Esthetica en filosofie van de kunst

  Esthetica is het onderdeel van de filosofie dat zich bezighoudt met schoonheid. Schoonheid komt voor in de kunst maar ook in de natuur. Denk maar aan bloemen, bomen, getsjilp van vogels. Binnen de kunst worden er vele vormen onderscheiden: schilderkunst, fotografie, beeldhouwkunst, design, architectuur, muziek, drama, dans, kalligrafie, literatuur. Niet alles wat mensen produceren wordt meteen tot kunst gerekend. Men onderscheidt - terecht of ten onrechte - kunst vaak van kitsch, muzak, lectuur en pornografie. Esthetica en filosofie van de kunst hebben vele raakvlakken met kunstbeschouwing en kunstgeschiedenis, met literaire interpretatie en literatuurgeschiedenis, maar het zijn toch zelfstandige vakgebieden die hun eigen filosofische vragen pogen te beantwoorden.

ESTHETISCHE KWESTIES

· De Italiaanse componist Gioacchino Rossini (1792-1868) schreef in 1825 het zogenoemde kattenduet (Duetto buffo di due gatti). In dit muziekstuk imiteren twee zangeressen het nachtelijk gemiauw van twee katten tegen elkaar. Het is niet een volkomen getrouwe weergave maar een gestileerde imitatie als een klassiek muziekstuk. Als je het kattenduet beschouwt als een kunstwerk, gaat het dan daarbij om de gelijkenis of juist om de gestileerdheid ervan?

· Oermensen brachten in het Franse Lascaux, vermoedelijk zonder dat zij zichzelf zagen als kunstenaar, grottekeningen aan, maar tegenwoordig worden hun grottekeningen wel behandeld in menig boek over de kunstgeschiedenis. In de 17de eeuw maakten de meeste schilders hun werk precies zo als hun rijke opdrachtgevers op prijs stelden. Het werk van de Nederlandse schilder Vincent van Gogh (1853-1890) werd bij zijn leven nauwelijks gewaardeerd. Hij ging zijn iets succesvollere collega Paul Gauguin (1848-1903) met een scheermes te lijf, hij sneed zich een oor af, hij pleegde zelfmoord en na zijn dood ging men zijn werk zozeer waarderen dat het inmiddels onbetaalbaar is. Wat zegt dit allemaal over de relevantie van het oordeel van niet-kunstenaars voor de waarde van een kunstwerk?
· De Nederlandse schrijver Jeroen Brouwers (* 1940) beschrijft in 1982 in zijn roman Bezonken rood talloze verschrikkingen van het leven in een jappenkamp, waaraan volgens Rudy Kousbroek (1929-2010) de Japanse bezetters zich nooit daar (en elders tenminste niet systematisch) schuldig hebben gemaakt. Misschien zou je Brouwers’ beschrijvingen niettemin kunnen waarderen als literaire fictie. Betekent dat dan tevens dat gruweldaden die Japanners destijds wèl hebben aangericht daarmee met terugwerkende kracht waardering verdienen als kunstwerkjes?
· De Chileens-Deense kunstenaar Marco Evaristti (* 1963) is de schepper van Helena – the goldfish blender. Het is een blender waarin de kunstenaar goudvissen heeft gestopt. Het kunstwerk wordt tentoongesteld in musea en bezoekers kunnen dan de blender aanzetten, zodat de goudvissen worden vermalen en dat is ook herhaaldelijk gebeurd. Evaristti wil met de goudvisblender duidelijk maken dat de mens kan beslissen over leven en dood. Wordt de goudvisblender terecht kunst genoemd en als zodanig tentoongesteld? Welke overwegingen liggen dan daaraan ten grondslag?

ESTHETISCH SUBJECTIVISME

  Smaken verschillen als neuzen en billen. Het is een ervaringsgegeven dat sommige mensen in bepaalde zaken een bijzondere schoonheid waarderen, terwijl anderen er helemaal niets in zien of zelfs ervan walgen. Schoonheidsidealen hangen ook samen met tijd en plaats. Een treffend voorbeeld wordt gevormd door het schoonheids-ideaal voor vrouwen. Tegenwoordig geldt in de westerse wereld dat een vrouw pas mooi is, als ze zo slank is als een barbiepop, maar op schilderijen van de zestiende-eeuwse schilder Pieter Paul Rubens (1577-1640) kun je zien dat daar voor vrouwen juist een mollige figuur gold als schoonheidsideaal. Hetzelfde kun je meemaken als je je nu naar zwart Afrika begeeft. 

  Smaken zijn niet altijd strikt persoonlijk. Bij de verschillen in de beleving van schoonheid speelt ook mode een belangrijke rol. Dit is een tijdelijke maar wijdverbreide smaak met betrekking tot de vormgeving van zaken die wij gebruiken in het dagelijks leven. Wat op het ene moment in de mode is, kan men op een andere moment beschouwen als lelijk of vulgair.

  In verband met de verschillende smaken haalt men vaak een Latijnse uitdrukking aan: “De gustibus non est disputandum” (over smaak valt niet te twisten). Doorgaans bedoelt men dan dat mensen nu eenmaal hun eigen smaak hebben en dat een zinvol gesprek daarover niet mogelijk is. Dat is echter niet de manier waarop de Romeinse filosoof Seneca (4 vóór tot 65 na het begin van onze jaartelling) deze uitdrukking bedoelde. Seneca bedoelde dat men over veel zaken van mening kan verschillen, maar niet over smaak. Sommige zaken zijn nu eenmaal welgevormd en andere niet. Wie lelijke zaken mooi noemt, heeft niet zomaar een andere smaak, maar een wansmaak. Over smaak valt immers niet te twisten. 

  Binnen de beeldende kunst heeft men eeuwenlang in navolging van Pythagoras (570-500 voor het begin van onze jaartelling) de gulden snede voor maatgevend gehouden. Hiermee bedoelt men een verhouding tussen het langste deel van een object tot de lengte van het gehele object van 0,618 : 1. Schilderijen en beeldhouwwerken hadden meer schoonheid naarmate de gulden snede daar meer in was terug te vinden. Binnen de muziek speelde de harmonieleer van Jean Philippe Rameau (1683-1764) tussen circa 1700 en 1900 een vergelijkbare rol. Schoonheid valt in deze benadering eenvoudig vast te stellen door na te gaan in hoeverre een object aan de regels voldoet. 

  Niet binnen alle kunst is het streven echter gericht op schoonheid. Er bestaat ook groteske kunst. Hiermee bedoelt men kunst waarmee men met bizarre en grillige vormen welbewust afwijkt van de menselijke normen van harmonie. Bijvoorbeeld bij het menselijk lichaam laat men dan uitstekende delen buitenmaats naar voren komen. 

  De psycholoog Sigmund Freud (1856-1939) verklaart kunst als een sublimatie van onderbewuste seksuele angsten en verlangens. Binnen onze cultuur mag heel veel wat wij willen niet en sublimatie is een afweermechanisme waarbij oerdriften worden omgezet in gedrag dat wèl maatschappelijk wordt aanvaard of zelfs gewaardeerd. Omdat de kunstbeschouwer eigenlijk kampt met dezelfde problemen als de kunstenaar, heeft het genieten van kunst een zuiverend en therapeutisch effect.

WAT KUNST TOT KUNST MAAKT

Nabootsing

  Vroeger had portretkunst een bijzondere functie die niet noodzakelijk met schoonheid had te maken: iemands uiterlijk zo getrouw mogelijk af te beelden. Dat kon wel eens mis gaan. Zo schijnt de Engelse koning Henry VIII in 1540 een huwelijk te hebben gesloten met zijn vierde vrouw, Anna van Kleef,  op basis van een portret dat Hans Holbein (1497-1543) van haar had gemaakt. Deze schilder staat erom bekend dat hij kleding zo nauwkeurig wist te schilderen dat de stoffen wel echt leken. Helaas bleek de echte Anna van Kleef een stuk minder mooi dan het portret, zodat Henry VIII zich binnen de kortste keren weer liet scheiden van zijn vierde vrouw. Tegenwoordig biedt de fotografie mogelijkheden die de getrouwheid van portretkunst minder nodig maken.

  Men kan bij sommige kunstwerken duidelijk benoemen dat ze goed gelijken. Zoiets geldt bij uitstek voor de trompe-l’oeuil: een schilderwerk dat zó goed gelijkt dat men de illusie krijgt dat het werkelijk is. Het geldt echter lang niet voor alle kunst dat de maker zo’n illusie heeft willen scheppen.

 De gedachte dat kunst wordt gekenmerkt door nabootsing of in het Grieks door mimèsis is het eerst geformuleerd door Plato (427-347 voor het begin van onze jaartelling). Dat brengt hem echter niet tot een positieve waardering van kunst. Hij wijst in het tiende boek van De Staat de rol van de kunstenaars juist af. Mensen dienen zich zijns inziens af te wenden van de alledaagse werkelijkheid en dienen zich te richten op de eeuwige, onvergankelijke algemene begrippen van de ideeënwereld, waarvan de idee van het Ware, het Goede en het Schone de hoogste werkelijkheid vormen. De alledaagse dingen om ons heen zijn slechts afbeeldingen van de algemene begrippen uit de ideeënwereld. Als een beeldend kunstenaar zaken uit onze omgeving afbeeldt dan maakt hij in feite een afbeelding van een afbeelding en leidt hij ons daarmee des te meer af van de ideeënwereld, waarop wij ons eigenlijk moeten richten. In de dialoog De sofist wijst Plato ook erop dat kunstenaars die een werk van grote proporties boetseren of schilderen niet de echte proporties weergeven, omdat anders de bovenste delen vanaf de grond te klein zouden lijken en de onderste delen te groot. Daarom laten zij de waarheid varen voor iets dat mooi lijkt maar de werkelijkheid des te onnauwkeuriger weergeeft. Kunst is in deze zin inferieur en vormt slechts een derderangs-werkelijkheid.

  Ook voor toneelschrijvers en dichters kan Plato maar weinig waardering opbrengen. Zij vestigen vooral aandacht op lagere emoties terwijl het beter zou zijn om de hogere deugden te tonen.

  In het verlengde van de gedachtegang van Plato zou je kunnen zeggen dat kunstenaars het wel beter zouden kunnen aanpakken door zich niet te richten op nabootsing van de afbeeldingen, maar op weergave van de hogere werkelijkheid van de ideeën en op de hogere deugden. 

  Vanuit deze gedachte kun je ook beter begrijpen waarom in Middeleeuwse schilderijen perspectief ontbreekt. Middeleeuwse schilders zagen natuurlijk ook dat parallelle lijnen zich op afstand naar elkaar lijken te bewegen en dat we dezelfde dingen op afstand kleiner zien dan dichtbij. De Middeleeuwer schilderde echter niet wat hij zag, maar meer in de geest van Plato wat hij wist en wat het geloof hem leerde.

  De gedachte dat de kunstenaar een hogere werkelijkheid getrouw moet weergeven, tref je bijvoorbeeld ook aan bij de Nederlandse schilder Piet Mondriaan (1872-1944) als deze stelt: 

“Terwijl universele werkelijkheid voortkomt uit nauwkeurig bepaalde verhoudingen, toont de concrete werkelijkheid alleen maar versluierde verhoudingen. Het zal duidelijk zijn dat de laatste verward moet zijn, terwijl de universele werkelijkheid altijd helder is. De ene is vrij, de andere gebonden aan het individuele leven, of dit nu persoonlijk of gemeenschappelijk is. Subjectieve werkelijkheid en verhoudingsgewijs objectieve werkelijkheid: dat is de tegenstelling. Zuiver abstracte kunst beoogt de laatste te scheppen, figuratieve de eerste.” [in: Circle, 1937]

Vorm

  De Tsjechische muziekcriticus Eduard Hanslick (1825-1904) verdedigt in Vom Musikalisch Schönen een heel andere visie op kunst. Zijns  inziens moet een kunstwerk worden beoordeeld op grond van aspecten van het kunstwerk zèlf en daarbij gaat het hem om de vormkwaliteiten van een kunstwerk. Bij muziek komen deze op hun zuiverste wijze naar voren. In dit verband kan hij hoge waardering opbrengen voor de zuivere muziek van Johannes Brahms maar keurt hij het Gesamtkunstwerk van Richard Wagner af, als veel te onzuivere kunst.

  De Engelse kunstcritici Clive Bell (1851-1956) en Roger Fry (1866-1934) verdedigen eveneens dat het bij kunst gaat om de vorm, maar zij concentreren zich daarbij op de beeldende kunst. Volgens hen gaat het om de significante vorm in het kunstwerk. Doordat de verhoudingen kloppen, krijgt een kunstbeschouwer die daarvoor gevoelig is van het kunstwerk een bepaalde emotie. Wat de vorm van een kunstwerk precies tot zo’n significante vorm maakt, blijft in hun werk echter onhelder.

Expressie

  Voor de Britse kunsttheoreticus John Ruskin (1819-1900) is de precieze vorm juist niet datgene waar het in de kunst om draait. Hij stelt dat het bij kunst in de eerste plaats gaat om de gedachte, en niet om de afwerking: 

“Always look for invention first, and after that, for such execution as will help the invention, and as the inventor is capable of without painful effort, and no more. Above all, demand no refinement of execution where there is no thought, for that is slaves’ work, unredeemed.”
  Ook voor de Duitse schilder Caspar David Friedrich (1774-1840) gaat het om het innerlijk waarover een schilder iets wil overbrengen: 

“Der Maler soll nicht bloss malen was er vor sich sieht, sondern auch was er in sich sieht. Sieht er aber nichts in sich, so unterlasse er auch zu malen, was er vor sich sieht.”

  Dergelijke overwegingen zijn radicaler geformuleerd door de Russische schrijver Lew Nikolajewitsj Tolstoi (1828-1910). Zijn visie op kunst heeft hij verwoord in zijn boek Wat is kunst? dat hij in 1897 publiceert. In deze verhandeling stelt de schrijver dat kunst moet staan in dienst van de morele vooruitgang van het volk en dat de kunstenaar zijn publiek moet infecteren of besmetten met emoties die hij zelf heeft gevoeld. Vele kunstenaars hebben hun opvoedkundige taak vergeten en daarom veroordeelt Tolstoi  hun werk. Het betreft werk van Shakespeare, Baudelaire, Beethoven, Liszt, Wagner en vele anderen. Zelfs de meeste van zijn eigen literaire werken vinden in Tolstois ogen geen genade. Slechts bijbelse verhalen, de Illias en de Odyssee, enkele verhalen uit India en een zeer beperkt deel van moderne literatuur, muziek en beeldende kunst kunnen ermee door. Dit heeft ook alles ermee te maken dat voor Tolstoi niet alle emoties even waardevol zijn. Trots, seksueel verlangen en onvrede met het leven zijn niet waardevol om over te brengen en broederlijke liefde en eenvoudige gevoelens van het gewone leven zijn veel meer de moeite waard. Zo is het esthetisch oordeel van Tolstoi sterk bepaald door morele overwegingen. 

  De Italiaanse filosoof Benedetto Croce 1866-1952) heeft de visie op kunst als expressie aanmerkelijk nader uitgewerkt dan Tolstoi. Volgens hem is er geen natuur, maar is het enige dat werkelijk bestaat de geest en is kunst een uitdrukking van de scheppende geest. Het begrippelijke denken moet nadrukkelijk worden onderscheiden van de intuïtie, die bij kunst zo van belang is. Bij intuïtie begrijpt men de uniekheid van een object, zonder dat men het classificeert als een object van een speciale soort. Consequentie van de visie van Croce is dat een kunstenaar het kunstwerk niet per se hoeft te maken, omdat alleen al zijn gedachte voldoende waardevol kan zijn. In feite doen kunstbeschouwers in deze visie er weinig toe.

Belangeloosheid

  In 1790 publiceert de Pruisische filosoof Immanuel Kant (1724-1804) zijn Kritik der Urteilskraft. Het eerste gedeelte van deze studie heet “Kritiek van het esthetische oordeelsvermogen” en daarin stelt hij dat esthetische oordelen, oordelen zijn waarmee over voorwerpen wordt beweerd dat ze mooi of “erhaben” (verheven of subliem) zijn. Bij dat laatste ervaren wij een overweldigende grootsheid die uitstijgt boven onze eigen vermogens. Een smaakoordeel is niet gebaseerd op begrippen, maar op een gevoel van genot of van onbehagen dat tot stand komt door het voorwerp te aanschouwen of het intuïtief voortbrengen van de vorm. Bij dit esthetisch oordeel gaat het niet erom dat het voorwerp van belang zou zijn voor kennisverwerving of om één of andere praktische begeerte te bevredigen.
 Het is enkel een belangeloze en subjectieve waarneming van welbehagen. De schoonheid zit niet objectief in de voorwerpen, maar met ons inbeeldingsvermogen, het verstand en de rede kunnen we tot zo’n esthetisch oordeel komen. De subjectiviteit en de belangeloosheid zijn volgens Kant kenmerkend voor het esthetisch oordelen. In de natuur en in de kunst kunnen wij schoonheid maar ook “das Erhabene” (het verhevene) ervaren.   

  Dat gebruiksvoorwerpen bij design en gebouwen bij architectuur behalve een doordachte vormgeving vaak ook een praktisch nut hebben, maakt het wel wat ingewikkelder om de esthetische waardering voor zulke voorwerpen en gebouwen binnen de schoonheidsopvatting van Kant te verklaren. 

Proclamatie

  In de 20ste eeuw hebben kunstenaars ready-mades gemaakt. Dit zijn alledaagse voorwerpen die in een galerie of museum worden geplaatst, zodat ze ontdaan worden van hun eigenlijke functie. Te denken valt aan werk van beeldende kunstenaars zoals Marcel Duchamp en Joseph Beuys, maar verwant daaraan zijn ook de doosjes van Brillo-schuursponsjes die Andy Warhol exact afbeeldde. In het verlengde hiervan zou je kunnen menen dat eigenlijk alles kan gelden als kunst wat een kunstenaar als zodanig presenteert. De Amerikaanse kunstcriticus Arthur Danto (* 1924) vindt het echter niet voldoende als een kunstenaar enkel een voorwerp tot kunst proclameert. Hij acht vooral een argumentatie essentieel. Hiermee raakt kunst veel meer verwant aan filosoferen. Vandaar ook de titel van één van zijn recente boeken: Philosophizing Art.

KUNSTINTERPRETATIE

  Kunstcritici en andere mensen die zich met kunst bezighouden, formuleren vaak een uitleg van wat zij in een kunstwerk “zien”. Je zou kunnen zeggen dat zij daarmee hun interpretatie geven. De Brits-Amerikaanse schrijfster Susan Sontag (1933-2004) keert zich in Against Interpretation (1966) tegen deze benadering. Volgens haar ontdoet een kritische parafrase van een kunstwerk het werk van alle vitaliteit. Sontag bepleit daartegenover een ‘erotics of art’  waarbij de kunstbeschouwer de kunst beleeft en zich daarin inleeft. 

  Het is de vraag of een kunstwerk altijd interessanter wordt, doordat er een interpretatie van wordt gegeven. Feit is ondertussen wel dat moderne kunst lang niet altijd begrepen wordt en aan grote groepen in onze samenleving voorbij gaat. Als je de visie van Sontag afwijst en meent dat interpretatie wel degelijk kan bijdragen aan het vermogen om kunst te waarderen, dan blijft het de vraag vanuit welk gezichtspunt een zinvolle interpretatie kan plaatsvinden. In het algemeen valt het op dat de aandacht voor deze problematiek minder met betrekking tot beeldende kunsten en meer met betrekking tot literatuur expliciet is gemaakt.

De bedoeling van de kunstenaar

  In kunstwerken beeldt men niet zomaar een werkelijkheid af zoals deze zintuiglijk wordt waargenomen, maar verwijst men ook naar bepaalde conventies. Zo is in een Middeleeuwse schildering een gouden cirkel om het hoofd van een persoon een aureool als een teken dat deze heilig is, zo betekent een lichamelijke onvolkomenheid in een toneelstuk uit de Renaissance een aanwijzing dat het een schepping van de duivel betreft en zo vormt een hond in een 17de-eeuwse prent een symbool voor trouw. Met kennis van de conventies kan men proberen de oorspronkelijke bedoeling de kunstenaar te achterhalen. 

  De kunsthistoricus Ernst Gombrich (1909-2001) schrijft: “There really is no such thing as art.” Volgens hem zijn er alleen kunstenaars. Menselijke waarneming maakt volgens hem gebruik van schema’s en kennis van deze schema’s stelt de kunstenaar in staat om op het doek een illusie van de werkelijkheid te creëren.

  De Canadese filosoof Charles Taylor (* 1931) wijst er echter op dat bij moderne kunst de symbolen veel minder vastliggen. Dat betekent dat de kunstenaar eigen vormen en beelden kan kiezen, maar niet per se dat ook de inhoud iets volkomen subjectiefs wordt.

Autonomie van het kunstwerk

  In 1916 ontstaat het Russische formalisme. Deze stroming, en het Praagse structuralisme, dat later hieruit ontstaat, stelt dat de literatuurwetenschap zich moet concentreren op de literaire specificiteit van teksten die gelden als literatuur. Het gaat bij deze “literariteit” vooral om de technische procedés in proza en in poëzie. Door afwijkend taalgebruik kan een kunstwerk de gewenning en automatisering in onze waarneming doorbreken en zo een vervreemding tot stand brengen. Dit wil zeggen dat het kunstwerk ons de werkelijkheid laat zien op een nieuwe manier. 

  De Russisch-Amerikaanse taalkundige Roman Osipowitsj Jakobson (1896-1982) heeft zowel bij de Russische formalisten als bij de Praagse structuralisten zijn sporen nagelaten. Hij erkent dat een literaire tekst ook een andere kan hebben dan een zuiver esthetische functie, en bijvoorbeeld kan dienen voor propaganda, informatie of voorlichting. Hij bedoelt echter met de autonomie van de poëtische functie dat deze misschien wel kan worden gecombineerd met andere functies, maar dat deze daarmee nog niet volledig valt te reduceren tot die andere functies.

  De ideeën van de Russische formalisten bleken in strijd met het socialistisch realisme dat de officiële basismethode van de kunst werd in de Sovjet-Unie. Dit socialistisch realisme eist van de kunstenaar een waarheidsgetrouwe, historisch-concrete uitbeelding van de werkelijkheid, die de communistische partij moest steunen in haar politieke strijd, dan wel moest bijdragen aan de opbouw van het socialisme.  

  In het verlengde van de visie van de Russische formalisten en de Praagse structuralisten kwam in de jaren ’20 vooral in de Verenigde Staten New Criticism op. Voor de New Critics is het kunstwerk een “monument” waarvan de betekenis moest worden onthuld door close reading ervan, en niet door zich te verdiepen in de auteur, de ontstaansgeschiedenis of het oordeel van lezers. 

De rol van kunstbeschouwer

  Volgens de Duitse literatuurwetenschapper Hans Robert Jauß (1921-1997) moet literatuurgeschiedenis niet worden gezien als een geschiedenis van elkaar opvolgende en afwisselende literaire teksten zonder meer, maar als een proces van literatuurproductie en literatuurreceptie. Hij stelt dat een literaire tekst geen vaste betekenis heeft, maar dat opeenvolgende groepen lezers telkens bij het lezen nieuwe betekenissen scheppen. Zo komt hij tot een receptie-esthetica, waarin de kunstbeschouwer centraal staat. Lezers benaderen een tekst met een bepaalde verwachtingshorizon. Of er sprake is van kunst, hangt ervan af, of de tekst de verwachting van de lezer uitbreidt met nieuwe normen. Is dat niet het geval, dan is er slechts sprake van consumptieliteratuur. 

ROL VAN DE KUNST IN DE SAMENLEVING

  In ieder geval na de Verlichting is het niet langer uitsluitend de smaak van absolute vorsten die bepaalt welke kunst bestaansrecht heeft. Daarmee wordt het de vraag of kunst een bepaalde maatschappelijke bijdrage levert die haar een bestaansrecht verleent.   

  De Duitse schrijver Friedrich Schiller (1759-1805) formuleert in 1795 in zijn verhandeling Über die ästhetische Erziehung des Menschen een esthetische theorie tegen de achtergrond van staats- en geschiedfilosofische overwegingen. Hij kent de kunst een wezenlijke rol toe bij de overgang van een natuurstaat naar een stabiele vrije samenleving, een staat van de rede, waarbij individuen zich ontwikkelen van fysieke tot morele wezens. Esthetische opvoeding kan zijns inziens een harmonie tussen plicht en neiging teweeg brengen inzoverre het kunstwerk een samensmelting is van stof en vorm en zo een verbinding representeert van materie en geest.

  In de tijd van de Romantiek gaat men het kunstzinnig genie zien als een bijzonder mens dat in termen van de metafysica van Immanuel Kant op een geheel eigen wijze contact heeft met het Ding an sich, terwijl de burgermensen nooit verder zullen komen dan het Ding für mich. De Duitse filosoof Friedrich Schelling (1755-1854) ziet kunst als een hogere kennisbron. Hij stelt dat kunst openbaart wat de filosofie niet kan beschrijven en vindt dat de kunst voor de wetenschap het voorbeeld is. Waar de kunst is, moet de wetenschap nog maar zien te komen. 

  In de 19de eeuw komt onder kunstenaars het ideaal op van L’art pour l’art - of zoals deze uitdrukking van de Franse schrijver Benjamin Constant (1767-1830) volledig luidt: L’art pour l’art, et sans but; tout but dénature l’art. Kunst hoeft in deze visie helemaal niet bij te dragen aan de samenleving. Kunst ontleent zijn bestaansrecht helemaal aan zichzelf en mag niet worden beoordeeld met morele, didactische of politieke criteria.

  De Duitse sociaal filosoof Karl Marx (1818-1883) heeft zich niet zeer uitvoerig uitgelaten over kunst en esthetica. De Hongaarse filosoof Georg Lukács (1885-1971) geldt echter als degene die het dialectisch-materialisme van Marx heeft weten te vertalen in een marxistische esthetica. Hij benadrukt de afspiegeling van de onderbouw met de productieverhoudingen en de sociale klassen in de kunst. In de moderne burgerlijke samenleving zijn de menselijke verhoudingen niet langer persoonlijk, maar verzakelijkt en daardoor is de vervreemding alomtegenwoordig. Bij kunst speelt een warenfetisjisme, dat het kunstwerk tot koopwaar maakt en het zijn werkelijke betekenis ontneemt. Om recht te doen aan het actieve, revolutionaire aspect van het marxisme, is er een identiteitsfilosofie nodig waarin de wereld niet langer staat als een noodlot tegenover het individu, maar in de activiteit een identiteit toont van subject en object en van denken en zijn.
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� Eigenlijk geldt dit in het bijzonder voor de West-Europese Middeleeuwen. In Oost-Europa schilderde men iconen. Deze mòchten niet realistisch zijn, omdat ze dan een belediging van God betekenden en omdat ze dienden om contact te zoeken met de afgebeelde heilige. 


� Het gaat dan ook niet om het contact met heiligen, zoals bij Middeleeuwse iconen, of om een bijdrage aan de opbouw van het socialisme, zoals bij socialistisch-realistische kunst in Oost-Europa.
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