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 160.

9 Isto.

#% Isto, str. 161.

#! Isto, str. 160.

2 Isto, str. 161. Ingarden pojam umijetnicke ideje povezuje s "metafizickim kvalitetama" koje knjizevnom djelu
daju smisao ili istinitost, ali pri tome treba imati na umu da sami metafizi¢ki kvaliteti imaju intencionalan
karakter. To znaci da se umjetnic¢ka ideja ne nalazi neposredno u samoj materiji djela, nego se pojavljuje samo
tijekom konkretizacije djela, tj. u receptivnom aktu Citanja. Usp. R. Ingarden, O knjizevnom djelu, str. 271:
"Medutim, ako je objavljivanje metafizickog kvaliteta ovisno, izmedu ostalog, od sloja aspekata koji su u samom
djelu jedino drzani u stanju pripravnosti, onda valja re¢i da metafizicki kvaliteti u samom djelu ne bivaju
dovedeni do trenutne objave, nego su samo unaprijed odredeni predmetnim situacijama i zahvaljujuéi
navedenim elementima drzani u pripravnosti. A, objaviti se u svoj svojoj puno¢i mogu tek u predmetnoj
situaciji, dakle, tek u konkretizaciji djela tijekom ¢itanja.".

3 Isto, str. 162.
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Nakon §to je umjetnicka ideja zadobila tijelo, tj. sadrzaj, te postala relativno stabilna
fantazijska slika ili predodZba u svijesti umjetnika potrebno je, po Fochtovom mnijenju, "naci
modus i sredstva da se unutarnje slike materijaliziraju i time ostvare umjetnicko djelo"***.
Premda umjetnost postoji na idealan odnosno subjektivan nain (npr. glazba u unutarnjem
sluhu kompozitora), koji je po sebi mozda 1 blizi pojmu onog umjetnickog, utvrdili smo
takoder 1 postojanje osebujne potrebe za objektiviranjem subjektivnog. Stoga pod
pronalazenjem modusa objektiviranja jedne umjetnicke ideje treba podrazumijevati
iznalaZenje tzv. umjetni¢ke koncepcije koja je po Fochtu zapravo "plan prikazivanja ideje",
do¢im pod pronalazenjem sredstava Focht misli na izbor umjetnickog materijala koji kod
nekih umjetnosti, kao Sto su glazba i knjizevnost, nije niti potreban. S obzirom da Focht
smatra da izjednaavanje intuicije 1 izraza (impresije 1 ekspresije) nije prihvatljivo, on
sukladno vlastitoj esteti€koj postavci po kojoj je "estetski predmet primaran i determinantan u
odnosu na akt" zakljuCuje da je koncepcija "uopce moguca zato $to se jedna 1 ista ideja moze
izraziti na vise na¢ina"*’. Ideja je, dakle, u tom slutaju samo druga rije¢ za idealni estetski
predmet.

Osnovna koncepcija neke umjetni¢ke ideje omogucava pojavu 1 novih, pomocnih
koncepcija koje nastaju tijekom samoga rada na materiji. Ove se pomoc¢ne koncepcije mogu
cak razviti u "samostalna tijela" pored osnovne ideje te tako i nastaju razliCite varijacije,
verzije ili epizode osnovne umjetniCke ideje (npr. Bachove Goldbergove varijacije, ali i
verzije filozofskog teksta ili prijevodne mogucnosti za neku stranu rije¢). Medutim, kao Sto
istom sadrzaju pridolaze razlicite forme izraza, tako je moguce da neke forme postanu toliko
samostalne da time dovode do ukidanja osnovne umjetnicke ideje, pa stoga u svakome slucaju

v e e s , nd
moze nastupiti i "nemogucnost da se rad nastavi"*°,

434 Isto. Usp. takoder 1. Stravinski, Poetika glazbe u obliku $est predavanja, str. 57: "Svo stvaranje pretpostavlja
neku vrst apetita koji izaziva okus otkri¢a. Taj okus stvaralackog ¢ina prati intuitivno shvacéanje nepoznatog
entiteta, koji je ve¢ u nasem posjedu ali ga jo§ ne razumijemo, entiteta koji se moze uobliciti iskljuc¢ivo ¢inom
stalno budne tehnike.".

3 Isto, str. 163.

43¢ Isto. O moguénosti prekida objektivacije umjetnicke ideje i likovni umjetnik A. Srnec ima zanimljiva
zapazanja. Vidi Katalog retrospektivne izlozbe Aleksandar Srnec: Prisutna odsutnost, str. 76: "Radi§...i
odjednom vidi§ da mora$ prestati jer ¢e§ sve pokvariti. A onda, ako se nemas snage zaustaviti — pokvaris. I onda
se baca. Ako ¢ovjek pocne razmisljati o tome, utopit ¢e se. Ukoliko nije genijalno.". Usp. takoder M. Dessoir,
Estetika i opéa nauka o umjetnosti, str. 127: "U stvari, otvaraju se mnogi putevi koji odvode od nadene polazne
tocke. Zbog toga se moze desiti da se izvorna ideja vise ili manje mijenja, pa ponekad preobraca i u svoju
suprotnost. Bilo kakav svjezi dozivljaj namece se na takav nacin da se staro jedinstvo razbija i oblikuje jedno
novo; ili prvotni plan ostaje, ali kasnije koncepcije izrastaju u samostalna ziva bica. Tako nastaju epizode u
umjetnickom djelu, dvostruke radnje, odstupanja i, iznad svega, oni tako Cesti produzeci. Kona¢no, moze se
desiti i da nastupi anarhija i da se djelo uopce ne zavrsi.".
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Nakon umjetnicke koncepcije nastupa umjetni¢ka praksa odnosno skica kao "prvi
pokusaj da se koncepcija u grubim crtama ostvari i prenese u djelo"’. No, kako
objektiviranje umjetni¢ke ideje nije, 1 ne moze biti, pravolinijski vremenski proces moze se
dogoditi da 1 u samom skiciranju dode do pojavljivanje ideje. Tako je primjerice kod nekih

. . .. , .. . . v - i
umjetnika "stvaranje izraz ve¢ prije sakupljenog emotivnog sadrzaja"**®

, a "kod drugih se taj
sadrzaj umjetnickih doZivljaja tek rada u samom stvaranju"*’. Skica takoder moZe ostati i
postati dovrSeno djelo (posebno u slikarstvu), ali kod svih vecih 1 kompleksnijih umjetnickih
djela potrebna je zavrSna izvedba ili provedba u kojoj se, kako primijecuje Focht, "skica
razraduje u detalje". Osim objektivnog jedinstva svih elemenata (forma u Herbartovu smislu),
kao glavne formalne karakteristike umjetnickog djela, svako veliko djelo umjetnosti
prepoznaje se 1 po posebnoj prooformljenosti (unutarnja forma), tj. takvoj povezanosti svih
elemenata i detalja u kojoj se "najbolje pokazuje umjetnicki genij"**’. Drugim rije¢ima, moé
genija sastoji se u tome Sto on prilikom konkretizacije skice "svojoj ideji pridaje
najadekvatnije materijalno ruho"*®".

Polaze¢i od pojma umjetnicke fantazije kao produktivne, intuitivno-intelektualne moc¢i
te postavke o specifinoj onti¢koj strukturi umjetnika dolazimo u konacnici do genija kao
krajnjeg odredenja kojim Focht pokuSava objasniti fenomen produktivnog estetskog subjekta.
S obzirom na povijest filozofije shvacanje pojma genija kretalo se od antickog poimanja
genija kao pojedinca obuzetog bozanskim ludilom (manikds/eufyés), potom preko
romanticko-idealistickog poimanja genija kao karaktera koji u sebi obuhvaca racionalno i
iracionalno (Kant, Schelling, Hegel), pa do mnijenja da je genijalnost opca ljudska osobina

koja se individualno razlikuje tek kvantitativno (Croce).*?

71, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 164.

38 Isto.

49 Isto.

0 Isto. Usp. takoder M. Dessoir, Estetika i opéa nauka o umjetnosti, str. 128: "Ovaj rad na provedbi, ma koliko
rado s njime, kao s ne¢im sporednim, svrSavali nebulozni esteticari, ipak je u tolikoj mjeri bitan da se upravo u
njemu oc€ituje umjetnikova velic¢ina.".

11, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 164. Usp. takoder M. Dessoir, Estetika i opéa nauka o umjetnosti, str.
133: "Za genija je bitan neposredni dodir sa stvarnosc¢u i dvojaki dar, bez kolebanja osvojiti srediste stvari i bez
mnogo truda oblikovati nesto veliko od dominantnog utiska. Genije prohuji kao ptica, zagrabi iz punoce Zivota
jednu mrvicu i s njom odjuri u mirno gnijezdo da bi je polako razgrizao.".

42 Usp. Aristotel, O pjesnickom umijec¢u (Cap. 17), str. 37: "Stoga pjesnitko je umijeée za svestrano obdarene ili
za mahnite naravi; od tih, naime, jedni su prijemljivi za dojmove a drugi opsjednuti.". Usp. 1. Kant, Kritika
rasudne snage, str. 146: "Genijalnost je talent (prirodni dar), koji umjetnosti daje pravilo.". Vidi 1. Kant, Kritik
der Urteiskraft, str. 241. Usp. F.W.J. Schelling, Filozofija umjetnosti, str. 91: "Ovaj vjeciti pojam Covjeka u
Bogu kao neposrednom uzroku njegovih produkcija jest ono $to se naziva genijem, tako re¢i genius, bozansko,
koje obitava u ¢ovjeku.". Usp. G.W.F. Hegel, Predavanja iz estetike I, str. 249: "Ono $to na taj nacin lezi u
njemu samome, umjetnik mora, doduse, uvjezbati sve do savrSene spretnosti, no moguénost izravne spretnosti
mora isto tako biti u njemu kao prirodan dar; inace samo steena spretnost nikada nece dostajati za Zivo
umjetnicko djelo.". Usp. G.W.F. Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I, str. 370.
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Focht smatra da je primarna osobina genija njegova specificna onticka struktura
(preosjetljivost), ali za tom osobinom nimalo ne zaostaje niti sposobnost konkretiziranja ideje.
Focht se, nadalje, ne bavi posebno pitanjem porijekla ontiCke strukture genija, nego stavlja
naglasak na gotovo umjetni¢ko djelo kao produkt umjetnicke proizvodnje. Zbog svoje
upucenosti na bivstvo stvari 1 pojava, odnosno na ono moguce, svaki istinski umjetnik je na
odredeni nacin "neshvacen", "nepriznat", "odbacen" 1 "nenormalan" za veliku vecinu
"prosjenog" ¢ovjecanstva. Umjetnik je, dakle, uvijek u svojevrsnom "iracionalnom" odmaku
od stvarnosti. Focht stoga o pjesnicima i primijecuje da "ne zakljuuju od mogucnosti na
stvarnost, nego stvarnost svode na mogucnost". Umjetnik, drugim rijeCima, egzistira u
stvarnosti na jedan poseban nacin, tj. tako da stalno nastoji transcendirati u stvarnost, a ne iz
nje. 63

Iracionalnost 1 odstupanje umjetnicke egzistencije od prosjecnog zdravorazumskog
odnosa spram stvarnosti dovodi do jednog opceg mnijenja o "nenormalnosti" umjetnika.
Medutim, ako je umjetnik prema shvacanju zdravog razuma "nenormalan", onda bi isto tako 1
umjetnicka djela trebala biti "nenormalna", a to se za ve¢inu umjetnickih djela ipak ne moze
re¢i. Nacelo kauzaliteta kojim se vodi razum, Cini se, da u slu¢aju umjetnicke egzistencije
gubi snagu 1 smisao, jer u konacnici "izmedu licnog Zivota 1 ostvarenog djela nikakve uzroc¢ne
veze nema"***. Prije bi mozda bilo istinito da se tek umjetnika kao "savjest Govjetanstva"
moze nazivati "pravim covjekom", a "CovjeCanstvo koje se prepuSta samozaboravu —

© w4
nenormalnim"*%.

Usp. B. Croce, Estetika: kao nauka o izrazu i opéa lingvistika, str. 29: "Govori se obi¢no, da veliki umjetnici
otkrivaju nas u nama samima. Ali, kako bi to bilo moguce, kad nasa i njihova fantazija ne bi bila samo
kvantitativna?". A. Halder pojam genija shvaca takoder idealisti¢ki, i to kao "mjesto" u kojemu se sam kozmos
zorno uprisutnjuje. Usp. A. Halder, Umjetnost i kult, str. 45—46: "Genij je dakle mjesto u kojem se 'smisao
kozmosa pruza zoru', ili zapravo tocnije: pruza se kao pojava i time estetski, u onom zoru koji je ¢in stvaranja
tog kozmosa, za koji sam kozmos postaje umjetnicko djelo, theatron; valja doduse naglasiti da se ta predstava
odigrava pred genijalnom subjektivnosti, a ova sama nije uklju¢ena u nju.".

493 Usp. I. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 209: "Ovostrani svijet je jedan neprobojni blok koji leZi 's onu
stranu', pa pjesnik, za razliku od kr§¢anina, koji iz ovog svijeta oéekuje prelaz u onaj, sasvim obratno, teZi da iz
onog prede u ovaj. On lebdi u carstvu mogucnosti i nije u stanju da pronade klju¢ kojim se otvaraju vrata
stvarnosti.".

44 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 188.

495 Tsto, str. 191. Usp. takoder nav. dj., str. 190: "Pitanje se sad postavlja u ovom obliku: da li svako spustanje u
neistraZzene ponore, da li svako svjesno bacanje u nepoznato, da li hrabrost koja je zato potrebna mozemo nazvati
ludilom. Ako moZemo, tada je i Bach lud.".
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4.4. Umjetnicka spoznaja

Na pozadini postavke o ontoloskoj funkciji umjetnosti, odnosno Marxove misli "po kojoj je
spoznavanje praktiéno mijenjanje stvari, stvaralacki zahvat"*®®, Focht odbacuje moguénost
tumacenja umjetnosti kao odraza necega Sto nije nastalo na umjetnicki nacin (nekog
neumjetnickog sadrZaja). Ideja o umjetni€koj spoznaji kao osebujnom odrazu stvarnosti
posebno je bliska svim sadrzajnim estetikama, a kao tzv. "teorija odraza" (Pavlov) bila je
prisutna i u "marksistickim" estetikama (primjerice kod Lukécsa).*” Fochtovo odredenje
teorije odraza kao nedijalekticke, a naspram dijalekticnosti umjetni¢ke spoznaje, samo
potvrduje prethodne izvode o uvodenju dijalektike u sferu umjetni¢kog spoznavanja (npr.
shema dozivljaj — misao — doZivljaj). Kao Sto je prilikom razmatranja umjetni¢kog bica
dijalekticki pristup bio upitan (zbog ontoloSkog monizma), tako u sferi umjetnicke spoznaje
dijalekticki pristup postaje metodoloski neophodan (gnoseolodki dualizam).**® Ako je bitak
estetskog predmeta svojevrsna "nuzna pretpostavka" estetskog akta uopce, onda se upravo
umjetnickim spoznavanjem otvara "prostor" umjetniCke stvarnosti u kojoj predmet moze

ostvariti svoje zakrivene mogucénosti.

¢ 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 166. O naravi spoznavanja Marx govori primjerice u Ekonomsko-
filozofskim rukopisima iz 1844. Usp. K. Marx — F. Engels, Rani radovi, str. 281.: "Shvaéeno s druge strane,
subjektivno: kao §to tek muzika budi ¢ovjekov muzikalni smisao, kao $to za nemuzikalno uho ni najljepsa
muzika nema nikakva smisla, nije (nikakav) predmet, jer moj predmet moze biti samo potvrdivanje jedne od
mojih sustinskih snaga, dakle, moze za mene postojati samo tako, kao §to moja sustinska snaga postoji za sebe
kao subjektivna sposobnost, jer smisao jednog predmeta ide za mene upravo tako daleko (on ima smisao samo za
njemu odgovarajuée osjetilo), dokle seze moje osjetilo, stoga su osjetila drustvenog covjeka drugacija nego
osjetila nedrustvenog Covjeka; tek pomocu predmetno razvijenog bogatstva ¢ovjekova bica djelomic¢no se tek
izgraduju, a djelomiéno tek proizvode: bogatstvo subjektivne /judske osjetilnosti, muzikalno uho, oko za ljepotu
oblika, ukratko osjetila sposobna za ljudske uzitke, osjetila, koja se potvrduju kao Jjudske sustinske snage.".

%7 Usp. 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 127: "Vidjet ¢emo da i kod Lukacsa umjetnosti pripada uglavnom ta
funkcija da reproducira i odrazi ("wiederspiegelt") objektivno stanje stvari, da se i kod njega funkcija umjetnosti
ne sastoji u stvaranju neceg novog, veé prvenstveno u spoznavanju.". Ovdje treba ipak napomenuti da Lukacs ne
zastupa grubi mehanicisti¢ki materijalizam Pavlovljevog tipa, nego teoriju odraza shvaca dijalekti¢ki odnosno
kao umjetni¢ko prikazivanje istine objektivne stvarnosti ¢ime umjetnost postaje sredstvo za preoblikovanje te
stvarnosti (angazirana umjetnost). Jasno je da u tome sluc¢aju umjetnost ima izrazito gnoseolosku funkciju, a to je
u konacnici usko povezano i s Lukacsevim pretezitim zanimanjem za knjizevnost. Teoriju odraza ne podrzava i
D. Grli¢. Usp. D. Grli¢, Estetika 1V: S onu stranu estetike, str. 283: "Umjetnik nije nikakvo zrcalo postojeceg,
nikakav odsjaj stvari, on zraéi svoje svjetlo, stvara svoj svijet kojim ujedno 1 oplemenjuje, oduhovljuje i mijenja
postoje¢i. Tek ruSenjem teorije odraza, a to znaci i onog $to lezi u temeljima 'marksisticke’ estetike, u samoj
¢emo umjetnosti moéi iznaci njene vlastite stvaralacke snage, a to ne znaci drugo do potvrditi njenu imanentnu
revolucionarnu moc.".

48 Usp. 1. Focht, Istina i bi¢e umjetnosti, str. 84: "Ali, objekt nije §to i predmet; da bi to postao, potrebno je da
od hladnog, tudeg, po sebi bivstvujuceg objekta postane objekt 'za nas', nas, ljudski objekt. (...) Na objektu koji
postoji po sebi nije se iz aspekta objektivnog postojanja niSta promijenilo; ali, u jednom subjektivnom tumacenju
njegove uloge, koje je ustvari 'praksa’, on pocinje nesto da za mene znaci, on gubi svoje u objektivnom smislu
neutralne crte u sferi gdje je sve diferentno.",. Usp. takoder 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 174—175: "Da
li se umjetni¢ka spoznaja bavi drugacijim predmetima ili pak samo istim predmetima, ali na drugaciji nacin? I
jedno i drugo. Razlika je u stavu: i kod istih predmeta nauka i umjetnost se razlikuju u nacinu na koji im
pristupaju: nauka ih tretira izvana, umjetnost iznutra, poistovjeéujuéi se s njima, vezuéi ljudsko znacenje uz
njih.".
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Pozadinu, tj. porijeklo, teorije odraza Focht pronalazi ve¢ kod sv. Tome Akvinskog za
kojega istina postoji samo u umu, a kriterij ili temelj svake istine je Bog. Tomina odredba
istine kao podudaranja stvari 1 intelekta (veritas est adaequatio rei et intellectus) postaje tako
mjerodavno odredenje istine u daljnjem povijesnom tijeku filozofijskog misljenja. Pri cemu
valja imati na umu da se objektivno utemeljenje pojma istine postepeno povlacilo pred
subjektivizmom, a gdje je posebnu ulogu imao i Descartes sa svojim tumacenjem istine kao
onog Sto se "jasno 1 razgovijetno" moze spoznati razumom. Stoga je po Fochtu jedna od
osobitosti teorije odraza svojevrsni mehanicizam koji proizlazi iz izjednaCavanja istine sa
"slikom", pa tako primjerice Lukdcs teoriju odraza znakovito naziva "Die
Wiederspiegelungstheorie"*®®. Uz spoznajni mehanicizam veZe se nadalje i jedna pasivisticka
orijentacija subjekta spram stvari koja se ocCituje u tome Sto se spoznajni akt "svodi na
fizikalni refleks, a spoznajni subjekt na budne oc¢i koje motre $to ¢e se unutar njithovog vidnog
polja pojaviti"*’’. Kako u kona&nici teorija odraza nikako ne moze pomiriti ideju spoznaje kao
odraZzavanja objektiviteta s dijalektickim zahtjevom za praktickom (umjetni¢kom) promjenom
stvarnosti proizlazi da je teorija odraza i staticna, jer se naime samo fiksirana i stati¢na, tj.
otudena, stvarnost moze izravno odraziti u svijesti. Drugim rijeCima, nedijalekti¢nost teorije
odraza ogleda se u tome $to spoznavanje kao odrazavanje ili odslikavanje objekta po sebi
nema mo¢ negacije i1 prisvajanja onog objektivnog, odnosno teorija odraza "ne uvida da
subjekt spoznaje objekt samo utoliko ukoliko ga je izmijenio i1 izmijenivsi ga pretvorio u svoj
predmet"*’".

Premda materijalisticke, ali 1 idealistiCke, estetike polaze od shvacanja umjetnosti kao
odrazavanja onog objektivnog to ne znaci da zagovaraju teoriju po kojoj je umjetnost puko
oponaSanje objektivne stvarnosti. Tako na jednom mjestu u Predavanjima iz estetike Hegel
konstatira da: "Svrha umjetnosti mora stoga biti joS u ne€em drugome nego u puko
formalnom oponasanju postojecega, koje u svakom slu¢aju proizvodi samo tehnicke uratke a

n472

ne 1 umjetni¢ka djela.""’". Kod Hegela je, potom, u daljnjem izvodenju svrha umjetnosti

odredena kao prikazivanje istine u osjetilnom obliku.

49 Usp. L. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 166: "Da, $pigl, ogledalce se nalazi unutra, i ¢itava spoznaja se u
okvirima te teorije svodi na funkciju ogledala: mehanicki odslikava sve §to prode pred njom. (Drugi Lukacsev
naziv je 'Die Abbildungstheorie', §to znaci 'teorija odslikavanja'. To nisu samo slikoviti nazivi za teoriju nego se i
sama spoznaja slikovito predstavlja — u obliku slika).". Po Heideggeru se zacetak "teorije odraza", odnosno
shvacéanje istine kao podudaranja razumske predodzbe i stvari, nalazi ve¢ u sedmoj knjizi Platonove Politeie.
Vidi M. Heidegger, Platons Lehre von der Wahrheit, str. 20. i dalje.

4101, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 166.

7! Isto, str. 167.

472 G.W.F. Hegel, Predavanja iz estetike I, str. 40. Usp. G.W.F. Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I, str. 69.
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S druge strane, niti filozofijski materijalizam ne zastupa stav o umjetnickoj spoznaji 1
umjetnickoj istini kao mehani¢kim kopijama objektivne stvarnosti. Polaze¢i od Marxove
postavke o prvenstvu biéa pred svijeséu (npr. u Njemackoj ideologiji)'”, te takoder i
shvacanja spoznaje kao stvaralaCke preobrazbe objekta u predmet za nas, Lukacs primjerice
govori o knjizevnosti kao umjetnickom odrazu stvarnosti u kojemu se daje ono tipi¢no ili
istina neke pojave (esteticki aristotelizam). Realisticka (angazirana) knjizevnost trebala bi
stoga po Lukéacsu posluziti i kao sredstvo klasne borbe proleterijata.*’”* Iz Lukacsevog
zahtjeva po kojemu knjizevnost treba prikazivati ono tipi¢no proizlazi, po Fochtu, i izuzetno
vazno razlikovanje, a to je razlikovanje izmedu pojave i biti. Ono tipicno predstavlja
umjetnicki izraz biti neke pojave, doim je u pojmovnom smislu upravo tzv. kategorija
posebnog izraz tipi¢nog. Time Lukdcs, €ini se, uspijeva razdvojiti realisticku knjizevnost od
pukog odslikavanja stvarnosti, tj. od estetickog naturalizma (npr. knjizevnost E. Zole), ali 1
zadobiti osebujnu knjizevno-umjetni¢ku dubinu.*”” Lukéacsevu esteti¢ku kategoriju posebnosti
Focht opisuje kao sintezu opéeg i pojedinacnog odnosno "po momentu opcenitosti ono
ukazuje na zakonitost 1 bit pojava, po momentu pojedinacnosti ono toj zakonitosti daje mjesto
primjene i uvjerljivi prikaz"*’®. No, kako je za Lukéacsa spoznaja u konaénici "objektivni

odraz stvarnosti" pojavljuje se problem razlikovanja umjetni¢ke od ostalih vrsta spoznaje.*”’

473 Usp. K. Marx — F. Engels, Rani radovi, str. 370-371: "Svijest ne moze nikada biti neto drugo do svjestan
bitak, a bitak ljudi je njihov stvarni zivotni proces. Ako se u svakoj ideologiji ljudi i njihovi odnosi pojavljuju
obrnuti glavacke kao u cameri obscuri, onda ovaj fenomen proizlazi isto tako iz historijskog procesa njihova
zivota, kao Sto obrnutost predmetd na mreZnjaci oka proizlazi iz njihova neposredno fizi¢kog procesa Zivota.
Savim suprotno njemackoj filozofiji, koja silazi s neba na zemlju, mi se ovdje penjemo sa zemlje na nebo.".

474 Postavka o socijalnoj i politickoj angaZiranosti umjetnosti nije pretjerano problematiéna u pogledu
knjizevnosti, ali u slucaju glazbe ova je postavka krajnje upitna. Glazbe je po sebi bespredmetna, a kako
marksisti¢ka filozofija umjetnosti nuzno pretpostavlja predmetnost u umjetnosti (Marx u Ekonomsko-filozofskim
rukopisima: "Nepredmetno bice je nebice.") jasno je da glazba izuzetno teSko moze postati angazirana umjetnost.
Ostvarenje takve intencije ¢ini se da je moguce jedino u slucaju tzv. programne glazbe ili preko nastojanja da se
glazba pretvori u jezik (E. Bloch). Usp. 1. Focht, Savremena estetika muzike: petnaest teorijskih portreta, str.
231-232: "Nenaklonost marksistiCke teorijske misli prema muzici, direktno suprotno proporcionalna
interesovanju za knjizevnost, ima svoje razloge, kao i kod Hegela, u samoj prirodi muzike: nemoéna da izrazi
ideje, nezemaljski odsutna duhom, bez mogucnosti da vlastitim snagama makar i naznaéi bilo kakav predmet:
bespredmetna poput Maljevi¢evog slikarstva, dakle sustinski neintencionalna, muzika ne pokazuje nikakav
odnos prema aktualitetu, realitetu, fakticitetu, te tako izmice, viSe od svih drugih umjetnosti, ideoloSkim
tumacenjima i neposrednim zadacima klasne borbe.".

3 Kao primjer uspjesne realisticke knjizevnosti Lukacs u tekstu Historijski roman posebno istice W. Scotta i
njegove historijske romane. Usp. G. Lukacs, Roman i povijesna zbilja: izbor radova, str 169—170: "Scottova je
veli¢ina u ljudskom uobli¢enju historijsko-socijalnih tipova. Prije Waltera Scotta nitko nije tako Siroko, jasno i
upecatljivo prikazao tipi¢no ljudske crte u kojima se velika historijska strujanja osjetno izrazavaju. A prije svega,
ta formalna tendencija nije nikada prije njega svjesno stavljena u srediste prikaza stvarnosti.".

478 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 142.

477 Usp. 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 136: "Nista ne moze, po Lukacsu, biti umjetnicki istinito, $to se sa
znanstveno utvrdenim faktima ne slaze.". Usp. takoder 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 168: "Ispada da je i
u umjetnosti istinito samo ono $to je nau¢no utvrdeno i verificirano, odnosno §to je u skladu s naukom. Lukacs
bar ne raspolaze nikakvim drugim sredstvom da utvrdi istinitost umjetnine, nego samo: da li se 'opisi', 'prikazi’,
'uobli¢avanja likova i dogadaja' 'slazu sa historijskim zbivanjima datog doba'.".
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Osobitost je svih sadrzajnih estetika da umjetnicko djelo shvacaju kao konkretizaciju
izvanumjetnickog sadrzaja, tj. "ideje", pa se u tome pogledu niti ne razlikuje idealisticka od
materijalistiCke estetike. Razlika se sastoji u tome §to je ideja u materijalistickom poimanju
umjetnosti "opcéa zakonitost koja vlada objektivnom stvarnos$¢u, a ne proizvod apsolutnog
duha"’®. Drugim rije¢ima, bez iskoraka iz gnoseoloske (odraZavanje objektivne
stvarnosti/interes za predmetno-prikazivacki plan djela) u ontoloSku (objektiviranje/zrenje
idealnih umjetnickih moguénosti) sferu umjetnosti, nije mogucée provesti razdvajanje
umjetnicke od znanstvene, religiozne ili neke druge spoznaje; osim ako u "hegelijanskom
duhu" umjetnickoj istini ne pridamo najnize mjesto unutar hijerarhije apsolutnog duha. Focht
stoga primijecuje: "No razlika izmedu nauke i1 umjetnosti ne moze postati jasna sve dok se
ostaje samo kod jedne strane umjetnosti: odrazavanja. I nauka nastoji da rekonstruira
konkretno. Ali, umjetnost to konkretno provodi."*”. Pored toga §to estetitka teorija odraza
onemogucava jasno razlikovanje umjetnicke od drugih vrsta spoznaje, ova teorija kao idejna
pretpostavka svih sadrzajnih estetika nacelno podcjenjuje umjetniCke forme, tj. formu
prvenstveno shvaca kao sredstvo oblikovanja sadrzaja ("forma kao izraz sadrzaja").

Problematic¢nost, ili bolje receno, aporeticnost teorije odraza, a s obzirom na fenomen
umjetnosti, jasno se pokazuje ve¢ 1 kod osnovne odredbe spoznaje kao subjektivnog odraza
objektivne stvarnosti, jer, kako primijeCuje Focht, "granica s obzirom na stupanj
subjektivnosti nema"**’. Nadalje, odredenje spoznaje kao objektivnog odraza objektivne
stvarnosti nije nimalo manje prihvatljivo od prethodne odredbe, zato $to je u objektivno
postoje¢em djelu zapravo materijalizirana subjektivna umjetnicka spoznaja. Focht kao trecu
mogucnost navodi 1 to da spoznaja moze biti 1 subjektivni odraz subjektivne stvarnosti,
odnosno spoznaja je u tome sluc¢aju konkretizacija umjetnikove "psihicke i1 duhovne
stvarnosti" (roman kao autobiografija, kompozicija kao izraz duse itd.). U konacnici spoznaju
se moze shvatiti 1 kao objektivni odraz subjektivne stvarnosti, jer "umjetnik objektivira 1

. . . . . . .. .. 481
objektivno izlaZe svoje spoznaje o samom sebi i svome svijetu"*®

. Iz navedenog proizlazi da
teorija odraza kao esteticka teorija spoznaje nije primjerena ontoloskom shvacanju umjetnosti.
Teorija odraza, izmedu ostalog, dovodi do umjetnog podvajanja osjeanja 1 misljenja.

Medutim, kako "Covjek reagira cjelovito" ispostavlja se istom da su emotivnost i racionalnost

"8 1. Focht, Tajna umjetnosti, str. 142.

47 Isto, str. 144. S obzirom na shvacanje umjetni¢kog realizma kao odraZavanja realnosti Focht na jednom
mjestu primijecuje da pod umjetnickim realizmom prvenstveno treba misliti na onticku strukturu ili oblikovanost
sadrzaja, jer po oblikovanosti neka istina i postaje realno umjetnicko bi¢e. Usp. 1. Focht, Istina i bice umjetnosti,
str. 149.: "Umjetnicko djelo kao umjetnicko postaje i samo realno ako djeluje tako da sadrzaj koji iznosi djeluje
kao realan.".

80T, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 170.

1 Isto, str. 172.
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dvije nerazdvojive ljudske sposobnosti, ¢ime se dodatno potvrduje mehanicizam teorije
odraza.

U razlici spram znanosti koja je prvenstveno upucena na "utvrdivanje, obrazlaganje 1
dokazivanje" istine, umjetnost istinu "ostvaruje, ozivljava i pokazuje". Focht tako bitnu
razliku izmedu umjetnosti 1 znanosti vidi u tome $to umjetnost omogucava da "Covjek istinu

sz . s 7 1482
uzme kao biée kroz svoje bice"**.

Esteticki dozivljaj istine nije puko unutrasnje osjecanje
(psihicka funkcija), nego dozivljaj "prisutnosti istine, njenog bic¢a". Kriteriji za procjenu
umjetnicke istinitosti nekog umjetniC¢kog djela ne leze stoga u sadrzaju ili prikazanom
predmetu, ve¢ u ontickoj, tj. formalnoj, strukturi djela (interna istina). Ovi bi kriteriji, po
Fochtu, trebali vrijediti za sve umjetnosti. Prilikom prepoznavanja estetske istinitosti djela
valjalo bi prvenstveno zapaziti postojanje tzv. "forme u Herbartovu smislu" (nacelo jedinstva
u mnoStvu), ali 1 postojanje "forme kao prooformljenosti” (iluzija o stvarnosti) te "imanentne
forme" (nacelo unutarnje nuznosti). Moze se nadalje re¢i da je formi kao prooformljenosti
analogan modalitet sustvarnosti, dok je imanentnoj formi, ¢ini se, analogan modalitet
sunuznosti. Forma u Herbartovu smislu ("vrhunski formalni kriteryj") kao sveukupnost
relacija estetskog predmeta nije uvjetovana drugim formama i njihovim modalitetima zato jer
predstavlja njihovo objektivno jedinstvo. Drugacije kazano, umjetnicka istina proizlazi iz
umjetnickog bi¢a, ona nije znanstveno znanje o objektu, nego rezultat umjetnicko-estetskog
odnosa subjekta 1 estetskog predmeta (Focht, Uvod u estetiku 1. izd., str. 177: "U procesu
izgradnje jednog bi¢a-umjetnine paralelno se uzdize zgrada istine-umjetnine.").

Koliko je zapravo teorija odraza neprimjerena kao esteticka teorija puno se jasnije vidi
na primjeru moderne umjetnosti koja od raznih funkcija (ideoloSka, moralna, religiozna,
pedagoska, psiholoska itd.) nacelno zadrzava samo ontoloSku. Moderna umjetnost ne
prikazuje nikakav izvanumjetnicki sadrzaj ve¢, ako uopce, prezentira duh, tj. sama su djela
moderne umjetnosti osebujna egzistencija duha.*® Zbog svoga izrazito apstraktnog karaktera
tvorevine moderne umjetnosti posebno su prikladne za pojavljivanje transcendentnih formi

(praforme) "koje u jedino poznatom realnom svijetu nikad nisu mogle do¢i do svoje Ciste

82 Isto, str. 174. Dozivljaj prisutnosti bi¢a, kao osnovne razlike izmedu umjetnosti i drugih duhovnih djelatnosti,
A. Halder tumaci kao "iskonsku mo¢ videnja svijeta", a to je videnje onda ujedno i pretpostavka svih drugih
ljudskih djelatnosti. Usp. A. Halder, Umjetnost i kult, str. 46—47: "U uzem, ali izvedenom smislu umjetnost je
umjetnikovo stvaranje djela. U Sirem, ali izvornijem smislu umjetnost je ipak iskonska mo¢ videnja svijeta,
genijalni pra-¢in koji je ujedno sjedinjujuci temelj sve raznolike pojedina¢ne djelatnosti.".

3 Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 182: "Dovoljno je da znamo da moderna umjetnost toliko istice
ontolo§ki moment, da se ovdje moze raditi samo o jednom: o egzistenciji ili neegzistenciji duha. Ne vise o
njegovom prikazu. Pogotovo ne o prikazu predmeta koji su uvijek neduhovni.".
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484 . ey . . .
"84 Drugim rije¢ima, u modernoj su umjetnosti same praforme

manifestacije 1 realizacije
prisutne kao onti¢ka pocela izgradnje estetskog predmeta (npr. geometrijske forme u
bespredmetnom slikarstvu). Time se ne odbacuje racionalni moment u estetskom akt
("pojmovno posredovanje"), nego se racionalnost i osjetilnost ujedinjuju na jedan poseban
"svjesno-aktivan" nacin, tj. estetski akt postaje akt "racionalizirane osjetilnosti".

Fochtov objektivistiCko-dijalekticki pristup problemu umjetni¢kog spoznavanja bio bi,
dakle, u konacnici jedna potvrda njegove "materijalisticko-marksisti¢ke" filozofske pozicije.
Medutim, ovakva karakterizacija Fochtovog misljenja je jednostrana, jer u pozadini njegove
filozofije umjetnosti ipak stoji pitanje o uvjetu mogucnosti bi¢a umjetnosti (npr. Otkud uopce

mogucnosti glazbe?), odnosno metafizicko pitanje o porijeklu mogucnosti bic¢a uopcée (Otkud

uopce mogucnost necega?).

84 Isto, str. 181. Usp. takoder I. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 100: "Moderna umjetnost
ne zeli vise da ostane kod gotovih zivih oblika, nego da prodre u one praizvore iz kojih je istekao samo jedan
nama poznati zivot, ali u kojima leze bezbroj neostvarenih moguénosti drugacijih zivota.".
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S. POVIJESNOST UMJETNOSTI

5.1. Umjetnost i objektivacija

Poglavlje o estetskom aktu zatvorili smo polaze¢i iz pozitivne ontologijske pozicije, t;.
pitaju¢i se o porijeklu moguénosti umjetnickog bica. Ovdje nam se otvara jedan teleoloski
aspekt umjetnickog fenomena 1 to pod vidom pitanja o nuznosti ili potrebi objektiviranja
umjetnickog duha. Kako se za Fochtovo kozmoloSko odnosno ontolosko polaziSte moze reci
da je nacelno a-teleolosko (Focht, Filozofija prirode, str. 50: "Mozda je sve §to se u prirodi
zbiva samo slu¢ajno.")*’, onda ne preostaje drugo nego da se teleolodkim pitanjima o biéu i
nebicu pristupi pomocu kategorija modaliteta (vidi poglavlje Znacaj mogucnosti u ontologiji
umjetnosti), ali s obzirom na kontekst ontologije umjetnosti.

U dosadasnjim se razmatranjima pokazalo da je jedan od temeljnih Fochtovih stavova
upravo stav o postojanju umjetnosti po sebi, tj. poimanje bi¢a umjetnosti kao posebnog
duhovnog bi¢a. Ovaj je stav razvidan 1 iz sljede¢e Fochtove konstatacije: "Umjetnost je duh.

Ona postoji i prije ostvarenja, kako vidjesmo, u idealitetu."**

, medutim, time nije odgovoreno
na pitanje o nuznosti objektiviranja umjetnickog duha. Tako primjerice 1 Hegelova misao o
potrebi objektiviranja ljudskog subjektiviteta, ali i Marxov stav o potrebi oovjecenja prirode

ukazuju na jednu dublju antropoloSku razinu, odnosno na cCinjenicu bitne nedostatnosti

5 Usp. L. Focht, Filozofija prirode, str. 102: "Neodoljiva ekspanzija Zivota, njegovo uporno i trenutno
razmnozavanje ¢im se ukaze ma i najmanja prilika, govori u prilog postojanju jednog vitalnog nagona, ali, to ne
mora znaciti da je on teleoloski i svrhovit.".

8 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 195. Usp. takoder nav. dj., str. 218: "Ne samo da se moZemo sloZiti s
Croceom da je 'prelaz od unutarnje forme spoljnjoj samo tehnicka stvar', nego mozemo jos i tvrditi da umjetnost
u jednom posebnom modusu postoji i prije tog prelaza: naime, ve¢ u unutarnjem sluhu, u unutarnjoj viziji, u
predstavi, u fantaziji moraju biti i sadrzaj i forma dati, dakle, sama umjetnost, prije nego ¢e umjetnik pomisliti na
to kako da ih objektivira.". Na jednom drugom mjestu prilikom razmatranja estetike glazbe C. Dahlhausa Focht
navodi pojam glazbe po sebi u kontekstu rasprave o supstancijalizmu i historicizmu. Usp. 1. Focht, Savremena
estetika muzike: petnaest teorijskih portreta, str. 172—173: "Carl Dahlhaus se koleba, na jednu stranu, izmedu
pojma muzicke supstancije i svega $to iza tog pojma stoji ili ga pretpostavlja: postojanje muzike ve¢ u notaciji,
ucenje o objektivnoj formi kao zbiru svih relacija izmedu zami$ljenih, oznacenih ili ozvucenih tonova,
postojanost muzike, monizam i objektivizam — i, na drugu stranu, pojma povjesnosti i svega $to taj pojam
podrazumijeva: ucenje o muzici kao jeziku i izrazu, o neophodnoj ulozi sluSaoca u samoj konstituciji smisla
glazbe, historicizam, pluralizam i subjektivizam. (...) Tako uz pomo¢ Dahlhausa ipak mozemo reci: kad ne bi
bilo muzike po sebi, muzika bi bila fikcija, a slusalac ne bi uzivao u nefem istinskom, nego u vlastitim
uobrazenjima.". U pokuSaju da objasni "nadpovijesno" postojanje umjetnosti Grli¢ umjetnost odreduje kao
"najzbiljskiju sliku povijesnog", te time ocito nastoji prevladati razdvoj umjetnosti s obzirom na moguce
hipostazira ono povijesno, tj. pretvara ga u nadpovijesnu predmetnost. Umjetnost kao "zbiljskija slika povijesti”
u konacnici je dakle ljudskog porijekla, dok je kod Fochta ono umjetni¢ko utemeljeno u kozmosu. Usp. D. Grli¢,
Estetika III: Smrt estetskog, str. 273: "Zaklju¢imo dakle: djelovanje umjetnickog je na posve specifi¢an nacin s
onu stranu bilo kojeg vremena. (...) Ona onim neprolaznim, izniklim u odredenom vremenu, govori o samom
tom vremenu ba$ stoga toliko autenticno S$to nije isklju¢ivo u njemu ukotvljena, ve¢ Sto prelazi, po svom
najvisem odredenju preko svega onog o ¢emu govori, pa i zbog ¢ega govori.".
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covjeka kao bic¢a. Kod Hegela je potreba za objektiviranjem izraz neizdrzivosti ostanka duha
u unutrasnjoj beskonacnosti subjektiviteta, dok je kod Marxa stvaralatko opredmecenje
stvarnosti izraz potrebe za zadobivanjem subjektivne samosvijesti. Stoga kod prvoga
osjetilnost 1 materija predstavlja nedostatak, do¢im su kod drugoga to zapravo sredstva
ostvarenja Covjeka. Objektiviranje umjetnickog duha vezano je dakle uz konstituciju onog
humanog.

Na pozadini "materijalisticko-idealistickog" uvida u covjekovu onticku manjkavost
Focht uspostavlja i1 vlastiti stav iz kojega proizlazi da "duhovno nije sadrZzano u strukturi
Govjeka kao bica, kako je to s umjetnickim djelom slucaj"**’, te ga dodatno upotpunjuje mislju
da "Govjetanstvo kao vrsta nema potrebe za duhovnim stvarima"**®. Cinjenicu o izostajanju
onog duhovnog iz onticke strukture Covjeka potvrduje, po Fochtu, i opéepoznati fenomen "da
nijedan veliki, pravi umjetnik, dakle nijedan umjetnik nije u svom vremenu 1 u svojoj sredini

1489

bio shvacen Premda "Covjek moZe biti nosilac, propagator ili tvorac duhovnih

vrijednosti"*°, on sam po sebi nije duh. Focht dakle polazi od toga da duh nije neka visa
organizacija svijesti odnosno da kao ontigki sloj nije prisutan u Govjeku®', nego konstatira da
se duh moze pojaviti u svim slojevima organizirane materije kao nesto "genericki drugo".
Time se u nekoj mjeri dovodi u pitanje idealisticko poimanje duha kao momenta
jedinstva svijesti 1 samosvijesti (Hegel) ili kao jedne, u estetickom smislu, duSevne moci
prikazivanja estetickih ideja (Kant). Stoga nas ne treba cuditi Fochtovo pozivanje na

Kierkegaardov pojam sumnje, tj. zdvojnosti, preko kojega je Kierkegaard s obzirom na

kontekst konkretne ljudske egzistencije provodio kritiku idealistickog pojma duha (na pocetku

7 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 198. Usp. takoder I. Focht, Tajna umjetnosti, str. 68: "Duhovno nije
niposto produzetak dusevnog, niti je tek njegov visi oblik. Jer, duSevno se rada i ostaje unutar subjektivne sfere,
ono je vezano za jednostranu, osobnu dozivljajnost. Duhovno pak ima svoje objektivne temelje u jednom bicu ili
neizostavno tezi da se u jedno bice konstituira; kroz glazbu mi ga dozivljavamo kao nesto po sebi postojece.".

88 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 196. Usp. takoder 1. Focht, Otvorenost za vrednote, str. 65: "Ako veé
danas postoje slucajevi otvorenosti za duhovne vrednote, oni bez sumnje predstavljaju izuzetak, jednu biolosku
anomaliju. Covjeku dode da povjeruje Dinikenu, da je jedna vanzemaljska rasa ucijepila u neke ljude ¢ulo za
duhovne vrednote i ¢eznju za beskonacnoscu. Jer, ona se nikako nije mogla pojaviti na planu nase, zemaljske
prirode. Baviti se, recimo, muzikom sfera, ¢emu to prirodi sluzi?".

*9 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 195.

490 1sto, str. 198. Usp. takoder 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 108: "Da, duh egzistira
materijalno i isto tako neposredno i u svakom zivom ¢ovjeku, ali samo jednostrano u svijesti, neobjektiviran.".

1 Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 185: "...ali stvar je u tome to duh ne leZi na istoj razvojnoj liniji
manje ili vece organiziranosti materije (kako se pretpostavlja za fenomen zivota i svijesti), ne nadograduje se na
njih tako da bismo mogli i morali sacekati da najprije biologija i psihologija obave svoj posao.". Usp. takoder
nav. dj., str. 198: "Covjek kao bide takoder posjeduje u sebi slojeve anorganskog, organskog i psihitkog, ali
duhovno u njemu nije sloj...". Ovdje Focht stavlja izvan snage i Hartmannov zakon objektivacije (das Gesetz
der Objektivation) koji polazi od ideje o kontinuiranoj slojevitosti bi¢a odozdo, pa tako primjerice onti¢ka
struktura Covjeka kao personalnog duha ima sljedeCu shemu: materija — organizam — duSevni Zivot — duh.
Drugacije kazano, personalni duh pojedinca pociva na duSevnom Zivotu, te potom na tjelesno-organskom Zivotu,
koji je pak noSen onim anorgansko-fizi¢kim.
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knjige Bolest na smrt Kierkegaard govori o tomu da je Covjek sinteza beskonacnog i
kona¢nog, a kako je sinteza odnos ispada da Covjek tek treba zadobiti jastvo). Drugacije
kazano, duh nije um (noiis) ili ono umsko kao nematerijalno pocelo bica, niti zapravo ikakva
zasebna mo¢ duSe. Premda polazi od idealisti¢kih, ali 1 materijalisti¢kih, uvida u nedostatnosti
covjeka kao bi¢a Focht, dakle, ne prihva¢a misao o duhu kao specifi¢no ljudskoj sposobnosti.
S obzirom da ¢ovjek ne moze u cijelosti povezati misao i1 djelovanje on je u konacnici bice
mogucénosti, te se zato nalazi u stalnim pokuSajima prelazenja odnosno u "transcendenciji iz
materijalnog u duhovno". 1z toga nadalje proizlazi potreba za objektiviranjem u umjetnicka
djela, jer je po subjektivnoj, ljudskoj strani bolje "bar umjetno ostvariti ljudski smisao nego
nikako"*?, dok je objektivnoj strani umjetnicko djelo jedina "umjetna tvorevina u kojoj su u
istom modusu bez protivnosti i neprijateljstva materijalno i duhovno istovremeno dati"*”.
Kako Focht pod onim duhovnim podrazumijeva nesto $to je pojmovno neodredivo, a
Sto "Covjeka €ini Covjekom", treba se zapitati Sto bi to zapravo trebao biti duh u kontekstu
njegove filozofije umjetnosti. Na jednom mjestu Focht kaze: "Da je 'duSa zatvorena u tijelu’,
to je tragedija koju je davno Platon otkrio 1 kojoj je Marx dao ovu formulaciju: 'Svijest je

m494

uvijek svjesno bice" . Drugim rije¢ima, upucenost svijesti na bi¢e uzrok je Covjekove

tragicnosti te ujedno 1 nemo¢i da ostvari zivo (i potpuno) jedinstvo idealiteta i realiteta ("ideal

oy . . v . 4
harmoni¢nog, cjelovitog covjeka").*>

Umjetnost u svome specificnom modusu sustvarnosti
omogucava transcendenciju iz "ograniCenosti" realne okoline, 1 to zato Sto umjetnicka
stvarnost ve¢ po sebi ima idealni karakter. Idealitet umjetniCke stvarnosti uspostavlja se po
umjetnickom duhu sukladno objektivnim idealnim moguénostima. Esteticki odnos izmedu
subjekta 1 objektivnih idealnih moguénosti umjetnosti predstavlja, ¢ini se, primjeren nacin na
koji ¢ovjek moze "realno ostvariti" duhovnost. Osnovno je pak obiljezje duhovnosti da iz
"svih oblika organizirane materije transcendira".

Prelazenje, prevladavanje ili napustanje tzv. objektivne stvarnosti osnovna je dakle

karakteristika onog humanog koje se istom tek u duhovno-umjetni¢kom prostoru istinski, iako

na umjetan nacin, ostvaruje. Pored toga, ve¢ i1 zbog samog "beskrajnog bogatstva"

2 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 201. Usp. nav. dj., str. 80: "Buduéi da ljudi ne smatraju (u duhu
objektivnog idealizma) da ideje po sebi postoje, a s druge strane nisu zadovoljni njihovim postojanjem u
'misaonom prostoru’, nego ih zele vidjeti i u realnosti, oni pristupaju umjetnoj objektivaciji. Jedini nacdin
objektiviranja duha je njegovo povezivanje s materijom.". Usp. takoder 1. Focht, Humanost umjetnosti, str. 232:
"Ljudski duh mozZe se objektivirati samo na umjetan nacin zato $to uvjeti za svaku objektivaciju protivrjece
njegovoj prirodi.".

3 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 198.

#* Isto, str. 205.

495 Usp. L. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 201: "Nesre¢a ¢ovjeka je u tome §to je konaéno biée a ima pojam
o beskonac¢nosti, §to je sposoban da zamisli kako bi trebalo da bude a nije u stanju da to i ostvari.".
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umjetnickih moguénosti koje se nikad ne ostvaruju u cijelosti, ono "ljudsko je u samom putu".
No, kako se i na ostalim duhovno-kulturnim podru¢jima ljudski duh takoder ostvaruje
potrebno je navesti bitnu razliku izmedu umjetni¢kog 1 ljudskog duha uopce. Ovu razliku
Focht vidi u tome §to ljudski duh "ako se javlja 1 izvan domena umjetnosti, uopée se ne
pojavljuje na materiji, a pogotovo ne neposredno"**°. Tako primjerice filozofija, za razliku od
umjetnosti, "svojim pojmovnim aparatom ne uspijeva uspostaviti concretum", religija se
zadrzava samo u "sferi subjektivnog dozivljavanja" i obecanja o "spasu duse", a znanost
cjelovito ostvarenje onog humanog niti nema u centru svojega interesa, pa u konacnici uzima
Govjeka kao jedan od elemenata unutar vlastitih predmetnih podrugja.**’

Duh — kao ono pojmovno neodredivo — u umjetnosti 1 nije nista drugo doli mo¢
uspostave jedinstva u mnoStvu, odnosno jedno suodnoSenje dijelova i cjeline. Osobitost je,
nadalje, umjetnickog duha u tome da se nakon uspostave smislenih odnosa unutar umjetnicke
materije naprosto iz materije povlaci (Focht, Uvod u estetiku 1. izd., str. 200: "Iz realnog
odnosa izvire, ali nije s njim identi¢an."). Umjetnicki duh je dakle idealno stvaran, pa stoga
umjetnicko djelo 1 jest jedini naCin "realne" objektivacije Covjekove duhovnosti. Pri tome
moramo takoder imati u vidu Fochtovu postavku po kojoj se duh ne nalazi u ¢ovjekovoj
onti¢koj strukturi. Drugacije kazano, realna ¢ovjekova egzistencija kao duhovnog bica jest
proturjegje. Covjek, zapravo, samo stalnim prevladavanjem "prirodnih nuznosti" tek pokusava
ostvariti "ideal" duhovnog bica.

Budu¢i da je duh u umjetnickom djelu idealan odnosno kao "kakva rosa ili eter"
prisutan na materijalnim odnosima (organizacija umjetnickog sadrzaja) Focht smatra da
ontoloska funkcija umjetnosti, tj. izgradnja svijeta ljudskih predmeta, u konacnici treba
posluziti kao sredstvo uspostave cjelovitog Covjeka, jer "cjelovit Covjek nije u kompletiranju
svojih moéi, nego u posjedovanju svoga predmeta"*’.

Time se Focht priblizava Marxovim mislima o prakti¢ko-kritickom djelovanju kao

e e v . . v . 4 .. ey
mijenjanju "onoga §to je te fisei u ono §to je pros hemas"*”’. Nije, dakle, rije¢ o tomu da se

6 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 200.

497 Usp. 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 13: "Za nas, nauka i filozofija samo istinu
utvrduju, konstatiraju, a tek joj umjetnost pridaje egzistenciju.".

8 1 Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 206.

9 Isto, str. 205. Usp. takoder I. Focht, Istina i bi¢e umjetosti, str. 87: "Bogatstvo ljudskog bica se ispoljava u
njegovim djelima, u predmetima koje je stvorilo ili u izmjenama koje je na predmetima provelo. Ono se
ispoljava predmetno — to znaci: samo egzistiranje Covjeka izaziva promjene, objektivne promjene u svijetu
objekata. Jer, nuzan modus Covjekove egzistencije je praksa, tj. Covjek nije ¢ovjek ako stvaralacki ne mijenja
svijet.". Inae, Marxova postavka o praksi kao presudnoj ljudskoj moé¢i kojom se Covjek odnosi spram
objektiviteta nalazi se i unutar Marxove kritike materijalizma u 1. Tezi o Feuerbachu. Usp. K. Marx — F.
Engels, Rani radovi, str. 337: "Glavni je nedostatak svega dosadasnjeg materijalizma (ukljucujuéi i
Feuerbachov), §to predmet, zbiljnost, osjetilnost, shva¢a samo u obliku objekta ili opazanja, a ne kao osjetilnu
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ono objektivno savladava tako da se dusevne moc¢i dovode u harmoni¢an poredak, ve¢ je rijec
prvenstveno o tome da ono objektivno u cijelosti postane "na$ predmet" ("hegelijanska
duhovnost" kao identitet subjekta i objekta).

Polaze¢i od ontoloskog shvac¢anja onog duhovnog kao dinamickog odnosenja
ispostavlja se da i sam idealitet umjetnickog djela zbog svoje "stati€nosti" (predodzbenog
karaktera estetskog predmeta) predstavlja svojevrsnu negaciju duhovnog. Medutim, ako u
receptivnom 1 produktivhom estetskom aktu u odredenim momentima i1 dolazi do stanja
staticnosti, to ne znaCi da je time potisnuta dinaminost kao temeljna karakteristika

umjetni¢kog duha.’®

U ontologijskom pristupu umjetnosti poimanje duha kao dinamickog
odnoSaja zasnovano je dakle na jednoj upucenosti na bic¢e 1 k bic¢u (Focht, Tajna umjetnosti,
str. 68: "Duhovno pak ima svoje objektivne temelje u jednom bicu ili neizostavno tezi da se u
jedno bice konstituira..."). Duh kroz materiju postaje konkretan, a materija se pomocu duha
ozivljuje. Stoga duh kao ono dinamicko 1 nije dio Covjekove onticke strukture, nego se
privremeno 1 povremeno u ¢ovjeku zadrzava 1 pomocu njega objektivira. Tu se, izmedu
ostalog, nalazi i razlika izmedu duSevnosti 1 duhovnosti, koja se upravo 1 moze svesti na

razlikovanje duse kao sfere onog subjektivnog i duha kao sfere onog objektivnog.”®' Ali,

dinamic¢ko odredenje pojma duha ne odnosi se samo na fenomen umjetnosti, tj. na duh kao

ljudsku djelatnost, praksu, ne subjektivno.". V. Sutli¢ pojam prakse kod Marxa dovodi preko sintagme "praksa
rada" u analogiju s Nietzscheovim pojmom volje k moéi, te bit prakse poima kao volju za bivanjem i stalnim
prevladavanjem onog bivajuceg sa svrhom preinake svijeta. Smisao je preinake svijeta, po Sutli¢u, ukidanje
razlikovanja izmedu "bitnog svijeta" i "pojavnog svijeta". Nadalje, stabilnost u promjenama koje unosi praksa
rada osigurava, po Sutli¢evom miSljenju, "znanstvena povijest". Usp. V. Sutli¢, Praksa rada kao znanstvena
povijest: Ogledi uz filozofijsko ustrojstvo Marxove misli, str. 155-156: "Sto je zapravo Praxis? Praxis je iz
tradicije njemackog idealizma i Leibniza, obogacujuci je, misljen appetitus, Wille, dinami¢ki moment svega
bivanja, po kojem nista nije stalno i sve je vrijedno da bude prevladano, i sve se samo tako odrzava da se u
postavljanu ujedno nadmasuje. Ali, appetitus, volja za ¢im? Praksa se u Marxa, u okviru navedenog dokumenta
javlja u treéoj tezi, s karakteristicnim adjektivom, kao 'revolucionarna' praksa. Sto on, medutim, pod
'revolucijom' razumije moze se vidjeti iz jedanaeste teze gdje je rije¢ o Verdnderung, promjeni ili, tocnije,
preinaci svijeta.".

>% Dinami¢ko shvaéanje onog duhovnog imanentno je fenomenoloskim estetikama, pa je tako poznata i tzv.
organicka estetika glazbe koju Focht dovodi u izravnu vezu s Herbartom. Usp. 1. Focht, Savremena estetika
muzike: petnaest teorijskih portreta, str. 113: "Kod Herbarta se, kao i kod svih estetiara koje smo unaprijed
pobrojili, radi o istom zajednickom stavu: vazni su samo formalno-objektivni kvaliteti djela, a ne i subjektivne
impresije koje grada izaziva u subjektu, odnosno asocijacije koje pobuduju pojedinaéni tonovi u slusaocu. Prema
ovom organickom shvatanju estetski se dozivljaj muzike temelji u uvidu u cjelinu konstrukcije 1 arhitektonike
djela, a ne u interesantnim detaljima, arijama i frazama.".

% Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 80: "Ta razlika u otkrivanju duse i duha nije nista neobi¢no: put je
obratan zato §to dusa ostaje u sferi subjektivnosti, a duh se u umjetni¢kom djelu objektivirao; zato dusu zrijemo
kre¢uéi od spoljneg unutarnjem (od povrsine oka ka nutrini sjaja), a duh od unutarnjeg spoljnjem (od materije ka
svjetlu koje je obasjava); izvor svjetla je razli¢ito lokaliziran, u prvom sluc¢aju unutra, u drugom spolja, jer duh
spolja pristupa materiji oblikujuéi je.". Fochtovo razlikovanje duse i duha kao subjektiviteta i objektiviteta,
odnosno kao sposobnosti bi¢a i bica samog, moZze se shvatiti i na nacin da se pod dusom prvenstveno misli na
primjerice sposobnost gledanja i stvaranja predodzbi, a pod duhom na same organe gledanja kojima je imanentna
sposobnost vida. Drugim rije¢ima, dusa bi u tome sluéaju bila samo jedan nizi moment duha. Tako primjerice B.
Despot u dokumentarnom filmu Alkemija unutarnjeg zvuka (autor i reziser 1. Jelac¢i¢, HTV, 1991) u jednom
trenutku izgovara sljede¢u misao: "Duh nema vid i duh nema sluh. Duh jest oko i duh jest vid.".
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umjetnicki duh, ve¢ 1 na prirodu odnosno op¢i odnos materije 1 duha. Focht 1 u pogledu
prirode zastupa stav o dinami¢nosti odnosa duha i materije, te se stoga i poziva na filozofijski
monizam 1 misao o identitetu duha i materije. Tako na jednom mjestu, prilikom osvrta na
Plotinovu metafiziku, konstatira da je duh ne samo nesto dinamicko, nego 1 komplementarno
materiji.”"*

S obzirom da duh ne ovisi od materije (on ju "produhovljuje") stvar je samo u tome da
se prepoznaju razli¢iti nacini ili modaliteti njegove dinamike. U umjetnosti je tako, po jednoj
strani, pretpostavka djelovanja umjetnickog duha onticka struktura estetskog subjekta (Focht,
Uvod u estetiku 1. izd., str. 196: "...istinskih sluSalaca, ¢italaca 1 gledalaca ima isto tako malo
kao 1 istinskih muziCara, pisaca 1 slikara."). Krecu¢i se kroz sferu nuznosti objektivnih
idealnih mogucénosti, preko sfere idealnih umjetnickih moguénosti i sfera idealne stvarnosti
svijesti/umjetnicke fantazije te realne stvarnosti/sustvarnosti djela, sve do sfere idealne i
realne slucajnosti kao sferd receptivnog estetskog subjekta; umjetni¢ki duh povezuje ideju i
materiju ostaju¢i nacelno isti (ali na neki nacin i drugaciji zbog ulaska u povijesnost) u svim
svojim modusima. Medutim, navlastiti je modalitet umjetni¢kog duha ipak podrucje
moguénosti, "jer duh se i potvrduje samo u njihovom otkrivanju"®.

Po drugoj strani, umjetnicko djelo kao materijalno-fizikalno bi¢e podlozno je
uniStenju, pa se moze pricinjati da uniStenje umjetnickog djela znac¢i ujedno 1 poniStavanje
umjetnickog duha u njemu poloZenog. Ali, duhovno-umjetnicke vrednote sukladno
dinamickoj naravi duha opstaju i nakon nestanka konkretnog djela 1 to, kako primijecuje
Focht, putem duhovno-kulturnog usvajanja odnosno prelazenja u druge kulturne oblike te
potom i Sirenja "slozenim kanalima kulturnih uticaja".

Moze se re¢i da je jedna od bitnih pretpostavki objektiviranja umjetnosti, tocnije

receno objektivnih idealnih moguénosti, u Fochtovoj filozofiji umjetnosti zahtjev za unosom

392 Usp. I. Focht, Filozofija prirode, str. 64—65: "Kako je sve to jedan proces, duh se privremeno veze uz materiju
u jedno prolazno bice; propaséu tog bic¢a on se oslobada (kao energija u atomu!), putuje dalje spreman da se
poveze sa drugim supstratom-nosiocem (hipokeimenon). (...) Ono najfantasti¢nije i najdalekoseznije Sto
proizlazi iz Plotinovog nacina misljenja: duh se u obliku trajne energije ne samo moze povezati s odredenom
materijom, nego se i sdm direktno u materiju pretvoriti.". Na istom mjestu Focht jo§ jednom potvrduje svoju
osnovnu gnoseolosku postavku o spoznajnoj ograni¢enosti ¢ovjeka te se ujedno poziva i na Schellingovu misao
o potrebi ukidanja dualiteta subjekt-objekt. Usp. nav. dj., str. 106: "Sve to ukazuje na ograni¢enost ljudskih
sposobnosti spoznavanja generalno i definitivno, §to dakako nije nova stvar. Ali, ako je zatvorenost u kruzni
nacin misljenja jedan od neposrednih izraza ili simptoma ogranicenosti svakog ljudskog subjekta, tad Schelling i
budisti ponovno izbijaju u prvi plan sa svom onom njihovom ubjedljivo$¢u dok govore o potrebi da se ukine
subjekt-objekt relacija odnosno prevlada protivnost svijesti i tijela.(...) Nemo¢ da dodemo do istine o svemiru
proizlazi iz nemo¢i da izademo iz sebe.".

91 Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 197.
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ljudskog smisla u sve ono $to je neljudsko, hladno, strano i besmisleno.® Medutim,
prevodenjem onog objektivnog u predmetnu stvarnost, samo objektivno nije prestalo postojati
kao objektivno. Metamorfoza Zivota kao iracionalne pojave u "racionalitet" umjetnickog bica
ne znaCi da se zivot racionalizirao, nego samo da je posluzio kao materijal za stvaranje
umjetnickih tvorevina. Drugacije kazano, Focht nacelno ne osporava Marxovu misao u
humanizaciji stvarnosti pomoc¢u umjetnosti, tj. praktiCko-kritickog djelovanja, nego nas
upucuje na susret s onim $to ostaje izvan domasaja ¢ovjeka i njegovih spoznajnih sposobnosti.
Pretpostavka je toga susreta moguci intelektualno-intuitivni iskorak iz dane stvarnosti, prirode
ili materije u objektivni realitet beskonacnog spram kojega je Covjek tek jedna od privremenih
tvorevina. Medutim, spoznajni je prijelaz iz materijalnosti u duhovnost zapravo prijelaz iz
onog prividno konacnog u ono beskonac¢no. Pri tome valja zapaziti da ono beskona¢no nije
samo nesto izvanjsko, objektivno (matematicko), ve¢ je prisutno i u "naSem svijetu" (npr.
ponavljanje kao nagelo izgradnje glazbenih formi).>"

PokuSaj izlazenja iz ljudske stvarnosti ostvaruje se dakle intuicijom uz pomod
umjetnosti (Focht, Tajna umjetnosti, str. 64: "Bachova glazba je u pojedinim svojim
momentima potpuno i stravicno ne-ljudska."), ali takoder 1 uz pomo¢ istrazivalackog intelekta
(npr. istrazivanje gljiva kao "nastranih" prirodnih bi¢a). Kao rezultat covjekova susreta s
¢istim objektivitetom proizlazi, izgleda, spoznaja da su kozmos, Zivot i umjetnost proZeti
istim metafizicko-onti¢kim nacelom (jedinstvo u mnostvu kao harmonija, sumjerje, razmjerje,
ritam) odnosno da svi ti fenomeni imaju dinamicko-matematicki karakter. Istovjetnost duha i
materije nije tek neko apstraktno jedinstvo u kojemu se ponisStavaju njihove posebnosti, nego
iskonsko jedinstvo u kojemu duh prelazi u materiju time S$to ju organizira, a materija se
produhovljuje time Sto "dozvoljava" pristup onom duhovnom (komplementarnost). Karakter
ovoga "iskonskog duhovno-metafizickog jedinstva" u umjetnosti se stoga ocituje, po

Fochtovom misljenju, i kao ono matematicko.”

3% Ovaj zahtjev nije specifi¢an samo za umjetnost, nego i za religiju i znanost. Sva najvisa o¢itovanja ljudskog
duha pocivaju na najdubljoj potrebi za spoznajnim svladavanjem te prevladavanjem Cistog objektiviteta. Usp. L.
Focht, Istina i bice umjetnosti, str. 48: "I u Zrtvenom ritualu, i u gudackom kvartetu, i u raspravi o neutronima
ima neceg zajednickog: Covjekova teznja da svlada tude sile.".

395 Usp. L. Focht, Tajna umjetnosti, str. 193: "Beskraj se ne iscrpljuje u tome da ovaj kosmos, kako nam se
otkriva, nema kraja, nego da nema zastoja u razvoju u oba pravca: i prema malom i prema velikom, da nema
krajnje, apsolutno malog ni velikog. Jer, ono §to je u naSem svijetu mikrokosmos, to je u odnosu prema svom
vlastitom malom ponovo makrokosmos, a u njega ukljuc¢eni mikrokosmos ponovo je makrokosmos gledano u
odnosu prema onome $to on sadrzi, i tako dalje u beskraj.". Usp. takoder 1. Focht, Glazba i gljive padose nam s
neba, str. 196: "Tako fiziognomija i bit umjetnosti uopée i glazbe posebno izravno poprimaju svoje crte na
temelju najnovijih prirodnih znanosti kao i najstarijih filozofija. Stovise, pokazuje se da ni most nije potreban, da
je sve na istoj obali — obali beskona¢nosti.".

2% Usp. I. Focht, Glazba i gljive padose nam s neba, str. 197: "Tako se, dakle, glazba moze izlugiti iz svake
stvari: iz minerala ili $koljke, lista ili paprati, gljive ili cvijeta, zeca ili Zene, zgrade ili aviona. Njihovi omjeri
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Prethodnim se konstatacijama vra¢amo ujedno i na sam pocetak ovoga rada gdje smo
transcendentalnu stvarnost objektivnih idealnih moguénosti umjetnosti postavili 1 kao "pasliku
kozmoloSkog realiteta". Premda nismo uspjeli do¢i do odgovora na metafizicko pitanje:
"Zasto uopce biCe, a ne radije nista?", ipak smo se barem donekle, zajedno s Fochtom,
priblizili odgovoru na pitanje: "Otkud moguénost neCega?". Time se, takoder, potvrdila 1
Fochtova postavka o metafizici kao "znanosti o moguénostima", a u konacnici 1 ontoloski
monizam (misao o identitetu duha i materije) kao jedan vjerodostojan filozofijski stav.

No, bez obzira na iznesene rezultate treba ipak reci sljedece: kao §to je pokusaj dovida,
preko modalne logike bitka u svrhovitost svjetske cjeline zavr§io u konstataciji da je "na$
odredeni svijet nastao slucajno", tako se i1 ontoloSki monizam kao filozofsko polaziSte ne
moze u cijelosti nositi s pojmom svrhe, ve¢ pitanje svrhe prekriva stavom o identitetu i
medusobnoj komplementarnosti materije 1 duha (contraria sunt complementa).

Ako pojam svrhe uistinu ima antropomorfno porijeklo, onda se identitet bi¢a odista
"placa", kako primije¢uje Focht, "platonovsko-marksistiCkom istinom da je duh zatvoren u
tijelu". U tome sluCaju jedino prevladavanje, tj. oslobadanje, iz okova dualizma moze

predstavljati onu krajnju svrhu (ideja slobode) kojoj ¢ovjek kao bice tezi.

mogu se transponirati, izraziti u relacijama tonskih intervala. Svi predmeti i pojave lijepi su, ruzni ili estetski
indiferentni na temelju u njima skrivene i zaklju¢ane matematike.". Time se samo potvrduje Fochtovo
pitagorejsko-platoni¢ko poimanje strukture svijeta i kozmosa. Ovo shvaéanje pociva, prema predaji, na
Pitagorinom uvidu da se u osnovi svakog suzvuéja skriva matematicki, tj. numericki srazmjer. Drugaéije kazano,
smisao pitagorejskog svjetonazora jest u tome da se apstraktno-normativni karakter odnosno vjecna istinitost
matematike nalazi u prirodi. Broj je stoga konstitutivni i strukturni element prirode. — Aristotel u Metafizici
pojam jedinstva u mno$tvu odreduje u smislu odnosa stvari ili pojave prema (nekom) jednom (pros hen),
odnosno ako je neko pojedino sadrzano u svome pojmu. Vidi Aristotel, Metafizika I". 1003a 33—1005a 18. —
Jedinstvo u mnos$tvu za Fochta je, u konacnici, esteticki "vrhunski formalni kriterij". Usp. 1. Focht, Uvod u
estetiku (1. izd.), str. 244-245: " Vrhunski formalni kriterij, dakle kriterij koji vazi za sve sadrzaje i za sve
umjetnicke vrste, nalazi se, kako iz ovoga proizlazi, u onom davno nadenom principu 'jedinstva u mnostvu',
principu koji je prvi Aristotel formulirao, a najbolje Baumgarten obrazlozio. Ako i ne znamo do kraja Sta je
umjetnost, mi sigurno znamo bez Cega ona ne moze: gdje nema jedinstva u mno$tvu, tu sigurno nema ni
umjetnickog djela. 1z tog principa mogu se izvesti i simetrija i proporcija i harmonija, i jedan takav sklad i
uskladenost sviju dijelova kakav posjeduje samo Zivi organizam.".
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5.2. Objektivacija duha u modernoj umjetnosti

S obzirom da je za Fochta "neizbjezan 1 osnovni zadatak" svake filozofije umjetnosti pitanje
"kako se duh u materiji javlja 1 iz nje odlazi", osvrnut ¢emo se ukratko i na fenomen moderne
umjetnosti.

U modernoj se umjetnosti, kao prvo, umjetnicki duh javlja na materiji neposredno
odnosno bez posredovanja predmetno-prikazivackog plana. Osim toga, "moderna umjetnost
se javlja kao oblik egzistencije, naCin afirmacije 1 ostvarenja u stvarnosti neostvarenih

moguénosti, kao pravljenje novih bi¢a""’

(primjerice Srnecov svijet luminoplastickih
objekata). Ukidanjem prirodnih zakonitosti postojeceg predmetnog svijeta moderna umjetnost
nastoji ostvariti tzv. "novu stvarnost", gdje izgradnja bi¢a "koja joS§ nikad nisu bila predmet
covjeCanstva" pociva na drugacijim ontickim pocelima.

Ukidanje predmetno-prikazivackog plana te prvenstvo ontoloSke funkcije kao osnovne
odlike moderne umjetnosti predstavljaju jedan osebujan spoj Hegelova pojma apsolutnog
duha 1 Marxova shvacanja Covjeka kao bica koje stvaralacki (praxis) mijenja stvarnost. No, u
mjeri u kojoj moderna umjetnost ostvaruje pojam apsolutnog duha kao identiteta subjekta i
objekta, jer "moderni umjetnik stavljen je pred zadatak da i svoju gradu napravi, poduzima ne
samo da elemente spoji 1 u razli¢ite formalne poretke slozi, nego i da same elemente izgradi,

ne samo da izmisli morfé, nego i kreira hyle"*; u istoj mjeri objektivna stvarnost potvrduje

97 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 14. Ovdje kao primjer mozemo takoder navesti i
apstraktno-geometrijske svjetove slikara kao $to su Maljevi¢, Mondrian ili Kandinsky, pa ¢ak i fantasti¢ne
slikarske svjetove Mirda. Odmak moderne umjetnosti od dane stvarnosti prisutan je i u arhitekturi kao umjetnosti
koja je najévrsce povezana s "objektivnom stvarnoséu" (realna prostornost, utilitarna namjena). Tako primjerice
arhitektonska djela A. Gaudija ve¢ samom svojom "organickom" kompozicijom izazivaju ¢udenje i pometnju
stoga §to se ta kompozicija ne moze na prvi pogled dovesti u vezu s racionalnom svrhom gradevine. Drugim
rije¢ima, Gaudi na neposredan nacin uspijeva narusiti nasu uobic¢ajenu predodzbu o nuznoj vezi arhitektonske
strukture s namjenom gradevine. Naravno, niti u slu¢aju Gaudija nije moguée govoriti o krajnjem izdvajanju
arhitektonskog djela iz realnog svijeta. Arhitektonsko djelo zbog svoje bitne upucéenosti na element prostornosti
nikada ne moze u cijelosti prekinutu vezu s realnim svijetom kao $to to mogu primjerice glazba ili bespredmetno
slikarstvo. Odmak je mogu¢ jedino u umjetni¢ko-estetskom spoznavanju odnosno u pretvaranju konkretnog
arhitektonskog djela u arhitektonski estetski predmet. Usp. R. Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der
Kunst, str. 303: "Tek estetsko opazanje, koje vodi konstituiranju arhitektonskog estetskog predmeta (i time
konkretizaciji arhitektonskog umjetnic¢kog djela), donosi to da se izoliranost od realnog svijeta jace istakne. Mi
nikad ne moZemo arhitektonsko umjetni¢ko djelo opazati tako da u cijelosti apstrahiramo od njegove veze s
realnim svijetom.".

98 1. Focht, Humanost umjetnosti, str. 241. Usp. takoder I. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 226: "Kako je kod
Hegela rije¢ o 'apsolutnom duhu', a ne o ljudskom, ovo progresivno 'pounutravanje' moze znaciti samo sve vecu
apstraktnost, koja, oslobodivsi se svega predmetnog ('drugog', materijalno izvanjskog), sama prelazi u
maksimalnu konkretnost — krajnja faza ¢itavog razvoja duha: jedinstvo subjekta i objekta. No ne prelazi li upravo
moderna umjetnost (a ne filozofija) taj put, nije li se oslobodila predmetnosti kao 'drugobitka', dovela do
apstrakcije i poslije nje, u naSe vrijeme, i do 'konkretnosti' (konstruktivizma).". Ovdje ne moZzemo dodatno ulaziti
u kompleksnost odnosa izmedu marksisticke misli i moderne umjetnosti, s obzirom da u "marksisti¢koj estetici"
postoji jaka struja teoretiCara koji gnoseoloskoj funkciji umjetnosti pridaju prvenstvo, i to upravo s pozicija
kritike postojeceg drustva. Ne treba posebno naglasavati da je i teorija odraza imala znacajnu ulogu tijekom
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¢injenicu o ¢ovjeku kao kona¢nom, tj. bitno ograni¢enom bic¢u (Focht, Humanost umjetnosti,
str. 242: "S jedne strane, u umjetnosti, viSe nego Covjek, Covjek je na drugoj strani, u
realnosti, manje nego ¢ovjek.").

Za razliku od klasicne umjetnosti koja se kre¢e unutar kategorija predmetne svijesti
(jedinstveni prostor i perspektiva, tonalitet, jedinstvo radnje, mjesta i vremena), moderna
umjetnost nastoji Sto dosljednije provesti destrukciju predmetnog svijeta. Pri tome valja
zapaziti da ukidanje supstancijalnosti u slikarstvu 1 knjiZzevnosti 1 nije toliko problemati¢no
koliko se to pokazalo u slucaju glazbe (atonalnost), i to stoga §to jo§ uvijek "nije pronaden
nikakav muzikalno zasnovan princip koji bi radao nova bi¢a"*. Proces ukidanja predmetnosti
primjerice u slikarstvu odvija se, po Fochtu, u nekoliko razvojnih stupnjeva, a poCinje vec s
impresionizmom 1 ekspresionizmom, pa se nastavlja u analitiCkom (Picasso) 1 sintetiCkom
(Delaunay) kubizmu 1 apstraktnom slikarstvu (Kandinsky), te zavrSava u suprematizmu
odnosno konstruktivizmu (Maljevi¢, Mondrian, kod nas: J. Knifer, A. Srnec). Focht nadalje
razlikuje apstraktno slikarstvo i konstruktivizam 1 to s obzirom na stupanj prisutnosti onog
predmetnog, pa stoga primijecuje da 1 u najboljim djelima apstraktnog slikarstva jo$ uvijek
moze opstojati predmetni svijet primjerice kao "refleksi u unutarnjem svijetu Covjeka"
("unutarnje znacenje boje 1 forme" kod Kandinskyja), dok u suprematizmu kao
postapstraktnoj razvojnoj fazi modernog slikarstva "niti se polazi od predmeta, niti dolazi na

pola puta k njemu"'’. Za razvoj modernog slikarstva karakteristi¢an je dakle odmak od

razvoja "marksisticke estetike" (npr. Lukacseva realisti¢ka knjizevnost). Stoga Grli¢ na jednom mjestu u knjizi
Za umjetnost krajnje oprezno konstatira da pitanje odnosa marksizma i moderne umjetnosti treba staviti "pod
lupu kriti¢ke revalorizacije".

3991, Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 78. Vidi bilj. 157,289 1 389.

*19 Tsto, str. 42. To ne zna¢i da neka djela Kandinskyja (npr. Kompozicija VIII iz 1923) nemaju racionalni
"konstruktivisti¢ki" karakter, niti da je Maljevicu, primjerice u kasnijoj fazi stvaralastva, bilo potpuno strano
predmetno slikarstvo. Kod Maljevica je rije¢ o shva¢anju onog objektivnog kao neeg bespredmetnog iz Cega
nadalje proizlazi i njegov zahtjev za apsolutnom bespredmetno$éu u umjetnosti (vidi bilj. 200). Za Fochta je
medutim ovaj zahtjev pretjeran, jer ispusta iz vida mogucénost Cistog estetskog stava u kojemu ¢ovjek uspijeva
ponistiti predmetnu svijest. Usp. 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 49—50: "Maljevi¢
pretjeruje, jer je covjek, poneki i ponekad, ipak u stanju da se prenese u Cisti estetski stav, ne uzimajuci pojave i
stvari kao praktiéne upotrebljive predmete. Covjek se moze uzdi¢i na duhovni niveau time $to je ne samo u
stanju da apstrahira od predmeta, nego i vlastite zainteresiranosti i koristi, pa i da retrogradno ponisti stvoreni
pojam o predmetu.". Ovdje moramo primijetiti da Hartmann u Estetici ne spominje apstraktno slikarstvo, tj.
slikarstvo razmatra samo kao prikazivacku umjetnost, a to je izravno povezano s idejom realno-irealne strukture
estetskog predmeta. Ingarden, pak, ne osporava da su apstraktne slike djela likovne umjetnosti, nego dvoji oko
toga nisu li apstraktne slike ipak jedan poseban slucaj koji je najsrodniji arhitekturi (dekorativni dodatak
arhitekturi). Ovakav Ingardenov stav uvjetovan je naravno njegovim poimanjem bitstva slike kao intencionalnog
predmeta. Kako kod apstraktnog slikarstva nema odnosa izmedu slike kao predmeta i slike kao intencionalnog
predmeta, jasno je da dolazi do metodoloskih teSkoca oko smjeStaja apstraktnog slikarstva unutar likovnih
umjetnosti. Drugacije kazano, izbacivanjem predmeta iz slikarstva nestaje i slika kao intencionalni predmet. Ne
osporavaju¢i u cjelini apstraktno slikarstvo Ingarden na jednom mjestu konstatira da se ono apstraktno
(formalno-estetsko) ionako nalazi u strukturi svake slike. Usp. R. Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der
Kunst, str. 225: "Stalo mi je do toga da postanemo svjesni da se u strukturi svake prikazivacke slike nalazi,
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konkretno- emotivnog prema apstraktno-emotivnom, tj. iskorak u '"racionaliziranu
osjetilnost".

MozZemo primijetiti da je proces ukidanja predmetnosti na svojevrstan na¢in analogan
postavkama Hegelova filozofskog nauka o onom umskom kao najviSem ocitovanju duha,
odnosno da odgovara pojavi jedne opce potrebe za racionalizacijom bitka svijeta. U
estetickom je stoga pogledu moderna umjetnost na mjesto predmeta 1 predmetno-
prikazivackog plana uvela, po jednoj strani, "stvaranje raspolozenja" (apstraktno-emotivnog) i
to po uzoru na glazbu, a po drugoj je postala krajnje "racionalna" (konstruktivizam). Kako
moderna umjetnost "forsira ontoloSku stranu na racun gnoseoloske", jasno da u prvi plan
dolazi forma i ono formalno koje je posebno prisutno u glazbi kao izvorno bespredmetnoj
umjetnosti (Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 27: "Kao $to je smijeSno
pitati se Sto prikazuje jedan Mozartov gudacki kvartet, tako je smijeSno 1 pitati se Sto
predstavljaju Kleeovi magi¢ni kvadrati."). Paradoks se, kako smo napomenuli, sastoji u tome
Sto su tzv. prikazivacke umjetnosti prilikom postupnog prihvacanja bespredmetnosti
preuzimale ono glazbeno kao onticko pocelo, do¢im sama moderna glazba jo§ uvijek nije
dospijela do estetski 1 umjetnicki prihvatljivog, ontickog nacela izgradnje vlastitoga bica. No,
bez obzira na ontolosku problematiku same glazbe ono $to je bitno za modernu umjetnost jest
osebujno "uglazbljivanje" prikazivackih umjetnosti koje se dogada na pozadini ideje prema
kojoj "zajednicki moment izmedu raznih umjetnickih vrsta je stoga muzikalnost, odnosno dat
je u ritmu">"".

Umjetnost je dakle moguca i bez elementa predmetnosti, odnosno moguce je da se
ljudski duh "iskazuje u formi, tj. u relacijama elemenata, a ne u njthovim znacenjima", kao $to

je moguce da su geometrijske forme u slikarstvu Maljevica, Mondriana ili Kandinskyja

takoreci, jedna neprikazivacka slika; i to kao njen neizostavan dio, a od umjetni¢ke pak vrijednosti toga dijela
ovisi, na bitan nacin, umjetnicka odnosno estetska vrijednost cijele slike.".

S 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 14. Premda konstatira da postoje prijepornosti oko
moderne glazbe Focht takoder i naznacuje moguéi smjer rjeSenja problema ontickog nacela izgradnje. U tome
smislu posebno navodi Stravinskog i njegove formalne estetske kategorije kontrasta, analogije i jedinstva u
mnostvu, ali i njegovo shvacanje glazbene tradicije kao onoga $to nije suprotno, ali ni kontradiktorno
modernizmu. Usp. 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 78—79: "Predradnje su obavljene,
kriti¢ki je razmotrena Citava muzicka proslost, a i ima nagovjestaja i slutnji o tom novom. Tu je najdalje dopro
Igor Strawinsky, rade¢i u jedno doba koje je izrazito nepovoljno za muziku.". O glazbeno-povijesnom
prevladavanju opreke modernizam-historizam, a u kontekstu rasprave o utjecajima Hanslickove estetike glazbe, i
S. Tuksar iznosi zanimljivu primjedbu. Usp. S. Tuksar, Za i protiv Hanslicka, 182—183: "Mogucée je, naime,
pretpostaviti da bi npr. glazba Bartoka i tzv. ruske faze Stravinskog (apstrahira li se od njihove "modernosti”
koja je inkompatibilna i s Kuhacevim i s Hanslickovim senzibilitetom) mogla zadovoljiti osnovne teorijske
postavke obojice: i kao "narodna" (u Kuhadevom smislu polazista u konkretnom folkloru) i kao esteticki
relevantno strukturirana (Hanslick).".
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onticka pocela izgradnje umjetnickog bica, "jer nije vazno kakvi su elementi, ve¢ kakav je
njihov odnos...a u samoj relaciji javlja se duh"*'%.

Preko ukidanja kategorija predmetne svijesti 1 uspostave novih ontickih pocela
izgradnje umjetnickih djela (npr. "geometrizacija" slikarskog prostora, paralelizam 1ili
odsustvo radnje, atonalnost) moderna se umjetnost dakle udaljava od prirode ali ne tako da
negira prirodu kao materiju, nego time $to pomocu novih umjetnickih formi i materije (puko
predmetno-prirodnog znacenja oslobodena boja, crta, rijec) preoblikuje prirodu i1 njezine
"zakonitosti" stvaraju¢i nova umjetnicka bi¢a. Ova umjetnicka bi¢a samim svojim prisustvom
"potiru" semioticko-semanti¢ke naslage na bicu svijeta.

S obzirom na Fochtov ontologizam i objektivizam, odnosno misao da je objektivacija
duha u materiji upravo ono "vje¢no" (humano-umjetnicko) u umjetnosti, u konacnici proizlazi
da ni u tzv. klasi¢noj umjetnosti nije zapravo presudan gnoseoloski ve¢ upravo ontoloski

moment.S]3

Umjetnic¢ki duh zudi za prelaskom u bice, te u krajnjim konsekvencijama nije
presudno da li se pojavljuje neposredno (moderna umjetnost) ili posredno (klasi¢na
umjetnost).

K tomu, moderna umjetnost ukidanjem, tj. svojevrsnom kritikom, predmetne svijesti 1
tzv. "objektivne stvarnosti" takoder potvrduje da je ovaj nas svijet tek "fragment beskrajnog
prostora 1 vremena", te nas preko svojih tvorevina nagovara na transcendenciju od toga

.. .. . . . .. . . v 14
"prividnog svijeta" jer on zapravo "prikriva pravu prirodu svijeta iza svoje povrsine" .

121, Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 52.

13 Usp. L. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 103: "No kako su i u starije doba postojale
neprikazivacke umjetnosti (kao Sto su muzika, arhitektura, ples ili ornament), u tome lezi neposredan dokaz da
prikazivacki (odn. spoznajni) moment nije bitan za umjetnicko u umjetnosti i da, prema tome, ni za klasi¢nu
umjetnost nije prikazivanje predmetnosti (pa ma na kakav osebujan nacin) bilo u umjetnickom pogledu
konstitutivno.".

14 1. Focht, Moderna umetnost kao ontoloski problem, str. 81.
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5.3. Estetske vrednote

Polaze¢i od Fochtove tvrdnje da su estetske vrijednosti "nesto najdifuznije 1 najsablasnije Sto
se moze zamisliti" pokuSat ¢emo skicirati osnovne postavke vezane uz pojam estetskih
vrednota, iako je po Fochtu ova problematika tek dodatak razmatranjima o estetskom
fenomenu, odnosno ona nije Cisto esteticka ve¢ predstavlja "jedno za nas grani¢no
podrugje™"’.

Pocetna teskoca oko vrednota ogleda se ve¢ 1 u tome §to nije razvidno da li se vrednote
nalaze u predmetu ili u subjektu. Focht smatra da se vrednote ne nalaze ni u strukturi
predmeta jer bi u tome slucaju "predmet sveli na vrijednost", ali ni u subjektu 1 to stoga "Sto u
njegov aspekt vrednovanja neki predmeti ne ulaze". Dakle, s obzirom da vrednota nije izravno
prisutna ni u predmetu, ni u subjektu, Focht zaklju¢uje da je vrednota "ono §to na predmetu za
mene predstavlja"'®. Osim toga 3to se estetska vrijednost i po Fochtu ne nalazi izravno ni u
subjektu, ni u predmetu, ostaje nam i pitanje kako zapravo spoznajemo vrijednosti odnosno na
koji nacin spoznajemo vrijednost kao ono "na" predmetu.

Kako vrijednosni sudovi "nisu upravljeni na materijalna svojstva, nego uticu na stav

1 . . . ., . . oy
"317 preostaje nam da potvrdimo da je osjecanje, emotivnost ili,

koji zauzimamo prema njima
kako Hartmann navodi vrijednosno osjecanje (Wertgefiihl), upravo onaj valjan nacin
reagiranja na vrijednosti. Medutim, to ne znaci da je "vrijednosno osjecanje" neka zasebna
dusevna mo¢, pa se 1 ovdje moramo prisjetiti strukturiranosti estetskog akta, tj. Cinjenice da se
u estetskom aktu racionalno 1 iracionalno, intuicija 1 intelekt, nalaze u jedinstvu. Stoga samom
estetskom vrednovanju "prethode" konstitutivni momenti estetske spoznaje (dozivljaj, misao),
te tek na podlozi cjelovite umjetnicko-estetske spoznaje predmeta nastupa vrijednosno

osje¢anje kao procjenjivanje ("primisljanje") konkretnog estetskog predmeta.’'®

131, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 229. Osim estetskih vrijednosti fenomenologka istraZivanja obuhvacaju
i druga podrucja ili klase vrijednosti kao $to su: vitalne vrijednosti (ono korisno za zivot odnosno Ziva bica),
utilitarne ili vrijednosti dobara, vrijednosti ugode ili prijatnosti, spoznajne vrijednosti (istina) i moralne
vrijednosti (dobro).

316 Tsto, str. 231. Usp. 1. Focht, Otvorenost za vrednote, str. 65: "Odlika same vrednote je prije svega da je
pozitivno neuhvatljiva, da ne predstavlja jedno fizicko ili onti¢ko svojstvo predmeta, kao $to su to proteznost,
struktura, boja i drugi njegovi kvaliteti. Pa ipak, ona se za odredene predmete hvata, lijepi, 'prianja’ uz njih, kako
bi to rekli aksiolozi, stru¢njaci za vrednote.". Ovaj Fochtov stav o nacinu bitka vrijednosti, tj. o ontickom
nosiocu vrijednosti, istovjetan je Hartmannovim stavovima. Hartmann u Estetici na slican naéin opisuje teSkocu
oko definiranja vrijednosti. Usp. N. Hartmann, Asthetik, str. 357: "Nosilac tih vrijednosti nije naime ni subjekt ili
akt, ni pathos ili stanje subjekta (opazaj, ugoda, zanos), ali ni ono po sebi postojece izvan subjekta — ukoliko je
po sebi to Sto jest — nego nesto trece.".

11, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 231.

18 Usp. 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 232: "Vrijednost tako opéenito osje¢amo, a konkretno je
primisljamo.". Usp. takoder R. Ingarden, DozZivijaj, umjetnicko djelo i vrijednost, str. 18: "Samo vrednovanje,
medutim, vrsi se u jednoj od konacnih faza estetskog dozivljaja, koja u sebi sadrzi raznovrsne momente, i bas
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Ali ukorijenjenost pojma vrijednosti u covjekovoj sposobnosti vrednovanja 1
procjenjivanja otvara po Fochtu i problematiku objektivnog utemeljenja vrijednosti koja se
naime omogucava po ¢injenici da "sve moze postati vrijednost". Drugim rije¢ima, potrebno je
utvrditi koji je osnovni kriterij estetiCkoga vrednovanja. Zadobivanje objektivnog
vrijednosnog znacaja (pojma objektivne vrednote), koji se ne zasniva "samo na naSim
potrebama", nego na "kvalitetama samog predmeta" po Fochtu je moguce jedino u slucaju
kada predmet "ispunjava svoje odredenje". Time Focht 1 u podrucje vrijednosti uvodi
ontoloski esencijalizam, odnosno, egzistenciju idealnih mogucénosti stvari postavlja iznad
puke egzistencije stvari. Zato vrijednost "nije niSta drugo nego ispunjenost odredbama svog
pojma">"’. Ovaj kriterij vrednovanja pretpostavlja da postoji bitno znanje, tj. znanje pojma, o
nekoj stvari. U podrucju umjetnosti to pretpostavlja, primjerice, postojanje pojma glazbe kao
kriterija za procjenu konkretnih glazbenih djela (Focht, Uvod u estetiku 1. izd., str. 233: "Sto
je jedna kompozicija bliza pojmu muzike, to je veca.").

Fochtov je ontologizam po pitanju estetskih vrednota, dakle, srodan fenomenoloskom
pristupu problemu vrijednosti, odnosno nacelnom stavu da je predmet onaj bitno odredujuci
moment (nosilac) estetsko-umjetnickih vrijednosti. Tako primjerice Hartmannov stav da je
ljepota vezana za osjetilno pojavljivanje (sinnliches Erscheinen) predstavlja temeljni smisao
fenomenoloski usmjerenih estetika. Na pozadini takvoga poimanja ljepote proizlazi nadalje 1
Hartmannova postavka da estetska vrednota "nije vrijednost akta, nego vrijednost
predmeta"**°. Ali, estetska vrednota, kako dalje izvodi Hartmann, nije vrednota nekog realnog
predmeta ili onog S$to je po sebi postojece, ve¢ se estetska vrednota nalazi samo u
pojavljivanju, odnosno ona postoji samo za nas (Fiir-uns-Seienden). Stoga po Hartmannu u
osnovne "vrijednosne momente" lijepog pripadaju vrijednosti Ciste predmetnosti (Werte des
bloflen Gegenstandseins) ili vrijednost kao odnos pojavljivanja planova i slojeva estetskog
predmeta, vrijednosti derealizacije (Werte der Entwirklichung) ili irealnost estetskih vrednota,
te relativnost 1 apsolutnost vrijednosti ili vrijednost kao intersubjektivni, op¢i sud ukusa.
Drugacije kazano, prvi moment govori o ontickom nosiocu vrijednosti, drugi o na¢inu bitka
vrijednosti, a tre¢i o ontoloSkom statusu vrijednosti.

Krec¢u¢i se navedenim nizom moze se dakle re¢i da Focht takoder zastupa stav o

predmetu kao nosiocu vrijednosti, pri ¢emu valja primijetiti da, s obzirom na Fochtovu ideju

time daleko nadilazi puko sudenje. Ali ona sama stoji u neposrednom odnosu sa prethodnim fazama estetskog
dozivljaja u kojima se vrsi pravo estetsko iskustvo i konstituiranje estetskog predmeta. Vrednovanje je, da tako
kazemo, zakljucak i prava reakcija subjekta iskustva na ono Sto se uobli¢ilo i Sto nam se otkrilo u estetskom
dozivljaju.".

3191, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 233.

520 N. Hartmann, Asthetik, str. 344.
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strukture estetskog predmeta, nije toliko presudan sam odnos pojavljivanja realnih 1 irealnih
slojeva predmeta, ve¢ stanje prooformljenosti predmeta (unutarnja forma) na kojemu se
oblikuju nasi vrijednosni sudovi, tj. pozitivni ili negativni emotivni stavovi spram samoga

predmeta.’”!

U pogledu nacina bitka vrijednosti Focht opc¢enito slijedi Hartmannovu misao da
estetske vrednote ne pripadaju neCem realnom, nego postoje slitno kao pozadinski plan
(Hintergrund) lijepog predmeta, te stoga konstatira da se vrijednosti mogu '"samo

emocionalno doZivjeti za vrijeme 'konkretizacije"**

. Ali, po pitanju ontoloskog statusa
vrijednosti Focht djelomice prihvac¢a Hartmannovo postavku o intersubjektivnoj opcosti kao
"jedinstvu adekvatnih stavova", jer polazi od toga da su estetske vrijednosti zapravo
"emocionalno dati prakvalitet". Hartmannovo okretanje Kantovom pojmu suda ukusa i
subjektivne opcosti kao odgovoru na problem relativnosti estetskih vrijednosti po¢iva naime

na ideji poistovjecivanja strukture ili forme djela s njegovom vrijednos¢u. Takav odnos

321 Usp. 1 Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 236: "Ako umijetni¢ko djelo nema nekih strukturalnih planova ili
slojeva, ako je, recimo, bez treCeg plana, jasno je da ono nema umjetni¢ku vrijednost. Jer, bitno je kako su ti
elementi prooformljeni.". Usp. takoder R. Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, str. 248:
"Estetska vrijednost opcenito (posebno ljepota) jest neSto posve razli¢ito od svidanja. Svidanje je dozivijaj koji
se potpuno odvija u gledaocu. Estetska vrijednost je naprotiv ono §to pojavljuje na estetskom predmetu kao
njegova posebna osobina. To se isto odnosi i na umjetnicku vrijednost nekog umjetnickog djela.".

221, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 234. Focht je u ovom pitanju, u odredenom pogledu, blizi Ingardenovim
shvacanjima, a ta bliskost proizlazi iz Cinjenice $to obojica postojanje vrijednosti povezuju uz moment
konkretizacije predmeta. Ingarden polazi od toga da je estetski predmet intencionalna tvorevina koju estetski
subjekt stvara (konkretizira) na osnovi umjetni¢kog djela. Presudno je kod Ingardena razlikovanje umjetnic¢kih
od estetskih vrijednosti. Umjetni¢ke se vrijednosti po Ingardenu nalaze u samom umjetni¢kom djelu te su, s
obzirom na estetske, relativne jer predstavljaju tek "sredstvo aktualizacije odgovarajuce estetske vrijednosne
kvalitete u estetskom predmetu". To je, nadalje, upravo suprotno Fochtovom poimanju humano-umjetnickih
vrednota kao vrednota koje proizlaze iz ontoloskog aspekta umjetniCkog djela. S druge strane, estetske se
vrijednosti po Ingardenu, kao "posebni sinteticki kvalitativni moment ili jedan odgovarajuc¢e odabran sklop
vrijednih kvaliteta", pojavljuju u estetskom predmetu, te su stoga apsolutne. Apsolutnost estetskih vrijednosti, po
jednoj strani, proizlazi iz njihove intencionalnosti, a po drugoj i iz neposredne vezanosti uz estetski vrijedne
kvalitete estetskog predmeta. MozZe se reci da je apsolutnost estetskih vrijednosti kod Ingardena utemeljena u
intencionalnom estetskom predmetu, kod Hartmanna u intersubjektivnoj opcosti, a kod Fochta u neposrednom
postojanju umjetni¢kog djela. Ingarden tako u knjizi Dozivijaj, umjetnicko djelo i vrijednost navodi ¢ak devet
estetski relevantnih kvaliteta ili momenata, a to su: 1. materijalni momenti (emocionalni: tuzan, radostan,
uzvisen itd., intelektualni: domisljat, dosadan, povrsan itd., materijalni kvaliteti: boja i punoca zvuka, sjaj zlata
itd.), 2. formalni momenti (Cisto predmetni: simetri¢an, asimetrian, jedinstven, kaotiCan itd., izvedeni s
obzirom na recipijenta: proziran, zamrsen, izrazajan, statiCan itd.), 3. inacice (visokih ili niskih) kvaliteta
(plemenit, obiCan, prost, zanosan itd.), 4. modusi pojavljivanja kvaliteta (blag, oStar, neobifan, Saren itd.), 5.
inacice novine (nov, star, moderan, originalan itd.), 6. inacice "prirodnosti" (prirodan, pretjeran, jednostavan,
afektiran itd.), 7. inacice "istinitosti" (istinit, iskren, lazan itd.), 8. modusi "stvarnosti" ( stvaran, prividan, varljiv
itd.) 1 9. nacini "djelovanja" na recipijenta (uzbudljiv, potresan, ravnodusan, prodoran itd.). Estetske vrijednosti
Ingarden dakle utemeljuje na estetskom predmetu odnosno na estetski vrijednim kvalitetama. Usp. R. Ingarden,
Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, str. 248-249: "Estetska vrijednost je nesto fenomenalno dano, i to
upravo stoga jer se utemeljuje u estetski vrijednim kvalitetama i $to je sama jedan izbor narocitih kvalitativnih
momenata. Njezin kvalitativni karakter nije sredstvo — kao §to bi skepticki pozitivisti tvrdili — pomoc¢u kojega
svidanje stvara vrijednost kao neku iluziju i obmanu. Ona takoder nije rezultat procjene ili vrednovanja.
Vrijednosne kvalitete, kada se pojavljuju na slikarskom estetskom predmetu, imaju svoje utemeljenje u estetski
vrijednim kvalitetama. Ove kvalitete, po jednoj strani zadnji egzistencijalni osnov imaju u slici kao umjetnickom
djelu, a po drugoj strani i u estetsko-spoznajnim aktima promatraca koji moraju dovesti do otkrivanja ukoliko u
tim aktima imaju osnovu svoga pojavljivanja. Ovo dvostruko utemeljenje estetski vrijednih kvaliteta ima za
posljedicu da estetske vrijednosti slikarskog estetskog predmeta nisu rezultat proizvoljnih odluka promatraca.".
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vrijednosti 1 strukture estetskog predmeta po Fochtu ima odredenu vaZznost primjerice u
pogledu op¢ih kriterija umjetnicke kritike. Medutim, valja imati u vidu da jedna nacelno
apstraktna umjetni¢ko-kriticka spoznaja djela nije istovjetna umjetnicko-estetskoj spoznaji, te
da takva spoznaja, naravno, moze "uslijediti samo poslije spoznaje vrijednosti"**.

Za Fochta dakle kriteriji vrednovanja umjetnickog djela nemaju gnoseolosko
porijeklo, nego ontoloSko, odnosno kriteriji ne proizlaze iz apstraktne racionalnosti ve¢ iz
estetskog momenta umjetnosti.

Drugacije kazano, kako vrijednost umjetnickog djela nije vezana uz racionalnost, nego

24 .
> , estetske su vrednote u bitnome

uz neposredno osjeCanje egzistencije umjetniCkog bica
smislu humano-umjetnicke vrednote. Na osnovi toga Focht izvlaci i zaklju¢ak da "humano-
umjetnicka vrednota ne moZze biti u mogucim intencionalnim znacenjima djela, nego u
njegovom neposrednom postojanju, ne u njegovim predmetno-prikazivackim oznakama, nego
u c¢injenici da ono jeste, ukratko: ne u gnoseoloskom, nego u ontoloSkom aspektu
umjetnine"”>.

Vrijednost se umjetnickog djela ne sastoji u prikazivanju idealnih moguénosti bi¢a
umjetnosti ve¢ u neposrednom ostvarivanju tith moguénosti, pa stoga ni umjetnicka istina nije
apstraktni odnos adekvacije izmedu stvari 1 miSljenja, nego prvenstveno istinska istina,

odnosno, istina kao jedan "odjek bica".

2 1. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 236. Usp. takoder nav. mj.: "Evidentnost dobija sud tek iz vlastitog
iskustva, a to osobito vazi za sud umjetnosti ¢ija je vrijednost otvorena i data samo konkretnom dozivljaju. Ako
ovaj dozivljaj vrijednosti nedostaje, samo vrednovanje je bezlicno i prazno brbljanje.".

2% Usp. L. Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 242: "Naime, egzistencija netega, a umjetnicko djelo je
egzistencija umjetnosti, moze se samo osjetiti, a ne racionalno utvrditi i dokazati. (...) Time se objasnjava prosta
Cinjenica da nekoga tko ne osjeca da je jedna kompozicija lijepa nikakvim argumentima ne moZemo u to
ubijediti. On je po prirodi banauz, tj. ¢ovjek kojem nedostaje osjetilo za umjetnost.".

31, Focht, Uvod u estetiku (1. izd.), str. 243.
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6. ZAKLJUCAK

Filozofija umjetnosti prikazana u ovome radu sadrzava postavke i izvode koji ukazuju na
njezin izuzetan znacaj u kontekstu novije hrvatske filozofije, te se tako potvrduje i originalni
doprinos Ivana Fochta esteti¢ko-filozofijskim raspravama u drugoj polovici 20. stolje¢a. Kako
bi se jasnije istaknuli rezultati prethodno provedenih razmatranja potrebno je navesti i ukratko
opisati osnovne teze do kojih su u radu doslo. To su, redom, slijedece teze.

1. Fochtova estetika je u metodoloSkom pogledu objektivizam. Filozofijski
objektivizam problematici estetskog fenomena prilazi iz smjera estetskog predmeta, a ne iz
smjera estetskog akta. Za Fochta je stoga predmet estetike umjetnicko bice, i to u strogo
ontoloSkom smislu, tj. u razlici spram sadrzajnih estetika gdje se ljepota shvaca kao osjetilno
sjajenje ideje. Ljepota, po Fochtu, u esteticka razmatranja ulazi tek u smislu formalnih
svojstava umjetni¢kog bica (formalna estetika).

S obzirom na umjetni¢ko bice kao predmet estetike valja napomenuti kako estetiku
nije moguce zasnovati na pozitivno-znanstvenim osnovama, jer bi¢e umjetnosti zapravo i nije
pozitivna ¢injenica.

Iz objektivistiCkog usmjerenja proizlazi nadalje 1 upucenost na estetske forme 1
strukturu estetskog predmeta. Na pozadini ideje o slojevitoj strukturi estetskog predmeta
(fenomenoloska estetika) Focht izvodi svoj nacrt strukture prema kojemu estetski predmet
ima tri osnovna plana. Pri tome je presudno da tzv. duhovno-metafizicki plan Focht
poistovjecuje s umjetnickim formama pridaju¢i mu odlucujucu ulogu u nastajanju i postojanju
umjetnickog djela. Istinsko umjetnicko djelo je dakle takvo umjetno bice u kojem se duhovno-
metafizi¢ki, predmetno-prikazivacki 1 materijalno-fizikalni plan nalaze u proZimaju¢em
jedinstvu. Duhovno-metafizicki moment u Fochtovoj ontologiji umjetnosti nije intencionalan
ili irealan, nego je prisutan na/u umjetnickoj materiji; dok je po drugoj strani ono duhovno u
umjetnickom djelu za nas zapravo idealno.

Takvom se stavu moze uputiti prigovor, primjerice iz pozicije racionalistickih estetika,
koji polaze¢i od ¢injenice idealnog gnoseoloskog statusa duhovnog u djelu utvrduje kako je
rije¢ tek o prikazivanju duhovnog, a ne o duhovnom kao konstitutivnom elementu djela.
Medutim, kako za Fochta ontoloSki moment u estetskom aktu (doZzivljaj umjetnickog bica)
ima prvenstvo pred spoznajom istine djela onda i1 spomenuti prigovor gubi znacaj, jer je
upravo duhovno-metafizicki moment (umjetniCke forme) pretpostavka estetsko-umjetnickog
dozivljaja ("predmet usmjerava akt"), tj. odnosa izmedu estetskog subjekta i estetskog

predmeta.
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Fochtova postavka o strukturiranosti estetskog predmeta posebno je dojmljiva u
kontekstu fenomena moderne umjetnosti, a s obzirom na to da u modernoj umjetnosti nac¢elno
nema tzv. predmetno-prikazivackog plana. Tako 1 umjetni¢ka istina, po Fochtu, ne prilazi
djelu i ne unosi se u djelo, nego nastaje, rada se, prilikom izgradnje samoga umjetni¢kog bica.

2. U ontoloSkom pogledu Focht zagovara esencijalizam, odnosno stav da estetske
forme prethode egzistenciji estetskog predmeta. OntoloSki status estetskih formi nije
uvjetovan modalitetima postojanja predmeta. Stovise, idealni na¢in bitka umjetnosti po
Fochtu nije nimalo "loS$iji" od "realnog", a to onda predstavlja 1 odredeni odmak od
"marksistickog shvacanja" umjetnosti kao opredmecenja stvarnosti.

Premda se pojam estetskog predmeta konstituirao unutar fenomenologije, u Fochtovoj
ontologiji umjetnosti taj pojam ima poneSto drugaciji karakter. Focht sukladno vlastitom
ontologijskom pristupu umjetnosti smatra da ontoloSki status, 1 esteticka vrijednost,
umjetnickog bia nisu uvjetovani njegovim modalitetom postojanja, nego prvenstveno
njegovom izgradenoSc¢u, tj. ispunjenoS¢u odredbama svoga pojma. Tako, ve¢ 1 slika u
unutarnjoj viziji mora imati odredenu formu i sadrzaj koje ¢e umjetnik potom proizvesti u
materijalnu stvarnost.

Umjetnicka forma, ali i umjetnicki sadrzaj, ne moraju imati isklju¢ivo realni ontoloski
status, nego u punom smislu i idealni. Stoga, primjerice, 1 od umije¢a umjetnika (umjetnicka
tehnika) ovisi koliko ¢e pojedino umjetnicko bice prelaskom u stvarnost izgubiti od svoga
idealiteta. Fochtovom stavu o idealnom karakteru umjetnosti mogao bi se uputiti prigovor sa
strane fenomenologije, a koji se tiCe pitanja razlike izmedu intencionalnog estetskog predmeta
1 konkretnog umjetnickog djela. Medutim, kako idealni nacin postojanja umjetni¢kog bica ne
ovisi od njegova realnog postojanja ve¢ od vlastite izgradenosti, onda i pitanje onticke razlike
izmedu estetskog predmeta i umjetnickog djela nije od presudnog znacaja.

Fochtov esteticki esencijalizam implicira, dakle, 1 problematiku modalnosti
umjetnosti. Polaze¢i od idealnog karaktera umjetnosti Focht ne prihvaca, u cijelosti,
fenomenolosko razlikovanje idealnog estetskog predmeta i realnog umjetnickog djela, jer
smatra da su modaliteti presudno odredeni upravo idealnim karakterom umjetnosti. Tako
primjerice sustvarnost kao modalitet umjetnicke svarnosti nije istovjetna s pukom stvarnoscu
ve¢ ju na neki na€in transcendira, a kod sunuznosti kao modaliteta umjetnicke slobode 1
sumogucnosti kao modaliteta subjektivne ostvarenosti umjetnosti veza sa sferom idealnih
mogucnosti (idealnim postojanjem) jos je ocitija.

S obzirom da u Fochtovoj ontologiji umjetnosti kategorije modaliteta imaju

"prvorazredan ontoloski znacaj" pitanje odnosa estetskog predmeta i umjetnickog djela,

209



zapravo, 1 nije u odlu¢uju¢em smislu gnoseolosko pitanje, nego je u puno vecoj mjeri pitanje
ontickog ustroja subjekta odnosno subjektivne dosljednosti u postivanju unutrasnje logike
idealnih mogu¢énosti.

3. Pored esencijalizma Fochtova je filozofija umjetnosti prozeta i gnoseolo$kim
realizmom koji polazi od stava da estetske forme postoje objektivno, odnosno da nisu
proizvod svijesti estetskog subjekta. Focht smatra da objektivne idealne moguénosti
umjetnosti ne proizlaze iz transcendentalnih mogucnosti estetskog subjekta, nego da su
transcendentne.

Povezujuéi preko formalnih estetskih kategorija prirodno i umjetnicki lijepo Focht
takoder nastoji pokazati kako su estetske forme cisti estetski objektivitet neovisan od onog
subjektivnog. Time pomocu svojevrsne ontologije umjetnickih formi pokuSava povezati
estetsko 1 umjetnicko, odnosno prirodu i ono duhovno 1 metafizicko. Ovdje povodom toga
mozemo izraziti Zaljenje Sto na svjetlo dana nikada nije izasla Fochtova dugo pripremana i
najavljivana knjiga o estetici prirode (prirodno lijepog). Objektivno postojanje estetskih formi
Focht dakle postavlja kao opéu pretpostavku estetskog fenomena, pa je tako primjerice uvjet
mogucnosti nastanka realnog glazbenog djela upravo postojanje glazbe po sebi (pitagorejsko-
platonicki pristup glazbi).

Iz gnoseoloskog realizma proizlazi 1 poimanje estetskog fenomena kao ontickog
odnosa u kojemu predmet bitno uvjetuje estetski akt. Misao o uvjetovanosti akta njegovim
predmetom Focht preuzima iz fenomenologijske tradicije, te stoga i1 daje nacelnu prednost
intuitivnoj spoznaji objektiviteta pred razumskom refleksijom. To, medutim, ne znaci da se
zanemaruje racionalni element u estetskom aktu. Focht sukladno postavci o jedinstvu intuicije
1 intelekta, ali 1 s obzirom na ontolosku funkciju umjetnosti koja se oc€ituje u stvaralackom
preobrazavanju onog objektivnog u estetski predmet, umjetnicko spoznavanje shvaca kao
racionaliziranu osjetilnost. Kako je gnoseologijski aspekt bitno odreden ontologijskim
aspektom, moglo bi se re¢i da je u tome pogledu kod Fochta na djelu jedan osebujan spoj
platonizma, tj. fenomenologije, 1 dijalektickog materijalizma.

Ako, u konacnici, 1 nije izvjestan odgovor na metafizicko pitanje o porijeklu
objektivnih idealnih moguénosti, jos uvijek nam preostaje umjetnost u kojoj, kako primijecuje
Focht, idealne moguénosti zadobivaju humani smisao, jer je samo u umjetnosti "antropos
centar 1 tvorac morfe".

4. Fochtova je ontologija umjetnosti osim objektivizma, esencijalizma 1 gnoseoloSkog
realizma kao svojih navlastitih svojstava opéenito zasnovana na ontoloSkom monizmu i

gnoseoloSkom dualizmu. Ontoloskom je monizmu (bit se nalazi u bi¢u, a ne izvan bica),
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naime, bliska misao o komplementarnosti duha i1 materije. Jasno, svaki se monizam u
konacnici ipak suoCava s pitanjima vezanim uz nastajanje pojedinacnih bi¢a. No, pod
pretpostavkom da nacelo komplementarnosti vrijedi za bi¢e kozmosa, moZzemo se pitati u
kojoj mjeri to nacelo vrijedi i za fenomen umjetnosti, imajuéi pri tome u vidu da se
objektivacija umjetnosti provodi uz pomo¢ ljudskog duha. Drugim rije¢ima, javlja se i
problematika vezana uz ustroj spoznajnog subjekta kao nosioca (umjetnickog) duha. Focht
smatra da se upravo u umjetnosti (za razliku od drugih djelatnosti ljudskog duha), na nacin
estetske egzistencije, pokazuje jedinstvo 1 komplementarnost materije i duha, odnosno u
umjetnosti se realno ostvaruju metafiziCcke forme. Stoga je svako istinski veliko umjetnicko
djelo ujedno 1 dokaz valjanosti nacela istovjetnosti materije 1 duha. Moze se re¢i da je
ontolo§ki monizam u umjetnosti najocitiji u podrucju tzv. konstitutivne analize estetskog
predmeta, tj. u Fochtovom nacrtu strukture umjetnickog djela.

Pitanju spoznajnog odnosa objektiviteta i subjektiviteta Focht prilazi preko stava da je
covjek kao bi¢e u spoznajnom pogledu bitno ograni¢en, jer ne moze cjelovito zahvatiti objekt
u njegovoj pojavnosti 1 bitstvu (gnoseoloski dualizam). Spoznaja je u najopéenitijem smislu
uvijek "parcijalna", tj. neminovno proZeta antropomorfizmom. Zato, po Fochtu, tek
umjetnicka (intuitivno-intelektualna) spoznaja omogucava transcendenciju od "objektivne
stvarnosti" u sferu idealnih moguénosti umjetnickog bica, gdje zrenje idealiteta ujedno ima
karakter slobodne stvaralacke duhovne igre.

Focht problem spoznaje "rjeSava", dakle, time §to ga prebacuje u podrucje ontologije,
odnosno spoznaju 1 spoznavanje po jednoj strani izravno povezuje s ontiCkom strukturom
subjekta (npr. nemaju svi ljudi osjetilo/osjecaj za umjetnost) a po drugoj s ontoloskim
esencijalizmom, tj. spoznavanje opcenito uvjetuje "strukturom objektivnog bica". To,
medutim, moze odvesti u "loSu beskonac¢nost", jer se moze postaviti pitanje ne samo o
porijeklu strukture pojedinih bi¢a, nego i bi¢a po sebi. Jedino zadovoljavajuc¢i odgovor koji se
nazire iz cjeline Fochtove filozofije umjetnosti (narocito u fenomenu glazbe) jest misao o
komplementarnosti materije 1 duha. 1z misli o komplementarnosti proizlazi da se duh upucuje
prema materiji kako bi ostvario zivo jedinstvo u mnoStvenosti, do¢im materija zudi za duhom
kao "tajanstvenoj" moc¢i ozivljavanja apstraktnih formi koje su u njoj zakrivene.

Umjetni¢ka spoznaja kao dijalekticko odnoSenje izmedu subjekta 1 objekta u
Fochtovoj filozofiji umjetnosti predstavlja, dakle, jedan pokuSaj nadilazenja covjekovih
gnoseoloskih ogranicenja.

Zakljuéno mozemo primijetiti da Fochtova ontologija umjetnosti sadrzava teoretska

dostignuc¢a koja u cijelosti mogu podrzavati sud o originalnosti Fochtova mis$ljenja i djela.

211



Mogu¢i iskorak iz umjetnosti u podrucje onog prirodnog — a prema kojemu je krocCio i
profesor Focht — bio bi, ipak, tek jo$ jedna od postaja na putu otkrivanja krajnjeg smisla

nadopunjavajuceg jedinstva materije i duha.
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