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U poslednje vreme sa estetikom nešto duboko nije u 
redu, pa možda zato se usuđuju da o njoj pišu ponajviše oni 
koji malo šta znaju o umetnosti, a još manje o filozofiji 
umetnosti. Kao da smo se našli u istoj onoj duhovnoj 
situaciji u kojoj se obreo pre skoro dva i po milenijuma 
Platon kada je u jednom svom dijalogu bio prinuđen da se 
požali kako s filozofijom u njegovo vreme nije sve najbolje 
jer se ljudi njom ne bave na pravi način. 

 Istorija filozofije zna za uspone i padove, za 
trenutkelikih duhovnih uspona i nadahnuća, ali i za časove 
prepune osporavanja i unutrašnje praznine. Dosegnuta 
znanja nisu i večna znanja; dva stoleća nakon Aristotela 
malo je ko još razumevao retke preotale njegove i Platonove 
spise; nakon obnove filozofskih škola u Atini, u drugoj 
polovini drugog stoleća, a posle skoro dva stoleća duhovne 
praznine (nakon što je rimski konzul Sula razorio prilikom 
jednog svog pohoda duhovno središte stare Grčke), trebalo 
je da prođe još skoro tri stotine godine da bi filozofija na 
kratko vreme došla do svog zenita, u delima velikog Prokla i 
Damaskina Diadoha.  

Nivo obrazovanosti nije crta ispod koje se ne može 
pasti, niti je obrazovanje isključivo progresivni proces; da 
nije tako, potvrđuju i dogaji u poslednje vreme kada u celom 
svetu dolazi do urušavanja sistema obrazovanja i to zarad 
parcijalnih usko potrebnih pragmatičnih znanja a na račun 
sve veće oseke u fundamentalnim istraživanjima.  

Ako je već Platon imao nejasno, maglovito znanje o 
učenju Pitagore, koji je živeo dva stoleća pre njega, šta mi 
još možemo znati danas, nakon više od dva milenijuma, i o 
jednom i o drugom? U kojoj meri nam mogu poslužiti 
svedočenja neoplatoničara Jambliha (245/280-325/330) o 
Pitagori, koga od ovog deli gotovo osam stoleća?  
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Najveći problem nije u samom fenomenu 
obrazovanja, već u visini obrazovanosti ljudi određene 
epohe. Obrevši se u jednodimenzionalnom svetu, o kojoj je 
pre pola stoleća pisao Herbert Markuze, shvatili smo da je 
to svet iz kog je nestao (za samo nekoliko decenija) 
vekovima formirani sistem opšteprihvaćenih vrednosti; više 
nema umetnosti i nema morala, razložio se temelj na kojem 
počivahu estetičke i etičke vrednosti, a bez kojih naš svet i 
jeste takav kakav danas jeste: u času kad se ruši vekovima 
izgrađivan sistem obrazovanja, u času kad se sa svih strana 
osporava značaj fundamentalnih znanja i disciplina koje su 
ih izučavale, u času kad se briše razlika između istine i laži, 
a najrazličitije informacije proglašavaju kvalitativno za 
jednako vredne – još uvek se nađe poneko ko i dalje 
postavlja pitanje šta je to umetnost, šta je to umetničko 
delo, da li umetničko stvaranje moguće u vreme kad 
umetnost već uveliko više nije tema dana. 

Ova poslednja pitanja, kao i sva pitanja što dotiču se 
onog temeljnog i zasnivajućeg, onog što obezubeđuje smisao 
ljudskom životu, iako gube svaki praktični značaj, i dalje 
zadržavaju svoj duboki smisao; u doba kad više nema 
umetnosti, kad više ne nastaju umetnička dela, u vreme 
simulacije i simulakruma kao njenih produkata, pisati o 
filozofskim aspektima umetničkog stvaralaštva i njegovih 
proizvoda neodoljivo podseća na avanture velikog 
Servantesovog junaka. 

Ali, u vreme kad se ljudima otimaju i gaze iluzije, 
kad im se ubija i poslednja nada da sutrašnji dan može biti 
bolji i smisleniji, sama avantura, ona duhovna, ne gubi 
svoju draž. Duh je ono poslednje što se i poslednjem 
gubitniku može oteti, i to u većini slučajeva, moguće je samo 
zajedno sa životom. Stoička mudrost je to duboko spoznala. 
I zato oni koji i danas misle o umetnosti i njenoj velikoj 
istoriji, ali i neslavnoj sudbini, u svim svojim lutanjima nisu 
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na stranputici. Put kojim idu, ma kakav bio, ma kakav im 
se činio, nije besmislom popločan put. A uvođenje u 
probleme estetike, ma koliko nevažno i neznačajno se činilo 
na prvi pogled, gledano očima pragmatizmom zaraženog 
sveta, put je u skrovitu oazu duha, u prostor koji je 
određivalo vreme velikih mislilaca. 

Davno je osporena ideja progresivnog napredovanja; 
put napred, često je put u nazad, kao što je jedan te isti ,put 
na gore i put na dole, kako je to govorio veliki Efežanin. Svo 
civilizacijsko napredovanje nije bilo propraćeno paralelnim 
duhovnim napretkom; mi živimo u materijalnom svetu koji 
se doboko razlikuje od antičkog ili srednjevekovnog, ali, 
duhovno, naš svet mnogo je siromašniji od ranijih epoha 
koje nisu poznavale blagodeti savremene tehnike, ali su 
znale za trenutke sreće i radosti kakvi se nama danas sve 
više uskraćuju.  

Početkom osamdesetih godina XX stoleća, italijanski 
filozof i spisatelj Umberto Eko (1932) pisao je o tome kako 
je već počeo srednji vek i da naše vreme, po mnogo čemu, 
sve više nalikuje onom što je već davno bilo proživljeno. Nije 
prošlo još ni tri decenije od tad, a već nam se čini kako je 
Ekov pesimizam bio juš uvek u znaku optimizma: danas 
smo na početku varvarstva obeleženom visokom 
tehnologijom, ali i dubokom duhovnom osekom u našim 
savremenicima. Da li nam istorijsko iskustvo makar 
donekle može pomoći da razumemo dubinu radikalnog loma 
koji se iz dana u dan dešava u svim sferama oko nas, ili su 
promene, koje tek delimično uočavamo, do te mere 
radikalno nove i drugačije od sveg prethodnog iskustva, da 
ne uspevamo da ih jasno izdiferenciramo i precizno 
imenujemo?  

Kada su varvari u V stoleću naše ere po prvi put 
razorili Rim, nisu poštedeli ni skulpturu velikog rimskog 
stoika i cara iz II stoleća Marka Aurelija. Sastrugali su sa 



Milan Uzelac                                                                                                        Uvod u estetiku 

www.uzelac.eu                                                                                                     6

statue pozlatu, i tako "ogoljenu" ostavili je narednim 
pokolenjima. Savremeni „varvari“ u filozofiji i estetici 
daleko su nemilosrdniji: oni ruše i uništavaju sve što je 
stvoreno do njih, proglašavaju svu dosadašnju istoriju 
umetnosti i estetike himerom, preko čitave tradicije prelaze 
ćutanjem, polaze isključivo od sebe i svog nemuštog 
buncanja o umetnosti. 

Varvarima u Rimu bilo je potrebno samo nekoliko 
decenija pa da postanu građani Rima i usvoje Rimske 
tradicije, ne razarajući u prah i pepeo rimske institucije; 
savremeni varvari u tom smislu su daleko nemilosrdniji: 
uvereni su da sve počinje od njih, da su oni, samo oni i 
njima slične spodobe, jedino kadre da sude o svetu i o 
umetnosti, a sve što je rezultat delatnosti ranijih epoha 
mora biti uništeno ili predato zaboravu te najgore danas 
prolaze oni narodi koji za sobom imaju svoju istoriju1.  

Novim varvarima koji su u mnoštvu zadataka dobili 
od svojih globalističkih nalogodavaca i to da na svaki način 
osujete mogućnost egzistencije umetnosti i umetničkog, 
osnovni je cilj: uništiti u umetničkoj praksi sve tragove 
umetničkog i svoje sterilne misli o sopstvenoj neophodnosti 
i nezamenjivosti proglasiti za dubokoumnu teoriju. 

Ne mogavši da se na iole kakav način ostvare, kao 
dobri pekari, obućari, uredni čistači ulica ili prodavci 
domaćih životinja - savremeni varvari su odlučili da budu 
estetičari, da se proglase teoretičarima umetnosti i medija, 
da budu ministri kulture, da svoju duhovnu prazninu 
nametnu za zakon onima koji duha još imaju, mada su ih u 
međuvremenu, veštim spletkama, novi medijski varvari već 
u svom prvom kvazi-teorijskom pohodu nadmeno 

                                                
1Zato je savremena umetnost dobila nova "visokoumna svojstva": ona je 
�K�L�E�U�L�G�Q�D, a ne dekadentna, ona je �U�H�F�L�N�O�D�ç�Q�D a ne duhom insuficijentna i 
neinventivna, ona je �V�D�M�E�H�U���S�H�U�I�R�U�P�D�Q�V�Q�D, a ne prosto ne-umetnička. 
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marginalizovali i obespravili da u umetnosti uživaju i o njoj 
sude. 

Kao što je poznato, estetika ima dugu prošlost ali 
kratku istoriju, budući da, kao filozofska disciplina, traje 
tek od polovine XVIII veka; umetnost u svom današnjem, 
estetskom smislu, traje tek nekoliko stoleća više; sada se 
već uveliko može konstatovati kako je vreme umetnosti 
prošlo2, ali se isto to može reći i za  estetiku kao filozofsku 
teoriju umetnosti.  

Da stvari nisu tako jednostavne, posebno u situaciji 
kad se sve hoće relativizovati, ubrzo pokazahu oni koji su se 
sa velikim istorijskim i logičkim zakašnjenjem dograbili 
�H�V�W�H�W�L�N�H�� i odmah počeli da pričaju o umetnosti tako kako 
pre njih niko nije umeo, a i u uverenju da to pre njih niko 
nije činio.  

U poslednje vreme množe se teorije umetnosti, 
proglašava se umetnošću ono što to dosad nikad nije bilo, a 
s obrazloženjem da je tako bilo i početkom prošlog stoleća 
kad su osporavana mnoga dela koja su potom priznata kao 
umetnička; sve što se sad dešava, veoma malo podseća na 
ma kakav pomak u mišljenju umetnosti, a još manje na 
neki revolucionarni obrat u teoriji koja bi navodno pratila 
savremenu umetničku praksu. I nemojmo se zavaravati: 
ponavljanja nema, ni vraćanja istog. 

Danas su stari umetnici umorni, a mladi iako često 
preambiciozni, do bola neuki; svedoci smo velikih promena 
u percepciji i razumevanju umetnosti i umetničkih dela i 
nije stvar toliko u tome da se sudi i prosuđuje stanje u svetu 
umetnosti, već da se pokuša razumeti šta se tu zapravo u 

                                                
2O tome videti: Uzelac, M.: �,�Q�I�O�D�F�L�R�Q�D���H�V�W�H�W�L�N�D (2009), 
http://www.uzelac.eu/2KnjigeStudija/15Inflacionaestetika.pdf  
3Nekako, ta reč mnogima lepo zvuči, a i posledice njenog neznanja nisu 
poput onih od neznanja abdomenalne hirurgije. 
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međuvremenu dogodilo i šta se još i danas po nekoj 
mnogima nerazumljivoj inerciji događa. 

�ä�W�D���M�H���X�P�H�W�Q�R�V�W�"��To pitanje danas se iznova i sve 
češće postavlja. Tako, jedna saradnica muzeja �(�U�P�L�W�D�ç 
(Лариса Корабельникова) u St. Peterburgu, ovako 
rasuđuje: "Postoje ljudi koji se bave savremenom umetnošću 
i oni imaju određenu percepciju. Kod ljudi koji se bave 
tradicionalnom umetnošću, drugačija je percepcija. Pitanje: 
šta je umetnost a šta ne - veoma je suptilno. Nekada su dela 
Pikasa smatrali ne-umetnošću, prošlo je vreme, i sad je on 
jedan od najtraženijih umetnika. Vreme će pokazati šta je 
umetnost a šta nije. Postoji moda, postoje umetnici koji su 
van vremena"4. U ovakvom pristupu mnogo je toga sporno 
pa i sam primer, no ono što je svakako nedvosmisleno, jeste 
samo pitanje o tome �å�W�D���M�H���X�P�H�W�Q�R�V�W. 

Španski slikar Pablo Pikaso (1881-1973) je nesporno 
umetnik u okviru jedne određene tradicije koja se izgradila 
u velikoj meri i pod uticajem njegovih dela i njegovog 
pristupa umetničkoj praksi. Nažalost, ima i danas onih koji 
smatraju da on nije jedan od najtraženijih umetnika, pa čak 
i onih koji će tvrditi i dalje da to što je on radio zapravo i 
nije umetnost, što će možda pokazati neko još "kasnije" 
vreme kad će se videti da Pikaso i nije "neki umetnik van 
vremena". 

U knjizi �ü���������)���#�!����������� ���������ü�������������&����������������
������ �!����� ������(1937) veliki ruski filozof Ivan A. Iljin (1883-
1954), savremenik Pikasa i svedok rađanja moderne 
umetnosti (mislilac o kome do �(�U�P�L�W�D�ç�D vest još nije stigla), 
pišući o tome kako atmosferu �V�D�Y�U�H�P�H�Q�R�J�����P�R�G�H�U�Q�L�]�P�D�� u 
umetnosti određuju "čulna uzbuđenost, nervno rastrojstvo i 
duhovna praznina", smatrao je da se "treba zamisliti nad 
tim progresivnim razlaganjem lika u slikarstvu, a koje je 
                                                
4 http://top.rbc.ru/society/12/07/2010/434958.shtml 
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započelo pre petnaest godina u Francuskoj i potom svoj 
vrhunac dostiglo u crtežima kubista i u somnabulnosti 
Pikasa koje već nekoliko decenija truje mlada pokolenja"5. 
Šta je to sve – umetnost ili trulenje? – pita se na istom 
mestu Iljin.  

Od vremena kada je ovu svoju knjigu objavio Ivan 
Iljin, deli nas tri četvrti stoleća, reklo bi se čitav jedan 
ljudski vek, no njegova knjiga donosi sud o čitavoj 
umetnosti XX stoleća. Ovaj spis je po prvi put objavljen 
1937, u Rigi, u gradu koji beše jedan od pet najvećih 
gradova carske Rusije, u kojem je 1882. godine rođen i 
Nikolaj Hartman koji pišući svoj poslednji spis �(�V�W�H�W�L�N�X�� 
nije mogao ne znati za ovo Iljinovo delo. 

Danas se znatan broj ljudi neće složiti sa Iljinom i 
njrgovom ocenom moderne umetnosti. Ipak, potrebno je 
razumeti stanovište s kojeg govori ovaj ruski mislilac. On je 
smatrao da umetnost nastaje u dubinama nesvesnog, tamo 
gde čovek gubi granice svoje ličnosti, ponirući u prvobitne 
instinkte, u tajno obitavalište svojih strasti. A ako to 
obitavalište nije prožeto duhom, u tom slučaju ne može 
nastati ono �X�P�H�W�Q�L���N�R, već bolesna umetnost, budući da 
strasti bez duha nisu stvaralačke već rušilačke, te će i sami 
sadržaji takvih ne-duhovnih strasti biti neprijateljski 
nastrojeni spram svih principa umetničkog6. 

Iljin sa pozicija najviših vrednosti tradicionalne 
umetnosti, posebno insistira na postojanju trećeg, duhovnog 
sloja umetničkog dela (pored materijalnog i formalnog) i ono 
na čemu on zamera modernoj umetnosti, jeste odsustvo tog 
trećeg, najdubljeg sloja u umetnosti u savremenim 
umetničkim delima.  

                                                
5 Ильин И.А. Основы художества. О совершенном в искусстве. – В кн.: 
Собр. соч.: В 10 т. Т.6: кн. 1. – М.: Русская книга, 1996. – сс. 66-67. 
6 �2�S�����F�L�W���� str. 65. 
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Nikolaj Hartman je ovu troslojnu strukturu 
umetničkog dela sveo na dvoslojnu, razlikujući prednji plan 
i pozadinu umetničkog dela (sledeći Hegelovu podelu na 
biće za sebe i biće za nas). U prvi mah Hartmanu bi se 
moglo poverovati na reč da on razlikuje materijalnu i 
duhovnu dimenziju umetničkog dela; međutim, on je učinio 
nešto drugo: on je "odsekao" taj treći sloj, o kojem je pisao i 
na kojem je insistirao Iljin, nastavljajući da govori o 
duhovnom spram materijalnog, a zapravo je obnovio u 
novom ruhu staru razliku materije i forme, odnosno razliku 
realnog i irealnog. 

Na taj način Hartman je omogućio da moderna dela 
koja odlikuje odsustvo duha, budu proglašena za �X�P�H�W�Q�L���N�D 
i postanu "umetnička dela". Na njega se stoga mogu 
nadovezivati i sve teorije o umetničkoj dimenziji moderne 
umetnosti, pošto su se zahvaljujući njemu, �X�P�H�W�Q�L���N�L�P�D 
mogli proglašavati i oni objekti koji to zapravo nisu, jer 
nemaju duhovnu dimenziju.  

Sama razlika između shvatanja biti umetničkog dela 
kod Iljina i Hartmana je stoga dublja no što izgleda. Iljinova 
koncepcija, s naglaskom na odlučnom značaju prisustva 
duhovne dimenzije u umetnosti, nije samo koncepcija 
tradicionalne umetnosti, već uopšte umetnostikao 
umetnosti, ukoliko je ona umetnost. Iljin zapravo insistira 
na �X�P�H�W�Q�L���Q�R�V�W�L same umetnosti, što podvlači i u naslovu 
svog spisa. 

S druge strane, koncepcija Nikolaja Hartmana 
adekvatan je model po kome se mogu tumačiti dela nastala 
u neodgovornosti i verovanju da je sve dozvoljeno, a u 
vremenu kada se iz sveta duh povukao u sebe i omogućio 
vladavinu nihilizma o čemu je na najpregnantniji način 
progovorio već Fridrih Niče da bi taj glas u naše vreme 
prerastao u postmoderni hor. 
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Smatram da se u naše vreme svaki smisleni govor o 
biti �X�P�H�W�Q�L���N�R�J danas, mora usmeriti na pitanje 
prisustva/odsustva duha u umetničkom delu, i zato je 
pozicija kakvu zastupa Iljin i danas krajnje aktuelna. Ovo, 
razume se, ne može ni na koji način uticati na modernu 
produkciju umetničkih dela koja se od većine "teoretičara" 
proglašava umetničkom, ali, nikakvim proglasima ni 
zalaganjima, ne može joj se obezbediti iole egzistentan 
status u budućnosti, nezavisno od toga što smatram da 
umetnost bitno pripada prošlosti, i to još u strožem smislu 
od onog koji je početkom XIX stoleća imao u vidu Hegel, već 
i da sva današnja umetnička praksa jeste zaludna i 
antikvarna. 

Hegelova vera u to kako će se u budućnosti možda 
stvarati i velika dela, remek-dela, lišena je opravdanja. 
Opovrgla ga je umetnička praksa XX stoleća7.  

Rekao bih da tu postoji još jedan problem koji je 
manje uočljiv, a to je kontekst u kojem nastaje umetničko 
delo. Nije dovoljno da neko poželi da bude umetnik, ili se 
trudi da stvori neko umetničko delo. Mora postojati duhovni 
prostor koji takvo nastojanje omogućuje. Sve ranije epohe 
podrazumevale su egzistenciju posebnog sveta u kojem je 
živeo umetnik, sveta koji mu je omogućavao da stvara 
umetnička dela.  

Danas je umetnik sveden na na sopstvenu golu 
egzistenciju bačen u prazni bezduhovni prostor. Ne postoji 
više estetska dimenzija u kojoj bi umetnik mogao živeti i 
stvarati, kao što to beše u prethodnih nekoliko stoleća. U 
tome je razlog gubitka tog trećeg, duhovnog sloja čiju je 
nužnost isticao Iljin. Budući da je sveden na golu 
egzistenciju, na boravak u svetu s jednom dimenzijom, 
umetnik iz tog svog zatvorenog prostora progovara ne videći 
                                                
7Na šta bi on samo verovatno mogao konstatovati: �X�W�R�O�L�N�R���J�R�U�H���S�R���S�U�D�N�V�X����
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dalje od sebe, te je osuđen na boravak u svetu unutar kojeg 
postoji jedino razlika materije i forme. 

Razume se, i starim Grcima bila je znana samo ta 
razlika materije i forme i u kontekstu nje, umetnost ne beše 
ništa više od običnog zanata. Duhovno je postojalo, no ono 
nije bilo u subjektu, ono je prebivalo u svetu omeđenom 
igrom bogova i da bi retkim trenucima obasjalo i nezemnim 
svetlom proželo pojedince darujući ih nekim nadasve 
posebnim iskustvom. 

Ako je u narednim vremenima to duhovno i postalo 
"ljudskije", ono se od nas danas toliko udaljilo, da se s 
pravom svako može zapitati šta je uopšte to �G�X�K�R�Y�Q�R�� te u 
svojoj upitnosti ići do osporavanja i principijelne mogućnosti 
njegovog postojanja. Zato, o �G�X�K�R�Y�Q�R�P često daleko više 
saznajemo ponirući u svedočenja koja nam dolaze iz prošlih 
vremena. O njemu se može govoriti na razne načine, počev 
od toga da ono može pobuđivati i dijametralno suprotne 
emocije, pa do toga čak, da ono ne može postojati ni na koji 
način. 

Ono što posebno može podsticati razmišljanje, tiče se 
pitanja da li su dela, koja su u jednom délu vremena, u 
vreme njihovog nastanka, nesporno imala duhovnu 
dimenziju, tu duhovnu dimenziju sačuvala i u kasnijim 
vremenima, pa i u naše vreme. Odnosno, da li nama još išta 
govore dela koja su prepuna duha, nadahnjivala generacije 
ljudi u ranijim epohama? Znače li nam ona više išta, ili 
samo nemo ćute, povlačeći se iz ovog našeg 
jednodimenzionalnog vremena u dubok zaborav?  

*** 
Ova knjiga namenjena je mojim studentima koji se 

po prvi put susreću s problemima estetike i sadrži nekoliko 
predavanja pisanih u proleće 1992. godine, u vreme kada 
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sam predavao estetiku u Novom Sadu8; zato, vremenski, ovi 
tekstovi prethode mojim kasnijim radovima iz estetike9, a 
sada se u ograničenom tiražu štampaju samo kao deo 
pomoćne literature za studente kojima predajem �)�L�O�R�]�R�I�L�M�X��
�H�V�W�H�W�V�N�R�J���Y�D�V�S�L�W�D�Q�M�D u Vršcu.   

Na kraju knjige nalazi se jedan dodadak o muzici 
kao stilu vremena u kojem živimo, a koji beše skica za moja 
poslednja predavanjima održana studentima kompozicije i 
muzikologije na Akademiji umetnosti u Novom Sadu, u 
proleće 200710. Iz navedenih razloga, funkcija ove knjige je 
krajnje propedeutička, a što je vidno i po načinu izlaganja 
oslobođenom glomazne naučne aparature. Onima koje 
posebno interesuje filozofska dimenzija umetnosti, 
preporučujem moju knjigu �)�H�Q�R�P�H�Q�R�O�R�J�L�M�D���X�P�H�W�Q�R�V�W�L�� 
(2009) (www.uzelac.eu ). 

 
 
U Vršcu,  
15. februar 2011. 
 

Milan Uzelac 
 

                                                
8U nastojanju da približe studentima kulturnu i socijalnu dimenziju 
umetnosti u prvom redu, ovih 6 predavanja oslanjaju se u najvećoj meri 
na radove istoričare i sociologe umetnosti Pjera Frankastela, Rože 
Bastida, Arnolda Hauzera, kao i estetičke stavove Nikolaja Hartmana, 
Ivana A. Iljina i Teodora Adorna. 
9�(�V�W�H�W�L�N�D��(1999; 2003); �3�R�V�W�N�O�D�V�L���Q�D���H�V�W�H�W�L�N�D��(2004; 2007), �'�L�V�L�S�D�W�L�Y�Q�D��
�H�V�W�H�W�L�N�D (2006; 2007); �,�Q�I�O�D�F�L�R�Q�D���H�V�W�H�W�L�N�D (2009); �)�L�O�R�]�R�I�L�M�D���S�R�V�O�H�G�Q�M�H��
�X�P�H�W�Q�R�V�W�L (2010). 
10Ovde taj tekst više ima funkciju dokumenta, i nije kasnije dalje 
razvijan, niti je sada snabdevan ukazivanjima na svu korišćenu 
literaturu, ne samo stoga što se tom problematikom više ne bavim, već 
prevashodno zato što sam duboko uveren da pitanja koja se tu 
postavljaju više nisu pitanja koja danas ma koga interesuju, a dokaz 
tome je i ograničeni tiraž ove knjige namenjen uskom krugu čitalaca. 
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1. predavanje 
�3�R�M�D�P��estetika��

 
Reč �H�V�W�H�W�L�N�D sve češće se koristi u svakodnevnom 

životu i nalazimo je u najrazličitijim jezičkim situacijama: 
govori se o �H�V�W�H�W�L�F�L���R�G�H�þ�H�����H�V�W�H�W�L�F�L���I�L�O�P�D�����H�V�W�H�W�L�F�L���L�Q�W�H�U�L�M�H�U�D����
�H�V�W�H�W�L�F�L���P�D�U�N�H�W�L�Q�J�D�����H�V�W�H�W�V�N�R�M���K�L�U�X�U�J�L�M�L... Sve te različite 
upotrebe skrivaju njeno osnovno značenje, jer termin 
�H�V�W�H�W�L�N�D samo je naziv za �I�L�O�R�]�R�I�V�N�X���G�L�V�F�L�S�O�L�Q�X���N�R�M�D���]�D���V�Y�R�M��
�S�U�H�G�P�H�W���L�P�D���X�P�H�W�Q�R�V�W���L���X�P�H�W�Q�L���N�X���G�H�O�D�W�Q�R�V�W�� Stoga, 
estetika jeste ni više ni manje, no – �I�L�O�R�]�R�I�L�M�D���X�P�H�W�Q�R�V�W�L�� 

  Estetika, kao filozofska disciplina nastaje sredinom 
XVIII stoleća kad nemački filozof doba prosvećenosti i ranog 
romantizma, Aleksandar Gotlib Baumgarten (1714-1762) 
nadovezujući se na staru podelu saznanja na čulno i 
racionalno, naspram logike kao nauke o racionalnom 
saznanju, određuje estetiku kao �Q�D�X�N�X���R�����X�O�Q�R�P���V�D�]�Q�D�Q�M�X. 
"Estetika je – piše on – (teorija slobodnih umetnosti, niža 
gnoseologija, umetnost lepog mišljenja, umeće analogno 
razumu) nauka o čulnom saznanju". Tako, po mišljenju 
Baumgartena, estetika za svoj predmet ima dve pojave: 
�O�H�S�R, koje on poistovećuje sa "savršenstvom čulnog 
saznanja", i �X�P�H�W�Q�R�V�W, kao njen najviši izraz.  

Apsolutizovanje čulnog principa u estetskom 
saznanju ima za posledicu gubutak analitičkih sposobnosti i 
uvođenje subjektivizma u istraživanjima. Taj nedostatak 
estetike nastojao je da prevlada nemački filozof Imanuel 
Kant (1724-1804) koga možemo u velikoj meri smatrati 
tvorcem filozofske estetike. On smatra da estetsko suđenje 
ne zavisi od opažanja predmeta i pojma, već je slobodno od 
svakog interesa, budući da njegovu osnovu čini unutrašnje 
osećanje nastalo u slobodnoj igri saznajnih sila i uobrazilje. 
Tako estetika dobija status nauke čiji je predmet omeđen 
"učenjem o spoljnim osećanjima".  
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Ovako, subjektivistički shvaćenu estetiku nastojao je 
da prevlada najveći filozof tog vremena a i čitavog novog 
doba Hegel (G.V.F. Hegel, 1770-1831), tako što estetiku 
shvata kao učenje o ideji lepog, koja tokom svog razvoja 
prolazi kroz različite oblike u prirodi, društvu i umetnosti. 
Umetnost po Hegelu nije ništa drugo do "samosaznanje 
apsolutnog duha u formi refleksije".   

Nakon Hegela estetika gubi prvobitni smisao kao 
teorija čulnog opažanja i postaje ili filozofija lepog, ili, 
filozofija umetnosti, ili i jedno i drugo u isto vreme, pa tako 
i nastaje potom dugo negovana razlika između �H�V�W�H�W�L�N�H (kao 
nauke o lepom) i �R�S�å�W�H���Q�D�X�N�H���R���X�P�H�W�Q�R�V�W�L. Tome u velikoj 
meri doprinose već i radovi Hegelovih savremenika Fridriha 
Šilera (1759-1805) i Fridriha Šelinga (1785-1804) pa se 
elementi njihovih učenja mogu zapaziti i u delima nekih 
savremenih mislilaca.        

Mi ćemo se ovde zaustaviti na toj razlici i naglasiti 
još jednom da je �H�V�W�H�W�L�N�D���I�L�O�R�]�R�I�V�N�D���G�L�V�F�L�S�O�L�Q�D���Q�D�V�W�D�O�D���X��
�;�9�,�,�,���V�W�R�O�H�þ�X��i da je na tragu Hegelovog uvida možemo 
odrediti kao �I�L�O�R�]�R�I�L�M�X���X�P�H�W�Q�R�V�W�L�� 

 
2. 
Treba obratiti pažnju na činjenicu da estetika kao 

filozofska disciplina nastaje relativno kasno, tek u vreme 
prosvetiteljstva, sredinom XVIII stoleća; bio bi stoga krajnje 
površan i preuranjen zaključak kako do tog vremena nije 
bilo pokušaja da se odredi umetnost kao i da do tog doba 
niko nije nastojao da teorijski osmisli fenomen umetnosti i 
umetničke prakse. Tokom čitave istorije srećemo pokušaje 
da se nešto kaže i o umetnosti, da se ona kao pojava, ali i 
njena dela kao njeni proizvodi, situiraju u svet kulturnih 
tvorevina, ali svi ti stavovi do kojih se dolazilo u 
razmišljanjima o umetnosti imali su uvek fragmentaran, no 
ne i sistematski karakter.  
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Sistematski način izlaganja filozofske problematike, 
pojava je koja pripada novom dobu. Prvi pravi filozofski 
sistem te vrste izložio je tek u XVII stoleću holandski 
mislilac Baruh Spinoza u spisu �(�W�L�N�D��i nakon njega imamo 
pravu "poplavu sistema", sve do Hegela, čije filozofsko delo 
je i poslednji uspeo pokušaj izlaganja celine filozofskog 
znanja u obliku sistema.  

Isto tako, važno je uočiti da estetika nastaje u vreme 
predromantizma (pokretu �6�W�X�U�P���X�Q�G���'�U�D�Q�J pripada i 
Baumgarten) kada dolazi do postepene rehabilitacije do 
tada potisnute čulnosti. Zasluga je Baumgartena u tome što 
je on sferu čulnosti video u istoj ravni sa sferom 
racionalnog, a to je za posledicu imalo izjednačavanje, po 
značaju, estetike i logike. Svaka od ovih disciplina ima od 
tog vremena svoju oblast i svoj sopstveni predmet 
istraživanja, jer se odmah uočio i osnovni problem: 
nesporna kvalitativna razlika između logičkih s jedne 
strane i estetskih i etičkih sudova, s druge strane. 

Nesvodivost čulnog na racionalno, odnosno, 
nemogućnost da se čulno izrazi racionalnim sredstvima (što 
je aksiom zapadnog načina mišljenja), ima za posledicu 
postojanje jedne posebne sfere, jedne posebne oblasti koju 
svojim prisustvom ispunjavaju umetnička dela a o kojima 
govorimo specifičnim vrednosnim sudovima. 

Umetnička dela postojala su i pre vremena 
Baumgartena, ali su ih ljudi drugačije videli i doživljavali, 
no što mi to činimo danas. Do nas su došli prikazi lova i 
života praistorijskih ljudi, ali, u vreme nastanka tih crteža, 
to nisu bila umetnička dela u današnjem značenju te reči. 
Te prikaze nije odlikovala estetska ili aksiološla već 
ontološka priroda. Oni su bili izraz jednog određenog načina 
egzistencije ali ne i i nesvrhovitog sviđanja. 

Posve je razumljivo što te slike i crteži, često u 
zabitim, teško pristupačnim, jedva osvetljenim delovima 
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pećina, nisu imale estetski, već strogo ritualan karakter; to 
nisu bile slike namenjene uživanju i dobijanju nekog 
umetničkog zadovoljstva, budući da su imale strogo 
ritualnu, kultnu funkciju. One su podrazumevale posebnu 
svetlost u kojoj su tvorile sopstveni svet, i njihova svetlost 
nije ova naša svetlost na koju se mi oslanjamo, verujući da 
sve dobro i do kraja vidimo. 

Grčki vajari su prikazivali olimpijske bogove, ali 
obični ljudi, njihovi savremenici, nisu pred tim statuama 
osećali uživanje već strah; oni su se plašili otelotvorene 
moći koja je iz tih kipova izbijala i na njih delovala 
magijskom snagom. Nije stoga nimalo slučajno što su 
skuplture bogova pokorenih naroda zajedno sa narodom koji 
je tim bogovima verovao bile i uništavane: nije uništavan 
tek kamen kao puki meterijal, nosilac nekog lika, već, 
uništavana je moć ovaploćena u kamenu. 

Isto tako, krajnje bi bilo pogrešno govoriti o 
estetskim kvalitetima prikaza Hrista ili Bogorodice u 
srednjem veku; ti prikazi nisu nastali kao umetnička dela i 
nisu bili namenjeni estetskom uživanju. Svejedno, da li je 
reč o slici ili srednjevekovnoj skulpturi, u oba slučaja, delo 
je prvenstveno imalo religioznu funkciju i ljudi srednjeg 
veka nisu uživali u lepoti Hristovog tela ili lepoti grudi 
Bogorodice, već su pred sobom imali otelotvorenje bića 
religioznog sveta pred kojim su se molili.  

Konačno, ikone koje srećemo po kućama ili crkvama, 
imaju jasnu religioznu ali ne i estetsku funkciju. Moguće je 
da ikonu otrgnemo iz njene sredine u kojoj je nastala i za 
koju je prvobitno i bila stvarana i da je izložimo u muzeju. 
Moguće je da se divimo estetskoj dimenziji ikone, kao što je 
moguće da se divimo i lepoti prikaza bika u nekoj od 
paleolitskih pećina, ili lepoti prikaza madone nekog 
srednjovekovnog slikara, ali, svojim estetskim pristupom 
tim delima, mi im prilazimo na jedan novi način koji je 
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potpuno stran vremenu u kojem su ta dela nastala i 
uvodimo iz u njima strani svet, u dimenziju njima 
neizvesnu. 

Osnovni problem je u tome što su ta tek za nas 
„umetnička dela“ imala primarno ontološku funkciju i da je 
u njima bila smešana etička i estetska dimenzija, da su se 
dobro i lepo preplitali, često i identifikovali, jer je sve moglo 
biti dobro i sve je moglo biti lepo. 

Zato nema estetike u antičko doba, jer nema 
izdvojene oblasti kojom bi se ona mogla isključivo baviti. 
Takozvana „estetička problematika“ deo je filozofske 
problematike. Te kad se sfera estetskog suzila i svela samo 
na prostor umetničkih predmeta, moglo se govoriti i o 
posebnoj filozofskoj disciplini koja se umetnošću i njenim 
delima, dakle jednom posebnom, parcijalnom delatnošću i 
produktima te delatnosti, bavi.  

To je i osnovni razlog što je estetska funkcija 
objekata o kojoj govorimo jedna je od komponenti koje 
karakterišu novo doba i koja je posledica jednog radikalnog 
reduktivnog shvatanja. Umetnička dela, zahvaljujući svom 
ranijem poreklu i drugačijem statusu, u sebi sadrže čitav 
niz vrednosti i one mogu biti političke, istorijske, 
ekonomske, kulturne, terapeutske, kao i - estetske. Stoga, 
estetska vrednost je jedna od vrednosti koju poseduje neko 
umetničko delo.  

U novo doba promenila se funkcija dela, jer se 
promenio i položaj onih koji ta dela stvaraju, budući da se 
promenio sam svet u našem viđenju. U ranijim epohama, ti 
predmeti nastali iz magijskih, ritualnih ili religioznih 
razloga, stvarani su pod budnim okom maga, sveštenika ili 
vladara koji su ta dela naručivali. Postojala je strogost u 
prikazivanju, postojali su kanoni i pravila kojih su se 
umetnici pridržavali. Umetnici su u to vreme bili zanatlije u 
pravom značenju te reči, i pojedine umetnosti (u današnjem 
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značenju te reči), počele su se od pukih zanata odvajati tek 
na početku Renesanse, a od nauka sredinom XVIII stoleća u 
vreme francuskog teoretičara Šarla Batea, i imaju to 
značenje koje je danas nama uobičajeno i navodno opšte 
prihvatljivo i opšterazumljivo. Dakle, u ranijim epohama 
svi proizvodi mogli su biti lepi, jednako kao što je priroda 
mogla biti lepa, kao i čitav kosmos, te je lepo, po analogiji 
bilo jedno s bićem u celini ali ne samo svojstvo sveta kao 
božije tvorevine već i atribut Boga kao jedinog istinskog 
stvaraoca11. 

Krajem srednjeg veka pesnici su bili u esnafu sa 
žonglerima, slikari u esnafu sedlara, a u XVII stoleću u 
slikarstvo je još uvek spadalo i organizovanje vatrometa, 
izrada scenografija, baštovanstvo, pa i slikanje slika. 
Španski slikar Diego Velaskez, zbog čije smrti je kralj Filip 
IV bio neutešan, umro je 1669. od iscrpljenosti pri 
organizovanju ceremonije udaje španske princeze za mladog 
francuskog kralja Luja XIV. Taj slikar, možda najveći slikar 
svih vremena, ostavivši posle sebe tek oko 150 slika, daleko 
se više ponosio svojom dvorskom službom i diplomatskim 
poslovima koje je obavljao za kralja, no slikarstvom (kojeg 
se i odrekao da bi dobio plemićku titulu, jer plemićima beše 
zabranjeno da se bave poslovima koji bi im uvećavali 
prihode). 

                                                
11O umetničkom stvaranju čoveka može se govoriti tek kad se javlja svest 
o tome da je njegovo stvaranje identično po svojoj prirodi Božanskom 
stvaranju, kad čovek stvara poput najvišeg Tvorca jer je njegova slika 
uzdignuta do njega. To se dešava u času kad se gubi stepenasti put u 
viđenju sveta po kojem su stvari slike svetlosti a ova slika božanskih 
energija. A to vreme je vreme Renesanse, vreme kad se hoće obnoviti 
antički svet ali na drugim, hrišćanskim pretpostavkama. Tu se pokazuje 
da nijedna obnova starog nije moguća, da svaki zahtev za obnovom vodi 
nečem novom, ili, u najmanjoj meri, nečem radikalno drugačijem od onog 
što se postavlja kao cilj. 
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Pojam umetnosti se tokom istorije menjao, kao što se 
menjala i recepcija dela koja su nastajala kao posledica 
umetničke aktivnosti. Pred nama je danas težak zadatak, a 
on se pre svega ogleda, ne toliko u tome, da samo razumemo 
nov ontološki status umetničkih dela i nov položaj u kojem 
su se našli umetnici u naše doba, već prvenstveno, kako je i 
zašto do toga došlo, kako je u jednom trenutku istorije 
zasjala estetska dimenzija da bi potom naglo i zgasla.  

Danas mnogi sa žalom, a neki i s sladostrasnom 
pakošću ističu kako umetnici više nemaju onaj ugled kakav 
su imali u ranijim epohama, a još manje njihova dela 
izazivaju sveopšte divljenje. Umetnici su se, zajedno s 
njihovim delima, našli na periferiji društvenog života. Naše 
vreme dobilo je nove junake koje su proizveli novi mediji za 
narod željan prolaznih skandala i afera, za narod kome je 
likovanje nad tuđom nesrećom postala najveća satisfakcija i 
jedini način da makar privremeno preživljava stanje 
potpune frustracije; današnji narodni junaci su političari, 
biznismeni, prozukli pevači, žene sumnjivog morala i svi oni 
koji se nalaze u milosti nemilosrdnih medija koji koliko 
razobličavaju toliko i mistifikuju. Čini se da to ima svoje 
duboke korene i opravdane razloge. Nad takvim stanjem ne 
treba očajavati, ne treba ga ni osuđivati sa stanovišta nekog 
drugog, imaginarnog vrednosnog sistema, već ga pre svega 
treba razumeti i izgraditi zdrav odnos spram njega. 

Da sa umetnošću nešto nije "kako treba" i da tu 
postoje neki ozbiljni problemi, moglo se zapaziti već u doba 
Hegela koji je na svojim uvodnim predavanjima iz estetike, 
početkom XIX stoleća, a pre nešto manje od dvesta godina, 
govorio o tome kako "umetnost po svom bitnom određenju 
pripada prošlosti". 

Ta Hegelova misao do naših dana izaziva nedoumice 
koje su posledica velikog nerazumevanja; ovaj nemački 
filozof nije govorio o tome da neće biti umetnosti, a još 
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manje, da se neće više stvarati umetnička dela; naprotiv, on 
je bio veliki optimista: govorio je da će se stvarati velika 
dela, čak remek-dela ali, ta dela, isticao je Hegel, "neće više 
biti odlučujuća za ljudski opstanak". Prošla su velika 
vremena jedinstva, velika vremena kada je istina govorila 
kroz umetnost, smatrao je on. Istina danas prebiva u nauci, 
prebiva u pojmu, i zato, "po svom bitnom određenju", 
umetnost (bez istine) pripada prošlosti, zarobljena čulnom, 
estetskom dimenzijom. 

To ne protivreči uvidima kako u poslednje vreme, za 
umetnost se proglašavaju surogati umetnosti, kako se za 
umetnička dela proglašavaju tvorevine koje s umetnošću 
ničeg zajedničkog nemaju. Ono ne-estetsko sasvim se 
udobno oseća u svetu nove umetnosti. I upravo zato u 
prostor umetnosti ulazi sve ono ne-umetničko, zaposeda ga 
proglašavajući sebe za jedinu umetnost. U svemu tome, 
opet, ima neke zakonitosti, nečeg što takvo postupanje 
opravdava, jer, kako bi inače tako nešto moglo da se na 
očigled svih događa i da svi to prihvataju kao neminovnost? 
Šta je to što omogućuje ovakvo stanje u svetu današnje 
umetnosti? 

Smatram da je uzrok tome u gubljenju estetske 
dimenzije, u njenom vraćanju u prvobitne tokove, u 
prelivanju u druge oblasti, što je imalo za posledicu 
promenu statusa samog umetničkog dela, ali i promenu 
društvenog položaja umetnika, što je danas posebno vidno a 
mnogima ostaje nejasno. 

Zato je po nekima danas opet moguće u �V�Y�H�P�X videti 
umetničko delo, pa se tim proglašava ono što to doskora nije 
bilo zamislivo, recimo, razne vratolomije političara i 
državnika koje bi u ranije vreme bile smatrane licemerjem, 
prostaklukom, bezobrazlukom, izrugivanjem nad narodom, 
a sad sve to prolazi krajnje neodgovorno uz svakodnevno 
cerekanje istih u medijima, jer, odista sve im je smešno, a i 
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sami ne znaju zašto. A, zato što su sad i oni umetnici. 
Uostalom treba li podsećati da su kod rimskog državnika, 
književnika i besednika Marka Tulija Cicerona (106-43. pre 
n.e) vojničke veštine bile najviša umetnost (techné), a da su 
stolećima pre njega upravljanje brodom ili obućarsko umeće 
(uostalom i svaka svrsishodna delatnost, delatnost koja vodi 
određenom cilju), takođe bile umetnosti. 

Mošda bi se moglo sve ovo i tako formulisati, što bi 
se reklo, da je pojava umetnosti bila jedna kratkotrajna 
avantura čovečanstva koja je trajala nekoliko stoleća, da se 
vreme umetnosti kao specifične delatno i posebnog viđenja 
sveta, vreme umetnosti kao druge stvarnosti završilo, i da 
mi u današnjem jednodimenzionalnom svetu nemamo 
umetnost, već samo sećanje na nešto što izmiče i našim 
pojmovima koji su u međuvremenu dobili bitno drugačija 
značenja ostajući neprimenjivi kad je reč o vremenu koje je 
za nama. 

Kada je početkom XVI stoleća u vinogradima u 
blizini Rima otkrivena helenistička skulptura koja 
prikazuje smrt Laokona i njegovih sinova i čiju je 
autentičnost potvrdio u to doba već slavni Mikelanđelo, 
danima je trajala procesija, sav narod se tu slio i prolazio da 
vidi to dotad zagubljeno delo a poznato po opisima koje nam 
je ostavio Plinije. Takvu pažnju danas ne bi moglo da 
privuče na sebe nijedno umetničko delo, ma iz koje epohe 
dolutalo do nas, no zato, takvu pažnju i narodnu euforiju na 
sebe mogu skrenuti samo dela subkulture i njeni 
protagonisti. To je svakom znano i bez navođenja primera. 
Pitanje je i dalje, samo u tome: kako to razumeti, kako 
pravilno prihvatiti novonastalu situacija nastojeći, koliko je 
to moguće, da se ne bude ni isključiv, ni destruktivan, ali ne 
i apologeta današnjice na uštrb prošlosti, koja je velika, za 
nekog možda i ne, ali koje se ne može ignorisati. 
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Tu takođe imamo jedan danas akutni problem. 
Savremene reforme obrazovanja veoma agresivno nastoje 
da se razračunaju s prošlošću tako što će izbrisati u velikoj 
meri tekovine prethodnih generacija. Ako je tako nešto i 
moguće, pozitivni rezultati te tendencije su sve evidentniji, 
ostaje veliko pitanje da li tako nešto i dugoročno 
produktivno?  

Prošlo je samo nekoliko decenija i savremeni 
inženjeri i tehničari s naporom i teško uspevaju da se snađu 
u crtežima i nacrtima svojih prethodnika; sve manje je 
stučnjaka za jezik, ili književnost, čak su i prevodi običnih, 
ne mnogo zahtevnih tekstova sve očajniji, da ne govorimo o 
složenim tekstovima vrhunske književne ili teorijske 
literature.  

Vera u dovoljnost pragmatičnih radnji ima pogubne 
posledice; na najvećem udaru su doskora najpriznavanije 
fundamentalne discipline i napuštanje fundamentalnih 
istraživanja u mnogim oblastima daje već uveliko razorne 
posledive. 

Hoću da kažem da velika nevolja nije zadesila samo 
umetnost i umetničku praksu; današnji svet se potresa iz 
svog temelja i preti velika, sve izglednija opasnost da se ono 
što je nastajalo stolećima, sruši kao kula od karata i 
pretvori u pepeo. A u tom slučaju, veliko je pitanje da li će 
više išta moći da se rodi iz tog pepela. Mitska priča o 
rađanju Feniksa počiva na nekim posve drugim, nikako ne 
na postmodernim pretpostavkama. 

Umetnost je izgubila raniji značaj. To je već 
opšteprihvaćena konstatacija koja ne traži ni duboko 
obrazlaganje a ni posebno dokazivanje. Zato je razložno 
pitanje da li će u vremenu koje nadolazi umetnost možda 
dobiti neki novi smisao? Vreme simfonijske muzike je 
prošlo, kao što je prošlo i vreme klasične muzike. Nama su 
ostala dela koja slušamo raspravljajući o njihovim mogućim 
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interpretacijama, a sve one jednako su beskrajno daleko od 
namera i intencija umetnika koji su nam ta dela, najčešće 
tek u naznakama ostavili.  

Otvoreno ostaje pitanje da li će se u kritičkom 
prostoru koji je neko vreme bio ispunjen umetničkim 
delama, naći uskoro neka nova dela, ili će on definitivno 
povući iz naše svesti jer u rečnicima novih Orvela reč 
umetnost teško da će postojati? 

Pa čak i da nam ostane reč umetnost, ona će pre biti 
mesto obmane no mesto odakle prosijava istina. Što, 
ponavljam po ko zna koji već put, nije najstrašnije; 
najstrašnije je ne razumeti zašto je do toga došlo, zašto nas 
je sve ovo snašlo, zašto baš nas? 

Zato se ovaj �8�Y�R�G���X���H�V�W�H�W�L�N�X ne bavi samo delima 
moderne, najnovije umetnosti, jer time bi problematika bila 
beskrajno sužena; njen glavni cilj je razumevanje konteksta 
moderne umetnosti. Samo u odnosu sa celinom umetnosti 
mi možemo razumeti umetnost u onoj meri u kojoj nam je to 
dato s obzirom na naše prethodno obrazovanje, iskustvo i 
neposredne uvide. Jer, kao što Hegel jednom reče, kako se 
plivanje ne može učiti na suvom već u vodi, tako isto 
muzika se može razumeti slušanjem muzike, slikarstvo 
posećivanjem izložbi i najvećih svetskih muzejskih zbirki. 
Treba ići u Madrid, Beč, Minhen, Drezden, Moskvu, St. 
Peterburg, Veneciju, Firencu ili Rim i tako videti velika 
umetnička dela, ako nam je to već onemogućeno 
zatvaranjem naših muzeja i biblioteka u cilju ispiranja 
mozga celog našeg naroda.  

Delimičan spas je u internetu koji nas vodi do 
velikih zbirki, ali i u knjigama koje moramo neprestano 
čitati. Ovo nije pridikovanje, a najmanje neko isprazno 
nagovaranje... Jednostavno, ne može se pristup fenomenu 
umetničkog graditi isključivo na produktima ograničene 
svesti današnjih trećerazrednih kvazi-umetnika i njihovih 
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apologeta koji dalje od svog novca i novčanika nikad nisu 
stigli.  

Ne može se govoriti o umetnosti i njenoj zlohudoj 
sudbini bez uvida u celokupnu njenu istoriju i istoriju svih 
napora načinjenih u njenom okruženju. 

Zato mi se može zameriti da ja ovde govorim o 
poznatim stvarima, da prepričavam mnogima znane stvari; 
to je samo delimično tačno, jer ne važi i za one koji se s 
ovom problematikom po prvi put sreću i kojima je ovaj spis 
namenjen. O onom što ja mislim o umetnosti, rekoh na 
drugim mestima.  

Ovaj �8�Y�R�G je zbir poznatih mesta načinjen samo s 
jednom namerom: da se razume osnovno pitanje umetnosti i 
da se naznače pravci u kojima treba ići pri njegovom 
rešavanju. Onima koji sve znaju ova knjiga nije namenjena, 
mada, znam samo za Jednog koji odista �V�Y�H���]�Q�D����
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2. predavanje 
�8�P�H�W�Q�R�V�W���N�D�R���S�U�H�G�P�H�W���H�V�W�H�W�L�N�H��

 
Ističe se kako estetika za svoj predmet ima 

umetnost. To jeste tačno, ali nam ne kazuje mnogo. Istina, 
takvo određenje bolje je od onog koje je estetiku definisalo 
kao nauku o lepom, i tako suzilo njenu oblast, no, s druge 
strane, ono još uvek nije i precizno, jer smo daleko od toga 
da svi mi umetnost mislimo na jednoznačan način. 

U svom širem značenju estetika, shvaćena kao 
filozofija umetnosti, bavi se umetnošću i njenim 
manifestnim oblicima, ali isto tako i problemima koji 
iskrsavaju u raspravama o umetnosti kao društvenom i 
kulturnom fenomenu, kao što su: vrednost umetnosti, 
ontološki status umetničkog dela, istina u umetnosti, odnos 
umetničkih dela i objekata koja srećemo u prirodi... Sve to 
jasno ukazuje da se sama umetnost i proizvodi umetničke 
prakse mogu posmatrati s obzirom na njihov ontološki, 
gnoseološki, aksiološki, epistemološki, ili praktični aspekt 
pa sama estetika već po svom karakteru odlikuje se 
interdisciplinarnošću, budući da se njena istraživanja 
prepliću s istraživanjima drugih nauka i disciplina, pri 
čemu, sama estetika, kao filozofska disciplina, po svom 
bitnom određenju nije neka egzaktna niti je uopšte nauka u 
tradicionalnom smislu te reči.  

Estetika nije posebna nauka stoga što nema svoju 
posebnu oblast i poseban predmet istraživanja, što je 
karakteristika egzaktnih nauka, budući da postavljanjem 
pitanja umetnosti u njenom totalitetu estetika postavlja i 
pitanje o totalitetu kao takvom, pita za svet u njegovoj 
celini čime ukazuje na svoju filozofsku prirodu. 

Ovde će biti reći o nekim činjenicama koje su mahom 
poznate, no ipak neophodne da bismo se mogli upustiti u 
razmatranja stanja moderne umetnosti koje na izvestan 
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način, mada ne i na odlučan, utiču ne toliko na status i 
određenje estetike, koliko na odnos prema njoj12.  

 
1. Pojam �X�P�H�W�Q�R�V�W 
 
Da bi se neko delo odredilo kao umetničko delo, 

neophodno je da prethodno već imamo pojam umetnosti; ali, 
kako se do pojma umetnosti može doći samo na osnovu 
uvida u svojstva i prirodu umetničkih dela, i kako se tu 
nalazimo neprestano u jednoj latentnoj opasnosti da 
umetničko delo određujemo na osnovu pojma umetnosti, a 
da oblast umetnosti izjednačujemo s dosegom pojma 
umetničkog dela, jasno je što se od samih početaka pojam 
umetnosti javlja kao jedan od temeljnih filozofskih 
problema; svest o teškoći da se pojmovno odredi fenomen 
umetnosti uočljiva je već kod Platona.  

On određuje umetnost kao čisti privid, i s filozofskog 
stanovišta ona je nešto beznačajno, a to objašnjava time što 
je ideja lepog iznad svih ostalih ideja a svaka ideja iznad 
realnog predmeta (pri čemu ovo iznad nemojte odmah 
zamišljati u nekom prostornom smislu).  

Međutim, mi veoma dobro znamo da lepo o kome 
govori Platon nije i umetnički lepo i da njegova ocena ni u 
najmanjoj meri ne utiče na odluku o tome šta je umetnost, 
već započete rasprave sve više razbuktava. Ono što se na 
samom početku mora reći jeste da su stari Grci pod 
umetnošću mislili nešto sasvim drugo no mi danas i da naši 
pojmovi i naša shvatanja o umetnosti funkcionišu ako se 
krećemo u prošlost negde do sredine XVIII stoleća. Za sve 
što se ranije zbivalo i mislilo potrebna su posebna, bitno 

                                                
12 O ovome sada opširnije videti u knjizi: Uzelac, M.: �(�V�W�H�W�L�N�D�� Stylos, 
Novi Sad 2003, posebno str. 109-176, gde se nalaze i ukazivanja na 
literaturu i bliže izvore odakle su preuzeti navodi.  
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drugačija shvatanja i to iz prostog razloga što su mislioci i 
umetnici ranijih vremena stvari videli bitno drugačije no 
mi. 

Zato je posve razumljivo što u srednjem veku nije 
postojala neka filozofija umetnosti u strogom značenju te 
reči, a Aristotelovo nastojanje da odredi lepotu kao 
pojavljivanje lepog u delovanju, nije kod sholastičara 
pobudilo naročitu pažnju. Presađivanje platonističkog 
pojma lepog u hrišćansko učenje o idejama važnije je za 
nastojanje da se stvori model po kome bi bilo shvatljivo 
teološko saznanje boga, nego za samo određenje umetnosti. 
Može se reći da su antička i srednjovekovna određenja lepog 
od malog značaja za određenje umetnosti pa nije nimalo 
slučajno što se estetika antike kao i estetika srednjega veka 
smatra samo za "predstupanj" estetike, odnosno za 
pripremu nastajanja filozofske estetike koju srećemo tek u 
novo doba, sredinom XVIII stoleća.  

Dakle, tek unutar novovekovne filozofije srećemo 
estetiku kao posebnu filozofsku disciplinu, pa se može u 
prvi mah činiti i paradoksalnim da je za filozofsku estetiku 
u strogom smislu reči manje odlučujuća aristotelovska 
�3�R�H�W�L�N�D  a mnogo više platonovska metafizika lepog. U tome 
treba tražiti osnovni razlog što filozofska estetika od samog 
svoga početka ima hipoteku jedne skepse spram umetnosti 
kao čulnog privida. Idealnost lepog stoji naspram čulnog 
pojavljivanja, i apsurdnost što se tu oseća moguće je 
prevazići rehabilitovanjem čulnosti u horizontu saznanja; u 
svakom slučaju: praotac te hipoteke koja se nadnela nad 
filozofskom estetikom jeste Platon. 

 
2. Antički pojam �W�H�F�K�Q�H��
 
Odavno je već postalo uobičajeno da se grčki izraz 

�W�H�F�K�Q�H prevodi terminom �X�P�H�W�Q�R�V�W (ars), a da se pritom, 
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često, veoma olako previđa kako je taj pojam kod starih 
Grka imao daleko širi obim, budući da je pored umetnosti (u 
današnjem značenju te reči) obuhvatao i �]�D�Q�D�W�H��i���Q�D�X�N�H�� pa 
čak i �W�H�K�Q�L�N�X u današnjem značenju te reči - dakle sve ono 
pomoću čega se može preneti neko umeće. Retko se 
primećuje sva neprozirnost i složenost tog pojma koji se 
teško može do kraja adekvatno prevesti a još manje 
razumeti u nekom od modernih jezika. 

U prvo vreme, tokom V stoleća pre naše ere, pojmom 
�W�H�F�K�Q�H obuhvatana su razna umeća zasnovana na znanju i 
iskustvu. Taj pojam nastao je u sferi zanata i zato je u prvo 
vreme shvatan prvenstveno praktično: cilj neke �W�H�F�K�Q�H bio je 
da život učini ili boljim (zemljoradnja, medicina, 
graditeljstvo), ili prijatnijim (muzika, poezija). Sama podela 
umeća na korisna i prijatna po prvi put se susreće kod 
Demokrita (68 B 144).  

Skoro u isto vreme, sofisti su znanjima počeli 
pristupati utilitarno, pa nikog ne treba da iznenadi to što su 
mnogi od njih geometriju kao i astronomiju smatrali 
nevažnim umećima, budući da su najvažnijima smatrali one 
aktivnosti koje se nalaze u oblasti društvene i političke 
delatnosti i kojima je najpreči cilj bio u tome da ljude načini 
mudrima i srećnima. Ova shvatanja sofista jednako su delili 
kako besednik Isokrat tako i Platonov učitelj Sokrat. Ako je 
u isto vreme odnos Grka prema prirodnjačkim teorijama bio 
i nešto drugačiji, to ni u kom slučaju nije uticalo na 
celokupnu ovu problematiku: svi oni koji su svoju delatnost 
videli kao �W�H�F�K�Q�H�� meteorologiju su smatrali sinonimom za 
besplodne rasprave o stvarima koje nikom ne behu potrebne 
jer nisu davale nikakvo pouzdano znanje. 

Sve to nikako ne znači da je postojala nepremostiva 
suprotnost između praktičnog shvatanja �W�H�F�K�Q�H i njoj 
suprotstavljenih prirodnjačkih nauka i matematike, pošto 
se sam pojam �W�H�F�K�Q�H vremenom sve više intelektualizovao 
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što je dovelo do toga da se i sama naučna delatnost počela 
interpretirati po modelu �W�H�F�K�Q�H�� To je posledica proširivanja 
pojma �W�H�F�K�Q�H od strane sofista koji su doprineli nastanku 
istorije kulture upravo shvatanjem kulture kao ukupnosti 
različitih �W�H�F�K�Q�D�L.  

Savremeni istraživači pojma �W�H�F�K�Q�H ističu više 
njegovih karakterističnih svojstava, a među kojima se 
izdvaja: (a) cilj �W�H�F�K�Q�H��je donošenje određene koristi, (b) 
svaka �W�H�F�K�Q�H��ima određen zadatak (medicina služi zdravlju, 
zemljoradnja obezbeđivanju hrane), (c) �W�H�F�K�Q�H��se zasniva na 
znanju specijalista koji umeju da koriste sva sredstva ta 
dostizanja svojih ciljeva, (d) svaka �W�H�F�K�Q�H može se naučiti i 
samo ono što se može preneti u toku obuke može se nazvati 
�W�H�F�K�Q�H. 

Sva ova svojstva ne primenjuju se samo na zanate i 
umetnost, već i na nauku koja je usmerena ne na naučno 
znanje već na praktičnu primenu. Novo shvatanje �W�H�F�K�Q�H��
ogleda se u tome što se u odnosu znanje – umeće, sve veći 
naglasak počinje stavljati na znanje, na njegovo nastajanje i 
njegovu primenu. Nije stoga nimalo slučajno što se tokom 
čitavog petog stoleća a i većeg dela četvrtog stoleća pre naše 
ere, pojam �H�S�L�V�W�p�P�H��(znanje, kasnije, nauka) koristi kao 
sinonim za izraz �W�H�F�K�Q�H�� pri čemu je �H�S�L�V�W�H�P�H��označavalo 
onaj deo���W�H�F�K�Q�H koji se odnosio na praktično umenje 
povezano sa znanjem i saznanjem, ali se u isto vreme tim 
pojmom počinju nazivati i čisto praktične nauke. 

Iz toga da se neka �W�H�F�K�Q�H može naučiti, sledi i da se 
znanje može preneti od učitelja učeniku; to je omogućavalo 
da se pristupi sistematskoj analizi nastajanja i razvoja 
umetnosti i zanata kao i naučnih disciplina jer su i jedne i 
druge podrazumevale istoriju otkrića. Kasnije kad se 
�H�S�L�V�W�H�P�H izdvoji iz �W�H�F�K�Q�H i postane samostalna teorijska 
nauka, deo karakteristika pripisivanih �W�H�F�K�Q�H�� počinje da se 
primenjuje na �H�S�L�V�W�H�P�H. 
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Korisnost, kao jedno od bitnih svojstava �W�H�F�K�Q�H, 
isticala se u retorici i medicini, ali i u uvodima u egzaktne 
nauke, u uvodnim delovima traktata iz matematike i 
astronomije. Korisnost nije uvek tumačena samo praktično, 
kao korist koja se ima od mehanike, već i formalno: dati 
tekst je koristan za razumevanje konusnih preseka. Isto 
tako, Ptolomej je smatrao matematiku korisnom za 
izučavanje drugih dveju nauka: teologije i fizike a takvo je 
shvatanje na kraju helenističke epohe zastupao najveći 
neoplatoničar Proklo. 

Kada je reč o razlozima nastanka određenih �W�H�F�K�Q�D�L 
treba još jednom ponoviti da po Demokritu prve od njih 
nastaju iz neophodnosti, a tek kasnije, kad postoji višak 
dobara, nastaju �W�H�F�K�Q�D�L koje služe zadovoljstvu, kao što je to 
muzika (68 B 144). Po shvatanju Demokrita višak dobara i 
slobodno vreme imaju za posledicu pojavu poezije i muzike 
ali i astronomije. To znači da se višak dobara i slobodno 
vreme ne koriste samo radi zadovoljstva već i radi saznanja. 
Ovo istovremeno nastajanje umetnosti i nauka po 
shvatanju Demokrita razlikuje se od onog koje nalazimo 
kod Aristotela po kome prvo nastaju nužne �W�H�F�K�Q�D�L, potom 
umetnosti, posebno muzika, a još kasnije, nauke i filozofija 
usmerene na čisto saznanje (Met., 981b; 982b). 

 
3. Istorija pojma �X�P�H�W�Q�R�V�W 
 
Platon određuje umetnost kao čulni fenomen, koji 

izaziva oduševljenje kod posmatrača. Kao takva, umetnost 
nema visok filozofski rang no to ne isključuje mogućnost da 
umetnost pre može ugroziti čoveka no što bi mu mogla 
koristi. Oduševljenje udaljava čoveka od ideje, od nastojanja 
da svoj život odmerava i usaglašava s obzirom na ideje. 
Međutim, umetnosti se usmeravaju ka jednoj ideji koja kod 
Platonovog daljeg sledbenika Plotina, ali, i mnogo kasnije, u 
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ne-mačkom idealizmu, zauzima posebno mesto u svetu 
ideja. Iznad ideje �G�R�E�U�R�J  i �L�V�W�L�Q�L�W�R�J  nalazi se ideja �O�H�S�R�J  
kao kulminaciona tačka u koju se slivaju ostale ideje. Tako 
bi se moglo pokazati kako je umetnost realizacija ideje lepog 
koja koja je u najtešnjoj vezi sa idejama dobrog i istine. Ta 
konsekvenca nije izvedena ni u vreme antike ni u srednjem 
veku. Ona se nalazi u poznoj recepciji platonizma, naime u 
filozofiji nemačkog idealizma.  

Preko neoplatonizma Platonova misao ima pristup u 
sistematsku estetiku Šelinga i Hegela i zato se Šelingova 
estetika određuje kao "metafizika umetnosti" a Hegelovo 
stanovište kao "estetički platonizam" zahvaljujući kojem je 
omogućena posredna kritika platonističkih izvora njihovih 
predstava sistema. Međutim, u nemačkom idealizmu biva 
prevladana skepsa filozofa prema čulnoj pojavi lepoga; u 
konsekventnoj rehabilitaciji čulnosti ne pokazuje se veza 
umetnosti (u povratku na platonističku ideju lepog kao na 
jedinstvo istine i dobrog) sa saznanjem sveta, već sa 
ljudskim delovanjem.  

Na jednom od puteva koji vodi od Platonove 
filozofije, dobija značenje aristotelovska paradigma koja 
umetnost određuje kao lepo delovanje. Umetnost se shvata 
kao saznanje konkretnog, istorijskog sveta, a koje je 
istovremeno paradigma ljudskog istorijskog delovanja koje 
svoj izvor ima u moći slobodnog oblikovanja. 

Filozofija umetnosti se ne ostvaruje (kako je to 
Šeling tvrdio) samo kao posledica integracije teorijske i 
praktične filozofije, već ona ukazuje na umetnost kao 
fenomen kulture, kao jedinstvo razumevanja, tumačenja 
sveta i specifičnog delovanja. Umetnost stoga nije samo 
neki način saznanja sveta, već praslika moralnog delovanja 
- slobodni projekt. 

Neoplatoničarska filozofija određuje na bitan način i 
tumačenje fenomena lepog u srednjem veku kao 
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"pojavljujuću saznatljivost". Primer za takvo tumačenje 
Platona (pod uticajem Aristotelovog mišljenja) nalazimo kod 
Tome Akvinskog. U njegovom učenju o transcendentalijama 
Toma određuje lepotu (�S�X�O�F�K�U�L�W�X�G�R) pomoću kombinacije 
karakteristika istine i dobrog. Kao transcendentalije važe 
tu osobine bića, njegovi atributi, koji pripadaju predmetu 
kao objektu saznanja.  

Predmet saznanja je uopšte bivstvujuće, ono je jedno 
i ono je istinito; tj. reč je o saznanju predmeta koji je 
principijelno predmet saznanja. Ove tri osobine 
bivstvujućega se pretpostavljaju u ljudskom saznanju i 
zajedno u njemu učestvuju /igraju/ i to stoga što je svem 
konačnom znanju pretpostavljeno jedno prabožansko znanje 
kao njegov konstitutivan momenat. Međuigra ova tri 
momenta pokazuje se kao lepa, zato što su saznatljiv i 
saznati predmet određeni pomoću �K�D�U�P�R�Q�L�D���H�W���F�O�D�U�L�W�D�V����
Ovde lepo, kao i u novovekovnoj estetici, spada u oblast 
saznanja pa Tomina misao igra u racionalističkoj filozofskoj 
estetici još jednu bitnu ulogu: po svojoj koncepciji ne 
određuje se samo lepota u kontekstu saznanja kao umetnost 
već i sam predmet (ukoliko je on lep). Tako se ističe 
posebnost umetnosti i umetnost se može potvrditi ukoliko 
se lepe stvari kao predmeti čulnog predstavjanja odnose 
prema istinskoj predstavi predmeta. 

Saznatljivost lepog, kao karakteristika što ističe 
nešto lepo kao saznatljivo biva analogna sa saznajnom 
teorijom u logici opažaja lepog, tj u logici njegove predstave. 
Na taj način srednjovekovna estetika (pod platonističkim 
uticajem) čini odlučan korak napred prema novovekovnoj 
estetici: prelaz od ideje lepog prema umetnosti (tj. 
usmeravanje na pojavljujuću stvar koja se pokazuje kao 
"lepa"). 

Sa početkom novovekovnog mišljenja u filozofiji 
racionalizma koju se sistematisao Hristian Volf (1679-
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1754), tj. sa njegovim učenikom i sledbenikom Aleksandrom 
Baumgartenom (1714-1762), nalazimo jedno novo filozofsko 
reflektiranje o umetnosti koje do naših dana određuje 
razumevanje filozofske estetike. Baumgarten razvija jedno 
čulno pojavljujuće određenje istine i u vezi s tim estetiku 
kao filozofiju umetnosti. To je pomak u odnosu na ranije 
pozicije kakve nalazimo kod Platona i Aristotela jer se tu 
sad postavlja fundament dalekosežnog učenja o umetnosti i 
lepom a što će za posledicu imati tematizovanje problema 
�H�V�W�H�W�V�N�R�J���L�V�N�X�V�W�Y�D�� Odnos prema estetskom iskustvu jeste 
oznaka modernog načina prosuđivanja lepoga i umetnosti i 
s pojmom estet-skog iskustva dobijaju antičke i 
srednjovekovne koncepcije lepoga (ideje lepoga) i umetnosti 
jedan novi temelj.  

Može se, kao što se to čini u istorijama estetike, 
izlagati filozofija umetnosti tako što će se započinjati s 
mišljenjima Platona i Aristotela, ali kod njih, kao i tokom 
srednjega veka nemamo estetiku u strogom smislu. U antici 
je obrađena problematika umetnosti samo u kontekstu 
saznanja ili delovanja, i samo ona ostaje merodavna i za 
kasnija istraživanja unutar filozofske estetike. 

Estetiku možemo kao specifičnu filozofsku disciplinu 
posmatrati samo u njenoj novovekovnoj formi. Principi i 
temeljni pojmovi ovakve, na novi način shvaćene estetike, 
bili bi: princip podražavanja, pojam prirodnog i umetnički 
lepog, definicija umetnosti kao saznanja (tj. kao iskustva 
istine), pojam i ontološki status umetničkog dela, određenje 
lepog privida (fikcije) i s tim u vezi uspostavljanje odnosa 
umetnosti i realnosti (recimo, u pojmu ideala). Ovome treba 
dodati određenje umetnika kao genija i s tim u vezi, od 
takvog shvatanja zavisna određenja umetničkoga dela. 
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4. Klasifikacija umetnosti 
 
Izraz �X�P�H�W�Q�R�V�W prevod je latinske reči �D�U�V a ova je 

prevod grčke �W�H�F�K�Q�H�� Ni pomenuti latinski a ni grčki izraz 
nisu u stara vremena označavali ono što danas mislimo pod 
pojmom �X�P�H�W�Q�R�V�W�� Tokom starog i srednjeg veka njima se 
označava svako umeće izrade nekog predmeta, svaka 
svrsishodna delatnost koja počiva na poznavanju pravila, 
propisa; tako je i pojam pravila ulazio u definiciju 
umetnosti. Budući da se činjenje nečeg u nadahnuću ili 
fantaziji nije držalo pravila, ono nije spadalo u umetnost; 
poezija stvarana u zanosu i uz pomoć Muza ubrajana je u 
vid prorokovanja pa su pesnici pre proglašavani za proroke, 
no za umetnike. Zato za umetnost u tom smislu još je 
pogodnija reč �X�P�H�þ�H���� 

Grčki lekar i filozof Galen (129-199) definisao je 
umetnost kao skup opštih pravila i korisnih propisa koji 
služe određenom cilju. Ovo se shvatanje zadržalo do 
vremena renesanse i pokazuje da je u antičko vreme i 
tokom srednjeg veka pojam umetnosti bio širi no što je 
danas; umetnost beše dakle svako umenje proizvođenja 
stvari, a ovo umenje je podrazumevalo poznavanje principa 
proizvođenja. Zato je obim pojma umetnost bio širi no danas 
jer je pored umeća slikara obuhvatao i umeće stolara ili 
obućara, što znači da se pojmom umetnosti u antičko vreme 
mislilo i na zanate i na nauke. Umetnost je tako shvatana 
kao veština proizvođenja bliska zanatu koja je zahtevala 
pored duhovnog i fizički napor te je stoga bila manje vredna 
od čisto duhovnih delatnosti.  

Osnovna podela veština u antičko doba na �D�U�W�H�V��
�O�L�E�H�U�D�O�H�V i �D�U�W�H�V���Y�X�O�J�D�U�H�V polazi od toga da li je 
upražnjavanje umetnosti zahtevalo duhovni ili fizički 
napor. U srednjem veku ova druga grupa ne naziva se više 
vulgarnim već mehaničkim umetnostima. U slobodne 
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umetnosti ubrajane su gramatika, retorika, logika, 
aritmetika, geometrija, astronomija i muzika. Danas bismo 
od svih ovih "umetnosti" (koje su tada izučavane ne kao lepe 
umetnosti već kao teorijske nauke) izdvojili samo muziku, 
ali muzika tada nije bila teorija pevanja, sviranja ili 
komponovanja, već učenje o harmoniji. Savremene 
umetnosti kao što su vajarstvo ili slikarstvo spadale su u 
mehaničke umetnosti i u grupu slobodnih umetnosti 
uključio ih je tek firentinski neoplatoničar Marsilio Fičino 
(1433-1499), dok poezija, kao što je već rečeno nije 
pripadala nijednoj grupi umetnosti. 

Do odvajanja lepih umetnosti (ovaj se izraz javlja 
1675. kada ga po prvi put u traktatu o arhitekturi koristi 
Fransoa Blondel (1618-1686) i njime povezuje poeziju, 
govorništvo, slikarstvo, vajarstvo, igru i muziku, za koje je 
zajedničko da s obzirom na svoju harmoniju proizvode 
prijatnost) od zanata i nauka dolazi u poznoj renesansi. Ovo 
je ipak bilo lakše no doći do shvatanja šta novoizdvojenu 
grupu umetnosti međusobno vezuje: na početku renesanse 
nije postojao pojam vajara, već su se koristili različiti nazivi 
za one koji izrađuju statue u kamenu, metalu, drvetu, glini 
ili vosku; treba imati u vidu da je tek u XVI stoleću došlo do 
sjedinjavanja pet dotad različitih kategorija u jedan opštiji 
pojam: sculptores i tek tada počinje da se formira svest da 
su proizvodi vajara srodni s onim delima koja proizvode 
slikari i arhitekte i da sve te veštine mogu biti obuhvaćene 
jednim imenom, ali i tada korišćen je izraz crtačke 
umetnosti jer se smatralo da je crtež ono što objedinjuje sve 
ove tri umetnosti; izraz likovne umetnosti biće uveden 
znatno kasnije.  

Od XV do XVII stoleća bilo je mnogo pokušaja da se 
nađe zajednički pojam za umetnosti koje su se polako 
odvajale od zanata: firentinski humanista Đ. Maneti (1532) 
govorio je o duhovnim umetnostima (jer su ove proizvod 
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duha i obraćaju se duhu), upravitelj platonske akademije u 
Firenci M. Fičino (1492) koristi izraz muzičke umetnosti jer 
muzika daje nadahnuće stvaraocima - govornicima, 
pesnicima, vajarima, arhitektima), Đovani Pjero Kaprijano 
(1555) u svojoj �3�R�H�W�L�F�L��piše o plemenitim umetnostima (jer 
su ove predmet naših najplemenitijih čula); Lodoviko 
Kastelvetro u svom traktatu iz 1572. ističe memorijalne 
umetnosti (jer pomoću njih stvari i događaje zadržavamo u 
sećanju), neki, kao Emanuel Tezauro (1685) smatraju da su 
ove umetnosti poetične (tj. metaforične), a italijanski filozof 
i istoriograf Đambatista Viko (1668-1744) je 1744. 
predlagao naziv prijatne umetnosti; iste godine Džems 
Haris je predložio naziv otmene umetnosti da bi 1747. Šarl 
Bate (1713-1770) uveo naziv lepe umetnosti koji je ovog 
puta bio široko prihvaćen. Dakle, tek u XVIII stoleću izraz 
�O�H�S�H���X�P�H�W�Q�R�V�W�L ušao u govor naučnika, i održao se i u 
sledećem stoleću; u to vreme dolazi do definitivnog 
odvajanja umetnosti od zanata i izraz umetnost počinje da 
se primenjuje samo na pet lepih umetnosti: slikarstvo, 
vajarstvo, muziku, poeziju i igru kao i dve njima bliske 
umetnosti: arhitekturu i govorništvo. Na taj način, održao 
se naziv umetnost, ali smo zato dobili nov pojam umetnosti. 
Sve ovo može izgledati jednostavno a zapravo, rezultat je 
milenijumskog mišljenja i praktikovanja umetnosti. Misao 
da je umetnost jedna posebna sfera u kojoj participiraju 
umetnička dela kao u jednoj zasebnoj stvarnosti može se 
pratiti tek od vremena romantizma; ne treba podsećati da je 
i Imanuel Kant u svojoj trećoj �.�U�L�W�L�F�L��(1788) umetnost video 
samo kao skup pravila kojih se čovek mora pridržavati da bi 
sazdao proizvod "slobodan propisima umetnosti".  

Francuski estetičar Šarl Bate još je po jednoj stvari 
značajan: on je zajedničku crtu svih lepih umetnosti video u 
podražavanju, a treba znati da su slikarstvo i vajarstvo od 
vremena Platona i Aristotela viđeni kao podražavalačke 
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umetnosti a što nije slučaj kad je reč o arhitekturi ili 
muzici. Ova Bateova teorija nije i uspela teorija, ali je 
svakako prvi pokušaj da se obuhvate sve lepe umetnosti i 
kao princip na kojem počivaju izdvoji podražavanje 
(�P�L�P�H�V�L�V�����L�P�L�W�D�W�L�R). 

Danas se više ne koristi izraz lepe umetnosti; lepo 
nije ni izdvajajuća ni neophodna crta (sumnja u određenje 
umetnosti pomoću lepog pojavila se već oko 1900. godine). 
Tako se može zaključiti da se od V stoleća stare ere pa do 
XVI stoleća naše ere umetnost shvata kao proizvođenje po 
pravilima, a od 1700. do 1900. kao proizvođenje lepog. Ovo 
pokazuje do kakvih se teškoća dolazi pri pokušaju 
definisanja obima umetnosti (danas bi tu dodali film, 
fotografiju, plakat...). Ako podela umetnosti tokom istorije 
nije bila sporna, danas je princip podele postao sporan; čini 
se nemogućom podela umetnosti kad nije određen jasno 
njihov obim jer nema saglasnosti o odnosu umetnosti i ne-
umetnosti. Danas se iznova postavlja pitanje koje ljudske 
delatnosti uvrstiti u umetnost a koje ne. Jer, kako ističe 
poljski filozof Vladislav Tatarkjevič, ako umetnost treba da 
pobudi dopadanje onda su parfemi umetnost; oni to, 
međutim, nisu ako se od umetničkog dela zahteva i 
duhovna sadržina. 

Čini se da su klasifikacija umetnosti kao i odnos 
među njima stvar konvencije, a ove, to znamo, vremenom se 
menjaju pa ne samo da nazivi umetnosti menjaju značenje, 
već se menja i obim pojma pojedinih umetnosti. Teško je 
reći i šta bi to bila jedna umetnost ako znamo da su za 
Aristotela tragedija i komedija dve različite veštine, a da 
sve do vremena renesanse obrada statue u drvetu, kamenu, 
bronzi ili vosku nije imala zajednički naziv - vajarstvo, pa 
nas ne bi smelo iznenaditi da su još u vreme baroka u 
slikarstvo spadale i pozorišne predstave, vrtlarstvo, 
građenje slavoluka kao i organizovanje vatrometa. 
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Nema ni danas saglasnosti u pogledu obima 
umetnosti kao što nema saglasnosti ni koji se zahtevi mogu 
pred nju postaviti: da li umetnost treba da pobuđuje 
strastvenost duše (Dionisije iz Halikarnasa), ili da podseća 
na pravo bivstvovanje (Plotin), da otvara let prema nebu 
(Mikelanđelo) ili je prava umetnost u viziji boga u prirodi 
(Novalis), odnosno, saznanje zakona duha (Hegel); možda 
umetnost postoji samo radi umetnosti (Teofil Gotje), možda 
ima cilj da nas istrgne iz svakodnevnosti, možda podstiče 
život dajući mu oblik koji beži konačno, možda se ovim 
pojmom obuhvata sve ono što se dopada i što uzbuđuje. 

 
5. Definicija umetnosti 
 
Ako nema saglasnosti kad je reč o obimu umetnosti, 

jer, nije jasno da li (a) umetnost obuhvata literaturu ili ne 
(često kažemo književnost i umetnost), (b) da li je umetnost 
delo ili umenje stvaranja dela, ili (c) postoji jedna umetnost 
sa mnoštvom ogranaka ili (d) ima onoliko umetnosti koliko i 
njenih varijanti, nema saglasnosti kad je reč o pojmu 
umetnosti. 

Tokom istorije sreće se niz definicija umetnosti i ona 
je: (1) proizvođenje lepog, (2) podražavanje stvarnosti, (3) 
davanje oblika stvarima; nadalje, umetnost može biti (4) 
ekspresija, (5) izazivanje estetskog doživljaja, ili (6) potresa 
da bi neki autori rekli da je umetnost (7) otvoren pojam te 
da stoga nije moguće dati njene konačne i zadovoljavajuće 
definicije. Vladislav Tatarkjevič, čija izlaganja o pojmu 
umetnosti ovde pratimo, dolazi do sledećeg zaključka: 
"definicija umetnosti mora da uzme u obzir kako njenu 
nameru tako i njeno delovanje; a i namera i delovanje mogu 
biti ovakvi ili onakvi. Biće to, dakle definicija ne samo 
alternativna nego dvostruko alternativna. Imaće, manje-
više, ovakav oblik: umetnost je podražavanje stvari ili 
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konstruisanje formi, ili izražavanje doživljaja - ako je 
proizvod toga podražavanja, konstruisanja, izražavanja 
kadar da ushićuje, da pobuđuje ganutost ili potres" 
(Tatarkjevič). 

Nije nimalo slučajno što uvek iznova dospevamo do 
problema definisanja umetnosti te se može reći da u 
definicijama umetnosti nimalo ne oskudevamo, pa ni u 
onima koji su pokušali da ih sve sistematizuju; među njima 
je savremeni španski estetičar Adolfo Sančez Vaskez (1915) 
koji ističe kako je  umetnost dosad određivana kao 
"imitacija prirode" (kod Grka), kao "forma odražavanja i 
saznavanja stvarnosti" (Leonardo), "slobodna i bezinteresna 
delatnost" (Kant), "oblik samosvesti duha i objektivizacije 
čoveka" (Hegel), "stvaranje po principima lepote" (Marks), 
"svesna iluzija ili obmana" (C. Lang), "introjekcija ili 
projekcija osećanja" (T. Lips), "indirektno zadovoljavanje 
potisnutih želja" (S. Frojd), "smisaoni fenomen, odnosno 
simbol" (S. Langer), "jezik kojim se saopštavaju vrednosti" 
(Č. Moris), "način ispoljavanja samosvesti čovečanstva" (Đ. 
Lukač), "poruka koju prenosi informacija" (A. Mol).  

Kao što se zapaža, raznolikost definicija umetnosti 
na teorijskom planu, tako se raznolikost oseća i na planu 
umetničke prakse (a) kroz nastajanje i nestajanje 
umetničkih pravaca, pokreta i stilova u vremenu, i (b) kroz 
različitost posebnih umetnosti kao i posebnih umetničkih 
dela (u okviru jedne umetnosti). Stoga savremeni Adolfo 
Sančez Vaskez ističe da "danas više nije moguće svoditi 
umetnost na jedan istorijski oblik, kao što se to činilo u 
prošlosti stavlja-njem znaka jednakosti između moderne 
umetnosti i klasične, odnosno klasicističke umetnosti", pa 
jedna definicija umetnosti danas mora polaziti od 
raznovrsnog pesničkog iskustva i sadašnjosti i prošlosti. 

Dakle, nije problem u tome da li je jedna definicija 
umetnosti moguća, već u tome što su sve ranije definicije, 
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proglašavajući jednu osobinu suštinskom za svu umetnost 
dovodile do toga da se pojam umetnosti zatvori i time 
dovede u protivrečnost sa postojećom umetničkom praksom. 
Neki autori, poput australijskog filozofa Džona Pasmora 
(1914-2004), smatrali su da "sve nevolje estetike potiču 
otuda što ona pokušava da konstruiše svoj nepostojeći 
predmet - umetnost", pa se stoga zaključuje da ne postoji 
estetika jer nema svoj predmet istraživanja, i to zato što 
"nema estetskih svojstava koja su zajednička svim vrednim 
umetničkim delima." Ono što bi po Pasmoru bilo zajedničko 
svim delima jeste jedan "estetski način posmatranja stvari". 

Sva teškoća definisanja umetnosti sastojala bi se 
dakle u saznanju da je nemoguće dospeti do skrivene 
suštine koja bi se mogla prepoznati u svim umetničkim 
delima. Tako prepoznavanje postaje kriterijum. Neko je 
delo umetničko ukoliko u njemu prepoznajemo elemente 
ranijih dela. Delo je delo u onoj meri u kojoj "liči" a ne u 
kojoj se "razlikuje". Ali isključivanjem različitog, novog, 
originalnog, isklju-čuje se sve što je specifično za određeno 
delo. To nas vodi zaključku da bi insistiranja na samo 
jednoj premda suštinskoj osobini dela nužno vodilo 
tradicionalnoj definiciji umetnosti. 

Ako pojam umetnosti mora da bude otvoren, onda se 
ta otvorenost - shvaćena kao "stalni proces stvaranja, 
nastajanja novih pokreta, pravaca, stilova i novih 
umetničkih dela, jedinstvenih i neponovljivih - nalazi se u 
samoj biti umetnosti." Tako se �R�W�Y�R�U�H�Q�R�V�W pokazuje kao 
suštinska osobina umetnosti. I dok nauke proizvode 
pojmove kojima se razumeva stvarnost, umetnost kao 
umetničko stvaralaštvo, kao stvaralačka delatnost jeste 
"proces uobličavanja date materije u kojoj se opredmećuju i 
kristalizuju neka ljudska svojstva". A.S. Vaskez predlaže 
sledeću definiciju umetnosti: "Umetnost je ljudska 
praktična stvaralačka delatnost pomoću koje se proizvodi 
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određeni materijalni, čulni predmet, koji, zahvaljujući formi 
koju poprima data materija, izražava i saopštava duhovni 
sadržaj objektivizovan, opredmećen u pomenutom 
proizvodu, tj. umetničkom delu, sadržaj koji ispoljava 
određen odnos prema stvarnosti". U ovoj definiciji nalazimo 
otvoren pojam umetnosti kao otvorene stvarnosti, jer, kako 
autor ističe, nije težište na tome šta je umetnost u jednom 
istorijskom periodu, već šta je umetnost u celini. 

 
6. Podela umetnosti u antici 
 
Istorija podele i klasifikacije umetnosti tekla je 

uporedo s istorijom njenog definisanja: sa promenom 
definicije umetnosti, menjao se i obim njenog pojma a to je 
za posledicu imalo drugačije podele umetnosti. Još jednom 
treba podvući da je u antici pojam umetnosti bio drugačiji 
no danas i da se pod njim podrazumevalo svako umenje 
proizvođenja stvari; umenje se poistovećivalo sa 
poznavanjem principa proizvođenja i zato je umetnost bila 
shvaćena kao umenje proizvođenja na osnovu principa i 
pravila. Aristotel je umetnost određivao kao sposobnost 
svesnog proizvođenja koja je povezana s pravilnim 
rasuđivanjem (�1�L�N�����H�W��, 1140a), a rimski retoričar Mark 
Fabije Kvintilijan (35-96) kao proizvođenje stvari prema 
pravilima. Tako su, klasifikujući umetnosti, antički ljudi 
klasifikovali sva umenja (umetnosti, zanate i nauke).  

Polazeći od toga da razne umetnosti imaju različit 
odnos prema stvarima, Platon je razlikovao produktivne i 
reproduktivne umetnosti: u prve, koje su se bavile 
proizvođenjem realnih stvari, spadala je arhitektura, u 
druge, koje su proizvodile slike stvari ubrajano je 
slikarstvo. Ova podela na produktivne i reproduktivne 
umetnosti bila je popularna u antici a nije izgubila 
popularnost ni u novo doba. Platon je takođe razlikovao 
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umetnosti koje proizvode realne stvari i suprotstavljao ih 
onima koje proizvode slike stvari. Arhitektura je spadala u 
prvu a slikarstvo u drugu grupu; ova podela je bila 
identična s prethodnom jer predmeti podražavanja nisu bili 
stvari nego slike stvari. 

Aristotel je načinio podelu na umetnosti koje 
dopunjuju prirodu i one koje je podražavaju, ali, svakako 
najraširenija podela u antičko doba bila je ona koja sve 
umetnosti deli na slobodne (od fizičkog napora) i proste 
umetnosti; iako je nastala u Grčkoj ova je podela do nas 
došla u latinskoj terminologiji kao podela na �D�U�W�H�V���O�L�E�H�U�D�O�H�V i 
�D�U�W�H�V���Y�X�O�J�D�U�H�V�� Ona je bila uslovljena društvenim odnosima 
antičkog doba: budući da je za neke umetnosti bilo potrebno 
više a za neke druge manje fizičkog napora one su se 
Grcima pokazivale različito vredne.  

Slobodne su bile duhovne umetnosti (geometrija, 
astronomija) a proste one koje su zahtevale rad ruku 
(vajarstvo). Ne znamo ko je formulisao ovu klasifikaciju, 
poznata je, kako ističe Tatarkjevič, u obliku koji nam je 
preneo (u svom spisu �3�U�R�W�U�H�S�W�L�F�X�V�� 14) slavni lekar iz II 
stoleća Galen. Retoričar Kvintilijan je razlikovao praktične 
umetnosti (muzika i ples) i poietičke umetnosti (arhitektura 
i slikarstvo), dok je Ciceron umetnosti delio na više (politika 
i vojne umetnosti), srednje (nauke, poezija, govorništvo) i 
manje umetnosti (slikarstvo, vajarstvo, muzika, scenska 
umetnost, atletika). Plotin je umetnosti delio s obzirom na 
to da li (1) izrađuju fizičke predmete (arhitektura), (2) 
sarađuju sa prirodom (medicina, ratarstvo), (3) podražavaju 
prirodu (slikarstvo), (4) ulepšavaju i ukrašavaju (retorika, 
politika /ulepšavanje ljudskog delovanja/) ili su to (5) čisto 
duhovne umetnosti (geometrija). Vidimo da su lepe 
umetnosti po shvatanju Plotina razdvojene i da spadaju 
delom u prvu a delom u treću grupu. 

Zapaža se da sve ove klasifikacije počivaju na 
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različitim principima i da se pri podeli umetnosti polazi od 
toga koja je svrha svake od njih, kako se odnosi prema ili 
fizičkom naporu koji se primenjuje pri izradi umetničkih 
tvorevina; ponekad se uzima u obzir vrednost umetnosti, 
odnosno, stepen njene produhovljenosti. 

Ove podele istovremeno svedoče i o tome da se u 
doba antike umetnost ne vidi kao nešto bitno različito od 
zanata; takođe, jasno je da ove sistematizacije nastaju u 
času kad se hoće definisati umetnost a kako se menja obim 
njenog pojma, tako se menja i podela umetnosti. Antički 
pojam umetnosti nastavlja da živi i u srednjem veku: 
umetnost se shvata kao pravilan pojam o stvarima koje 
treba da budu proizvedene, pa je stoga bila 
najrasprostranjenija antička podela umetnosti na slobodne i 
proste, ali sada s tom razlikom što su proste umetnosti 
postale cenjenije, te se zovu mehaničkim; ova podela je 
imala praktičnu, vaspitnu ulogu i činila je osnovu programa 
obrazovanja. Upražnjavanjem slobodnih umetnosti 
obrazovao se život dostojan slobodnog čoveka (koji je 
raspolagao slobodnim vremenom), dok su mehaničke 
umetnosti bile delatnost ljudi skučenog duha, ljudi koji 
"zarađuju hleb u znoju lica svoga". 

Slobodne umetnosti se dele na �W�U�L�Y�L�M�X�P (gramatika, 
retorika, dijalektika) i �N�Y�D�G�U�L�Y�L�M�X�P (aritmetika, geometrija, 
astronomija i muzika); umetnosti prve grupe se još zovu 
racionalne (ili trivijalne, jer ih ima tri), a druge realne (ili 
kvadrivijalne). Važno je podvući da su to bile nauke a ne 
umetnosti u današnjem smislu ove reči. Mehaničke 
umetnosti obuhvataju umetnost izrade odeće, građenja 
skloništa i oružja, pribavljanja hrane, lečenja, zatim 
umetnost razmene dobara, odbrane od neprijatelja, 
transporta. Hugo od svetog Viktora kaže da sledbenici 
mehaničkih umetnosti moraju pozajmljivati svoj materijal 
od prirode, dok se ljudi koji se bave slobodnim umetnostima 
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opravdano nazivaju "slobodnim", bilo zato što traže slobodu 
uma u mišljenju, ili zato što su to obično plemići (Gilbert-
Kun). 

Od svih tih umetnosti mi bismo danas kao umetnost 
najpre videli muziku; ali u ono vreme muzika nije teorija 
komponovanja, sviranja ili pevanja, već je učenje o 
harmoniji u pitagorejskom smislu. S druge strane, poezija, 
sve do vremena renesanse nije umetnost, već veština bliska 
prorokovanju, a često i takmac filozofiji jer je poput nje 
pretendovala na istinu. 

 
7. Podela umetnosti u srednjem veku i renesansi 
 
U srednjem veku bilo je pokušaja da se naspram 

sedam slobodnih stavi isti broj mehaničkih umetnosti; 
razume se, nisu mogle biti pobrojane sve mehaničke 
umetnosti (kojih je bilo mnogo više) već one za život 
najvažnije - tako se i desilo da se na tom spisku ne nađu 
umetnosti kao što su slikarstvo ili vajarstvo (a kojima 
mesta nije bilo među slobodnim umetnostima budući da 
behu rad ruku), ali da tu pre budu pomenuti lov, pomorstvo, 
poljoprivreda ili medicina. 

Do preokreta dolazi u doba renesanse; kako se i tada 
umetnost shvatala kao pravilo proizvodnje (Fičino), izgleda 
čudno da ipak dolazi do promene u podeli umetnosti, 
posebno kad znamo da renesansa sa klasičnim pojmom 
umetnosti preuzima od antike i klasične podele umetnosti 
(podele Platona, Cicerona, Galena); do promene dolazi usled 
promene društvenog položaja arhitekata, vajara, pesnika, 
slikara, muzičara; slikarstvo i poezija se od skromnih 
zanata uzdižu na stepen slobodnih profesija. K. Gilbert 
konstatuje kako "tu promenu ilustruje esej renesansnog 
pesnika, filozofa, arhitekte Leona Batiste Albertija (1404-
1472) esej o slikarstvu, napisan, kako on izjavljuje, da bi 
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uzdigao tu umetnost iznad njenog niskog položaja zanata 
na položaj branioca i predstavnika savremene misli. 

Mišljenje Mikelanđelovog oca i njegovih stričeva, 
kako su osramoćeni time što mladi član njihove porodice 
više voli da crta nego da se podvrgne normalnom 
književnom obrazovanju, tipično je za stav koji je tada 
nastajao. U svojim kasnijim godinama Mikelanđelo je pisao 
svom bratu Lionardu da ne dopusti više svešteniku da mu 
pisma upućuje na adresu �0�L�F�K�H�O�D�Q�J�H�O�R���V�F�X�O�W�R�U�H�� jer ga taj 
epitet svrstava u isti red sa vlasnicima zanatskih radnji. On 
ne prima više porudžbine sa takvim naslovom, nego one na 
kojima ga oslovljavaju prosto Mikelanđelo Buonaroti" 
(Gilbert-Kun). Tako počinje da se stvara svest o tome da 
delatnosti kojima se pomenuti umetnici bave zauzimaju 
posebno mesto u sistemu umetnosti te to onda zahteva i 
posebnu klasifikaciju istih. 

 
8. Podela umetnosti u novo doba 
 
Da bi se ove umetnosti mogle izdvojiti u jednu 

posebnu grupu, bilo je potrebno utvrditi šta ih spaja; 
engleski filozof Frensis Bekon (1561-1626) je na prelazu 
XVI u XVII stoleće sva umeća podelio s obzirom na to da li 
se oslanjaju na razum (nauke), pamćenje (istorija) ili maštu 
(umetnosti). U umenja koja se oslanjaju na maštu on ubraja 
samo pesništvo (do tog časa često i nipodaštavano, kao 
"tkanje od laži") jer ono po njegovom mišljenju zauzima 
najviše mesto zato što se za razliku od slikarstva i muzike 
ne obraća samo jednom čulu.  

Poezija je privilegovana s obzirom na svoj sadržaj; 
ona daje duhu uzvišenu hranu koja se ne može dobiti 
pomoću činjenica što nam ih nudi istorija. Za Bekona 
poezija je predoblik filozofije i prikladna je za mlade, 
nezrele ljude, te predstavlja tvorevinu ljudske fantazije; tu 
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mesto nisu mogli da nađu muzika ili slikarstvo jer služe 
prijatnosti ušiju, odnosno očiju, pa im je mesto među 
praktičnim umetnostima gde se već nalaze medicina i 
kozmetika. Iako je poezija nižeg ranga od nauke i filozofije 
ovde je od epohalnog značaja to što se iz grupe umetnosti 
eliminišu zanati a uvodi poezija, te se tako stvara novi 
prostor za drugačije određenje umetnosti.  

Teorije koje nalaze početke duhovne aktivnosti u 
pesništvu doprinele su tome da se osećaji pripišu umetnosti 
a razum rezerviše za nauke. Emocionalnost nije kao što su 
neki mislili plod romantičke nauke o umetnosti već pripada 
glavnim temama kraja XVII i početka XVIII stoleća; već u 
vreme predromantizma emocionalnost počinje da smenjuje 
fantaziju; ispituju se osećaji čitaoca, pesnika kao i 
sposobnost umetničkih dela da izazovu određena osećanja. 
Tada se razgraničavaju nauke i umetnosti: nauke obećavaju 
pouku, one su teorijske i potreban je napor da se njima 
ovlada, dok umetnost pruža uživanje, ona je praktična i ne 
može se naučiti; njena dela su plodovi prirode i to je vreme 
kad umetnost počinje da se shvata kao proizvođenje po 
pravilima i proizvođenje lepoga. 

U doba prosvetiteljstva umetnosti se dele na lepe i 
mehaničke, pri čemu je smisao lepih umetnosti prijatnost, a 
mehaničkih korisnost. Godine 1747. Šarl Bate je izdvojio 
grupu lepih umetnosti (muzika, poezija, slikarstvo, 
vajarstvo, ples /umetnost pokreta/) kojima su kasnije dodati 
arhitektura i govorništvo. Francuski matematičar, fizičar i 
filozof Žan d'Alamber (1717-1783) je u Uvodu za 
�(�Q�F�L�N�O�R�S�H�G�L�M�X  1751. u umetnosti ubrojao slikarstvo, 
arhitekturu, vajarstvo, muziku i poeziju. U potonjim 
podelama pominju se uvek arhitektura, slikarstvo, 
vajarstvo, poezija i muzika, a sledeća dva mesta se daju 
govorništvu, pozorištu, plesu, ili vrtlarstvu. 

Ako doba prosvetiteljstva na planu podele umetnosti 
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ne donosi nešto bitno novo, važno je izdvajanje lepih 
umetnosti koje su uskoro bile priznate za jedine umetnosti 
pa se pojam umetnosti počeo primenjivati samo na njih. U 
to vreme, a po uzoru na Aristotela (koji je sva znanja delio 
na teorijska, praktična i poietička), sve ljudske delatnosti 
dele se na nauku, moral i lepe umetnosti, pa tako imamo tri 
oblasti delatnosti na koje se kasnije primenjuju pojmovi: 
nauka, etika i estetika. 

U 19. stoleću ljudi su se klasifikacijom umetnosti 
bavili manje nego ranije; ali, naspram ranijih podela koje su 
polazile od pojedinih umetnosti nemački filozofi s početka 
prošloga stoleća pristupili su klasifikaciji aprioristički. 
Polazna tačka tada je postao pojam umetnosti: Fridrih 
Vilhelm Jozef Šeling (1775-1854) je klasifikovao umetnosti 
s obzirom na njihov odnos prema beskrajnosti, a Artur 
Šopenhauer (1788-1860) na osnovu njihovog odnosa prema 
volji koja je postala osnov njegove filozofije. Treba reći da za 
Šopenhauera sve umetnosti nisu istoga ranga: muzika je 
njihova kruna i njihov zbir; ako je ranije Lajbnic pisao da je 
"muzika slepo praktikovanje matematike", Šopenhauer na 
to odgovara: "muzika je slepo praktikovanje metafizike - 
nesvesno filozofiranje". Budući da jače od istorije stvarnih 
događaja izražava konačni smisao stvari, muzika kao kopija 
volje simboliše samoga čoveka.  

Hegel je umetnosti podelio na simboličke, klasične i 
romantičke; ova se podela nije zasnivala na vrstama 
umetnosti već na stilovima; u narednih pola stoleća 
načinjeno je mnogo sličnih podela. Na mesto velikih 
filozofskih sistema (koji su se završili sa Hegelom) 
nastupila su empirijska istraživanja; njihov rezultat bio je 
niz podela umetnosti na produktivne i reproduktivne, na 
one koje zahtevaju izvođača (muzika) i koje ga ne zahtevaju 
(slikarstvo), na umetnosti koje se percipiraju pogledom i one 
koje se percipiraju sluhom, na prostorne i vremenske 
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umetnosti, na one koje bude određene asocijacije 
(slikarstvo) i one koje bude neodređene asocijacije (muzika). 
Nadalje, umetnosti su deljene na figurativne i 
nefigurativne, na konkretne i apstraktne, semantičke i 
asemantičke; najrasprostranjenija podela bila je podela 
umetnosti na čiste i primenjene umetnosti. 

 
9. Savremene podele umetnosti 
 
Sve to pokazuje kako su opet primenjivani različiti 

principi podele: čula kojima se obraćaju, funkcija umetnosti, 
načini izvođenja, načini delovanja, korisnost umetnosti, ili 
njeni elementi. Na kraju se pokazalo da je pored svih 
različitih podela rezultat bio isti: podela umetnosti se činila 
neosporna a sporan je bio jedino princip. Tako je nemački 
filozof i estetičar Maks Desoar (1867-1947) početkom 
dvadesetog stoleća u svojoj knjizi �(�V�W�H�W�L�N�D���L���R�S�å�W�D���Q�D�X�N�D���R��
�X�P�H�W�Q�R�V�W�L��sve umetnosti podelio na (a) prostorne, odnosno 
umetnosti koje su nepokretne i koje se služe slikama i (b) 
vremenske umetnosti, odnosno umetnosti pokreta, tj. 
umetnosti koje se koriste pokretima i zvucima; u prostorne 
umetnosti behu vajarstvo, slikarstvo i arhitektura, a 
vremenske, poezija, ples i muzika; umetnosti su 
istovremeno bile podeljene na reproduktivne, koje su 
figurativne i s određenim asocijacijama (vajarstvo, 
slikarstvo, poezija i ples) i na nereproduktivne umetnosti, 
odnosno umetnosti apstraktne, bez određenih asocijacija 
(arhitektura i muzika). 

Premda je Desoar zaključio svoja razmatranja tezom 
da "nema takvog sistema umetnosti koji bi zadovoljio sve 
zahteve, od daljih klasifikacija umetnosti (kao ni estetičkih 
kategorija, o čemu smo govorili u prethodnom poglavlju) 
nije se odustalo: Johanes Folkelt (1848-1930) je razlikovao 
predmetne i nepredmetne umetnosti, fon Vize je umetnosti 
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delio na likovne, zvučne i pokretne umetnosti, a psiholog 
Osvald Kilpe (1862-1915) na optičke, akustičke i 
optičkoakustičke. U Francuskoj je između dva svetska rata 
Alen (Alain, 1868-1951) razlikovao društvene i samotničke 
umetnosti, a Etjen Surio (1892-1962) likovne i ritmičke. 
Suzana Langer (1895-1985) je pokušala da umetnosti podeli 
po vrsti iluzije koju proizvode, a Tomas Manro (1897-1974) 
na geometrijske i biometričke (tj. one koje operišu 
geometrijskim ili živim oblicima). 

Svi ovi pokušaji klasifikacije umetnosti pokazuju u 
kojoj meri je problematično svako određenje obima 
umetnosti, jer čini se otvorenim pitanje koje smo gore već 
istakli: da li je umetnost proizvođenje lepog, podražavanje, 
stvaranje oblika, ekspresija, izazivanje doživljaja, izazivanje 
potresa, konačno, da li je umetnost u umetnikovom stavu, 
ili je reč o otvorenom (pa tako i nedefinljivom) pojmu 
(Tatarkjevič). 
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3. predavanje 
�8�P�H�W�Q�L���N�R���G�H�O�R��

 
Postoji mnoštvo teorija koje nastoje da objasne 

prirodu umetničkog dela; u većini slučajeva polazi se od 
toga da je umetničko delo jedna složena tvorevina i da se 
njegovom temeljnom analizom, odnosno, njegovim 
razlaganjem na sastavne delove, može doći do onog 
umetničkog u umetnosti, do onog po čemu je neko delo - 
umetničko delo; ono je sam umetnički predmet, 
materijalizacija umetničkog koje i nije ništa drugo do 
simboličko-organsko jedinstvo umetničkog dela, a koje 
počiva u najdubljem sloju umetničkog dela i čini predmet 
umetnosti, odnosno, umetnički predmet13; da li je to 
umetničko u onom što je u delu najdublje, ili je umetničko 
ono što sve elemente dela objedinjuje, a da pritom samo nije 
nijedan od sastavnih elemenata, to za savremene 
teoretičare umetnosti ostaje otvoreno pitanje.  

Kad stvara umetničko delo, umetnik se susreće s tri 
različita umetnička sloja, od kojih treći, duhovno-
predmetni, determiniše prethodna dva. Da bi stvorio 
umetničko delo, umetnik mora da se potčini tom trećem, 
najdubljem sloju, a potčinjavajući se njemu, on mu 
potčininjava i prethodna dva sloja s kojima se stalno nalazi 
u neposrednom dodiru i na koje može (za razliku od ovog 
trećeg) neposredno da deluje.  

 
 
 

                                                
13 R. Ingarden govori o estetikom predmetu ali on pod estetskim 
predmetom misli o predmetu koji je konstituisan u ljudskoj svesti o 
konkretnoj realizaciju umetničkog dela u svesti subjekta. I jasno je 
umetničko delo je jedno a mnogo je estetskih predmeta kao njegovih 
posebnih, konkretnih realizacija. 
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3.1.1. Struktura umetničkog dela 
 
Kada se govori o strukturi umetničkog dela i 

njegovog korelata u svesti subjekta - estetskog predmeta, 
većina estetičara se poziva na istraživanja Nikolaja 
Hartmana i Romana Ingardena, posebno na ovog drugog 
kad je reč o razlici umetničkog dela i estetskog predmeta; 
umetničko delo je predmet posmatranja, sama stvar i 
postoji objektivno, po sebi; estetski predmet ne postoji po 
sebi, on je predmet "za nas" i postoji samo kad prema njemu 
zauzimamo određeni stav; za konstituisanje estetskog 
predmeta "zahteva se da kako autor tako i pojedini slušaoci 
(ako se radi o muzici) ispune neke posebne psihofizičke 
delatnosti", drugim rečima zahteva se realizovanje 
estetskog doživljaja. 

Estetski predmet se konstituiše u svesti subjekta i 
on je rezultat odnosa subjekta prema umetničkom delu, pa 
je on uvek proizvod a nikad samostalan predmet; 
konkretizacija do koje posmatrač dolazi u estetskom 
doživljaju odnosno, estetskoj percepciji; zato se estetski 
predmet kao i njegove vrednosti mogu objasniti polazeći od 
estetskog akta, pa su neki psihološki orijentisani estetičari 
(kao Teodor Lips, 1851-1914) smatrali da je estetski 
predmet potpuno zavisan od posmatrača, sa čim se ne 
bismo mogli složiti, pre se može reći da je estetski predmet 
rezultat (u svesti posmatrača) objektivisanja umetničkog 
dela koje od umetnika do nas stiže kao shematska 
tvorevina. Ako se ovako posmatraju stvari razumljivo je 
zašto govorimo o umetničkom delu, recimo o Betovenovom 
�������N�O�D�Y�L�U�V�N�R�P���N�R�Q�F�H�U�W�X�� i o nizu njegovih konkretizacija 
načinjenih od strane dirigenta, izvođača i slušalaca; ove 
konkretizacije dobijene su u estetskom doživljaju i 
nazivamo ih, kao što smo rekli, estetskim predmetima. 
Govoriti o onom što nam je ostalo u svesti nakon završetka 
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koncerta, znači govoriti o jednoj od mogućih konkretizacija 
estetskog predmeta i njegove (estetske) vrednosti. 

Očigledno, reč je o delu i nečem što mu je tokom 
doživljavanja dela pri-dodato, ali mogućnost pridodavanja 
već je prethodno bila prisutna u delu (kao mogućnost); ovo 
konkretizovanje vrše svi oni koji nakon kompozitora dolaze 
u dodir sa umetničkim delom i to nas upućuje na zaključak 
da kad govorimo o umetničkom delu ne govorimo o nekom 
predmetu među drugim predmetima već o nekom posebnom 
predmetu za koji je karakteristično da u sebi sadrži još 
nešto što omogućuje da na osnovu onog tvarnog 
(materijalnog) postanemo svesni i nečeg što to nije (nečeg 
duhovnog, nematerijalnog) a što je već prethodno fiksirano, 
sugerisano od strane umetnika.  

Umetničko delo je predmet posebne vrste budući da 
je u njemu objektivisan duh koji (otelotvoren u delu), 
omogućuje da umetničko delo nadživi svog tvorca i vreme u 
kome je nastalo, da ne stari kao što stare stvari oko njega 
već da vodi poseban način života u vremenu različitom od 
realnog vremena. Ingarden navodi kako je moguće stvoriti i 
jedan viši estetski predmet koji nije ekvivalent 
pojedinačnog estetskog predmeta već je intersubjektivan i 
čini ga mišljenje koje o određenom umetničkom delu ima 
čitavo društvo u nekoj zemlji i u nekom vremenu. To delo je 
komponenta sveta koji okružuje to društvo i menja se s 
promenama intersubjektivnog mišljenja društva (Ingarden, 
1991, 86).  

"Duhovni sadržaj dela" se ne može dokučiti razumom 
već čulima i zato je neophodan subjekt da bi ovo što je 
duhovno bilo iz dela "izvučeno na videlo"; to duhovno 
prevodi posmatrača, izvodi ga iz realnog u duhovni svet. 
Pitanje koje se pritom postavlja i koje treba razjasniti glasi: 
"na čemu počiva izvanredna snaga uzajamne povezanosti 
ontičkih slojeva umetničkog dela, kojom ono i istorijski čuva 
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svoj identitet?"14. Drugim rečima: kako je moguće imati niz 
različitih objektivizacija umetničkog dela (različitih 
estetskih predmeta) a da pritom i dalje govorimo o jednom 
umetničkom delu, da i dalje govorimo o identitetu 
umetničkog dela, o njegovoj originalnosti, samosvojnosti, 
neponovljivosti?  

 
a. Hartman 
Iako nam se u prvi mah čini da je umetničko delo 

sazdano iz jednog komada pokazuje se da to nije tačno, da je 
ono satkano iz više slojeva od kojih jedan kao nosilac 
omogućuje pojavljivanje onih drugih, duhovnih slojeva. N. 
Hartman polazi od toga da je umetnička tvorevina 
dvoslojna te se mogu razlikovati dva plana: prednji plan 
koji je realan i zadnji plan (ili pozadina) koji je irealan i 
postoji samo za živi, primalački duh (tj. za posmatrača):  

(1) prednji plan, je plan čulnog, materijalnog, ono što 
je vidljivo. To je oblikovani kamen u svojoj nepomičnosti, to 
su platno, boje, papir, linije, reči, zvučni ton (materija koja 
se oblikuje), sukcesija i povezanost tonova. Ali, činjenica je 
da mi vidimo više od onog što se može videti, čujemo više od 
onog što se može u jednom trenutku čuti. Jedno muzičko 
delo omogućuje da se u duhu čuje kompoziciono jedinstvo, 
mi tako čujemo tonsku tvorevinu. Zahvaljujući prednjem 
planu pojavljuje se  ono���G�X�K�R�Y�Q�R - "pozadina".  

(2) zadnji plan, pozadina umetničkog dela je duhovni 
sadržaj i izraz je onog što u umetničkom delu (kao realnoj 
tvorevini) nije realno; izražava nešto što postoji samo za 
receptivnu svest. Pozadina u vajarstvu je kretanje i život, u 
slici svetlost i prostor; u pesništvu je pozadina sklop reči i 
"prikazana" ljudskost - sudbine i strasti; u muzici pozadinu 
čini uspostavljeno jedinstvo dela u našoj svesti nakon što je 
                                                
14 Hartman, N.: �(�V�W�H�W�L�N�D����Kultura, Beograd 1968, str. 111. 
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ono već završeno. 
Tako sliku, kao realnu tvorevinu, čine platno i mrlje 

boja, a crtež papir i crte; umetnik može oblikovati samo taj 
prednji plan koji je jedino realan. Međutim, na slici se vidi 
predeo, scena, deo života (a to pripada pozadini, što ni sam 
posmatrač ne smatra nečim realnim); sve to pojavljuje se s 
oblikovanjem prednjeg plana. Različitost planova tu se 
pokazuje time što ravan slikanja ima dve a pozadina tri 
dimenzije. 

Kako isto viđenje opaža realne i pojavne stvari 
trodimenzionalno, potrebno je da se svet slike izdvoji iz 
realnog sveta a to se postiže ograničavanjem slike ramom, 
odnosno izborom detalja koji će biti prikazani (na taj način 
slikar posmatraču sugeriše određen način posmatranja). 
Okvir ističe pojavljujući sadržaj slike, odvaja pojavljujuće 
od realnog bića. Okvir služi derealizaciji i suprotstavlja se 
neumetničkoj iluziji, te prikazane figure izdvaja iz 
stvarnosti. Bez derealizacije slika ne bi bila umetničko delo; 
ako se izbriše razgraničenje sa stvarnošću delo se pokazuje 
kao surogat stvarnosti. I druge umetnosti poseduju sredstva 
derealizacije: u vajarstvu to je postament, u drami govor u 
stihovima, pozornica, maska, koturne. Ovo pokazuje da je 
postupak stvaraoca udaljavanje od stvarnosti - 
derealizovanje, tj. ograničavanje realnosti. Umetničko delo 
ne nastoji da simulira stvarnost već da proizvede drugu 
stvarnost. Ono postoji kao umetničko u onoj meri u kojoj se 
suprotstavlja stvarnosti. Derealizovanje je tako, 
"udaljavanje od stvarnog" pa predmet umetnosti lebdi 
između dva načina postojanja a delatnost umetnika ne 
svodi se ni na realizovanje, ni na omogućavanje već na 
dovođenje duhovnog do pojavljivanja (Hartman, 1968, 45).  

Ostaje zagonetno sledeće: kako čulno-predmetni, 
prednji plan može biti nosioc sadržaja koji egzistira na 
sasvim drugi način od načina na koji postoji prednji plan. 
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Drugim rečima: kako duhovno može egzistirati u 
materijalnom, kad znamo da su duhovno i materijalno 
egzistentni na dva različita načina? 

Pozadina, po rečima Hartmana, nije inferiorna; ako 
prednji plan određuje granice formiranja pozadine, ako 
svaka materija dopušta samo određenu vrstu oblikovanja, 
ovde se zapaža da duhovno determiniše materijalni plan. Ta 
dominantnost pozadine i mogućnost da se duhovno pojavi u 
materijalnom tako se može objasniti time što se "duhovni 
sadržaj bez sadejstva živog duha ne može naći u oblikovanoj 
materiji. On se u njoj ne nalazi "po sebi" već samo "za nas" 
koji shvatamo. Produktivni duh tako unosi sadržaj u 
materiju samo za duh koji shvata, ali nije po sebi i 
nezavisno od toga utisnut u materiju" (Hartman, 1968, 
110).  

Tako je umetničkom delu omogućeno da egzistira na 
bitno drugačiji način; izvodeći posmatrača iz realne u jednu 
drugu stvarnost umetničko delo nije sklono propadanju, već 
poseduje transistorijsku prirodu; može se odvojiti od 
vremena svog nastanka, prelaziti iz epohe u epohu 
omogućujući da se u njemu kasnije otvaraju potpuno novi, 
dotad nepoznati sadržaji. Svi naknadno realizovani 
"sadržaji" ostaju na liniji onog sadržaja koji je objektivisan 
sa nastankom dela. Na taj način ono čuva svoj identitet 
ostajući isto u različitim gledanjima (ili izvođenjima). 
Osnovna teškoća ovakvog tumačenju leži u sledećem: kako 
razumeti taj odnos realnog i irealnog, tj. kako može nešto 
irealno da se konkretizuje u realnom, kako se može 
materijalizovati nešto što po svojoj prirodi nije materijalno. 
Iako je umetničko delo realno, razlikuje se od realnih stvari 
time što je u njemu objektivizovano nešto irealno. Možda je 
teškoća u tome što Hartman pretpostavlja da je samo 
prednji plan realan, pa se pojam realnosti sužava 
svođenjem na ono što je materijalno. 
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Iz ovog možemo izvesti pouzdan zaključak: čovek je u 
mogućnosti da svojim radom proizvodi stvari koje prebivaju 
u dve dimenzije: u realnom svetu i u svetu umetnosti. Kao 
što igračka pripada "ovom svetu" i javlja se kao rezultat 
obrade nekog materijala te ima određenu novčanu vrednost, 
tako isto igračka biva elemenat i jednog imaginarnog sveta 
kojim vladaju posve druge vrednosti. Ovo u velikoj meri 
važi i za umetnička dela. Dok je bio samo mogućnost, dok je 
postojao samo kao kameni blok �'�D�Y�L�G��je imao vrednost koju 
su mu određivali kamenoresci; sad, nakon rada 
Mikelanđela, prateći pogled Davida mi se prenosimo u 
jedan drugi, imaginarni svet i istovremeno shvatamo da ta 
skulptura pripada i ovom i nekom drugom svetu: ona nam 
se otkriva kao prozor u svet nestvarnog; mi ne vidimo samo 
skulpturu, već i svet koji ona oblikuje, odnose koje ona 
proizvodi.  

Ta "prozornost" skulpture jeste bitni fenomen njene 
strukture. Kao što bivamo uvučeni u svet igre, tako bivamo 
upleteni i u svet umetnosti koji nije ništa drugo do 
imaginarni privid; odnoseći se prema igri odnosimo se i 
prema fenomenu umetnosti. 

 
b. Ingarden 
Ako je krajem prošlog stoleća pozivanje na 

"anatomiju" bila privilegija pisaca sada je to zahtev koji 
postavljaju filozofi. Istovremeno isključuju se svi posebni 
rezultati do kojih su dotad došli estetika i nauka o 
umetnosti te se u središte istraživanja stavlja temeljna 
struktura zajednička za sva književna dela.  

Složimo li se s tim da je književno delo realan 
predmet, postavlja se pitanje odnosa dela (u ovom slučaju 
određenog romana) i mnoštva odštampanih egzemplara; 
nadalje, ako je sadržaj romana doživljaj umetnika u 
trenutku stvaranja dela i potom doživljaj onog koji delo 
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kasnije čita, jasno je da ova dva sadržaja nikako nisu 
identična. Kao što u prvom slučaju naspram jednog dela 
imamo mnoštvo egzemplara, tako u drugom slučaju 
naspram doživljaja umetnika imamo mnoštvo psihičkih 
doživljaja čitalaca koji su različiti kako međusobno, tako i u 
odnosu na autora. Ako svako novo čitanje obrazuje 
istovremeno i novo delo, jasno je do kakvih teškoća dolazi 
pri pokušaju da se odredi struktura književnog dela a na 
osnovu koje tek moguće je govoriti o njegovom identitetu. 
Tome treba dodati i različite moguće pristupe književnom 
delu: s jedne strane imamo estetski stav koji podrazumeva 
udubljivanje u samo delo (kontemplativni unutrašnji mir) a 
s druge strane, teoretsko, racionalno zahvatanje predmeta; 
tako je moguće da jedno te isto delo bude predmet i 
estetskog i teorijskog posmatranja. 

U književno delo, ističe Ingarden, ne spadaju 
sudbina, doživljaji ni psihička stanja autora, kao ni njegovi 
doživljaji dok je to delo stvarao; isto tako, u njegovu 
strukturu ne ulaze ni psihička stanja i doživljaji čitaoca15 
(Ingarden, 1960, 19-21), ono je autonomni predmet, 
tvorevina sazdana od više različitih slojeva. Ovi slojevi 
međusobno se razlikuju s obzirom na materijal sloja kao i 
ulogu koju ovi igraju u izgradnji čitavog dela. Uprkos 
raznorodnosti materijala koji ga obrazuju, književno delo ne 
treba posmatrati kao skup slučajnih elemenata već 
prevashodno kao organsku građevinu, kao jedinstvo svih 
njegovih pojedinih slojeva (25). 

Iako bi se na osnovu ovog moglo zaključiti kako 
književno delo ima polifonu strukturu, Ingarden podvlači da 
bez obzira na literarni rod kojem pripada, svako književno 
delo ima četri sloja: (1) sloj glasova i na njima izgrađenih 

                                                
15Ingarden, R.: �'�D�V���O�L�W�H�U�D�U�L�V�F�K�H���.�X�Q�V�W�Z�H�U�N����M. Niemeyer, Tübingen 1960, 
S. 19-21. 
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zvučnih tvorevina (reči), (2) sloj u kojem se obrazuju 
jedinstva značenja, (3) sloj shematskih aspekata i (4) sloj 
predstavljenih predmetnosti i njihovih sudbina (Ingarden, 
1960, 26-7).  

Kako se u svakom od ovih slojeva konstituišu 
specifične estetske vrednosti ima razloga da se postavi 
pitanje postojanja i nekog posebno sloja koji bi bio nosioc 
estetskih vrednosti dela. Ingardenov odgovor je negativan, 
jer materijal svakog sloja vodi konstituisanju sopstvenih, 
tom materijalu odgovarajućih estetskih osobina (56). 
Višeslojnost tvari dela vodi polifoniji njegovih estetskih 
osobitosti; mora se imati u vidu da se u svakom sloju 
formiraju različite estetske vrednosti (228). U predmetnom 
sloju sreću se jednostavni kvaliteti (ili bitnosti) kao što su 
uzvišeno, tragično, demonsko, sveto, tužno, potresno itd. 
Ovi kvaliteti nisu neke "predmetne" osobine ili psihička 
stanja, već po rečima Ingardena, otkrivajući se u različitim 
situacijama čine specifičnu atmosferu koja sve prožima i 
svemu daje posebnu svetlost: ove kvalitete on određuje kao 
metafizičke kvalitete i po njima je jedno delo umetničko 
delo (Ingarden, 1960, 310-2).  

Ovi se kvaliteti u svakodnevnom životu retko 
realizuju; njihovom pojavom književno umetničko delo 
dospeva do svoje najviše tačke i osobitost književnog dela 
može se poznati po načinu pojavljivanja tih kvaliteta (314). 
Činjenica da za pojavljivanje metafizičkih kvaliteta nije 
dovoljan samo predmetni sloj već da je potrebno sadejstvo i 
svih ostalih slojeva samo potvrđuje da je književno 
umetničko delo, uprkos svojoj slojevitoj gradnji, organsko 
jedinstvo. S druge strane ovi kvaliteti su značajan faktor u 
estetičkim istraživanjima budući da se javljaju u svim 
umetničkim delima: u književnim i muzičkim, u slikarskom 
i arhitektonskim. Ingarden svojim analizama nastoji da 
dokaže kako sva dela nemaju istu strukturu kao što je to 
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kod Hartmana; dok likovno delo ima dva sloja, u muzičkom 
delu se ne nalazi nijedan sloj te se na njega ne može 
primeniti pojam mnogoslojne strukture. Ako ovo u prvi mah 
deluje iznenađujuće treba znati da Ingarden kao uslov 
postojanja višeslojnosti jednog dela ističe (1) postojanje 
raznorodnih komponenti (a što smo u književnom delu 
mogli videti kao jezička zvučanja, značenja, predstavljene 
predmete itd), (2) mogućnost povezivanja jednorodnih 
delova u tvorevine višeg reda, da (3) tako stvorena nova 
komponenta ne gubi u celini dela svoje posebnosti i 
razgraničenja već da ostaje član celine i da (4) među raznim 
osnovnim komponentama ovog tipa postoji organska 
povezanost16. 

Zato je muzičkom delu strana struktura kakva je 
svojstvena književnom delu a ako tako nešto čini Hartman, 
to je, smatra poljski filozof, stoga, što Hartman ne definiše 
precizno pojam sloja već ga koristi u dva značenja što mu 
omogućuje da u muzičkom delu vidi više slojeva a u 
književnom delu više slojeva no što ih analizira Ingarden. 

Ne upuštajući se u sporenje ove dvojice autora, a 
koje za istoriju estetike ostaje i dalje interesantno, ovde se 
mora podvući sledeće: kad piše o muzičkom delu, Ingarden 
ima u vidu zatvorenu, završenu tvorevinu koja se sastoji od 
određenog broja "delova (faza) što postojano prelaze jedni u 
druge i koji treba da idu u redu jedan za drugim, a od kojih 
svaki po svojoj prirodi ili traje kroz izvestan vremenski 
period ili bar ispunjava neku vremensku jedinicu" 
(Ingarden, 1991, 42). Isto ovo važi i kad je reč o književnom 
umetničkom delu: i tu se pretpostavlja da je delo zatvoreno i 
završeno, određeno početkom i krajem. Ingarden ima u vidu 
dela koja poseduju kvazi-vremenski raspon, tj. dela koja 

                                                
16Ingarden, R.: �2�Q�W�R�O�R�J�L�M�D���X�P�H�W�Q�R�V�W�L����Književna zajednica Novog Sada 
1991, str. 32. 
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imaju takav završetak koji ne otvara pespektive za dalje 
vremenske faze u kojima bi još nešto moglo biti. Ovo vreme 
dela, ili kako ga Ingarden naziva: kvazi-vreme, obostrano je 
završeno i ne uključuje se u �F�R�Q�W�L�Q�X�X�P vremena realnog 
sveta.  

Posledica toga je da delo nije lokalizovano u 
određenom istorijskom vremenu, u vremenu istorije realnog 
sveta; u tom smislu delo je vanvremeno ili nadvremeno i to 
mu omogućuje izvođenje u ma kom vremenu jer ne 
pretpostavlja nikakvu prošlost niti zahteva neku određenu 
budućnost. Ovo znači da delo poseduje njemu imanentno 
vreme i da mu ova kvazivremenska struktura daje karakter 
nepripadnosti realnom svetu (Ingarden, 1991, 45-6). 

 
c. Iljin 
 
Pored teorija Hartmana i Ingardena, treba pomenuti 

i rad o osnovama umetničkog ruskog filozofa Ivana Iljina 
(1883-1954), koji je objavljen 1935. godine, u rodnom mestu 
Nikolaja Hartmana u Rigi. Ivana Iljina Hartman nigde ne 
pominje ali je s ovim spisom morao biti upoznat. Ono što je 
posebno interesantno je to da Hartman govori o dva sloja a 
Iljin o tri sloja umetničkog dela. I bez obzira na to, što 
Hartman govori o duhovnom sloju spram materijalnog, 
pokazaće se da on zapravo odseca treći sloj na kojem 
insistira Iljin kao odlučujućem sloju kad se govori o 
umetničkom i biti umetnosti.  

Zato smatram da je Hartmanova teorija veoma 
primenjiva na modernu umetnost (kojoj u većini slučajeva 
nedostaje duhovni sloj/plan), ali da nije ključ i za tumačenje 
svekolike umetnosti. 

Ovde će, na krajnje pojednostavljen način biti 
izložena svojstva, osobine i specifičnosti ta tri pomenuta 
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sloja umetničkog dela, o kojima piše Iljin, a reč je o 
materijalnom, formalnom i duhovnom sloju.  

1. Ono sa čim se prvo susrećemo kad pristupimo 
nekom delu, to je, kaže Iljin, njegov materijalni sloj; taj 
površinski, lako dostupni sloj, čini spoljašnja, čulna 
materija. U poeziji, i uopšte u literaturi, (delom u pozorištu 
– drama, opera) i pesmi – to je zvučni ljudski govor (mada, 
potencijalno, u slučaju unutrašnjeg sluha i imaginacije, taj 
govor "zvuči" i pri nemom čitanju "u sebi"), to su, dakle, 
reči, jezik i njegovo oruđe – glas.U muzici to su pevajući 
zvuk i instrument (od koga zavisi kvalitativna priroda 
muzičkog zvuka); u skulpturi i arhitekturi, to su: glina, 
kamen, drvo, metal i prostor; u slikarstvu, to su boje, linije, 
i osnova na kojoj se ovi nalaze; u skulpturi to je materijal a 
u igri i pozorištu, to je čovekovo telo u njegovom kretanju 
(koje se vidi i čuje), a takođe, dekoracija i nameštaj.  

Sve to čini materijalni plan, materijalni sloj 
umetničkog dela; to je spoljašnja, čulna materija umetnosti 
data ponekad u svom definitivnom obliku, kao slika, 
bareljef, skulptorsko ili arhitektonsko delo, dok se ponekad 
daje u obliku do kraja nerealizovane sheme koja traži 
realizaciju (čitanje, recitovanje, scenske igre, pevanje, 
muzičko izvođenje, stvarna igra).  

Ovaj prvi sloj, njegova "estetska", čulna materija ima 
svoje zakone. U literaturi to su zakoni jezika, zakoni 
njegove fonetike i gramatike, njegovog pisanja (ortografija); 
u muzici i pevanju to su zakoni pravog zvučanja, zakoni 
melodije, tembra i sazvučja; u skulpturi i arhitekturi to su 
zakoni materijala – ne samo zakoni teže, težine, statike i 
suprotstavljanja materijala nego i zakoni koji određuju 
"jezik" svakog od tih materijala (zakoni koji proističu iz 
materijalne prirode drveta, cigle, mermera, voska); u 
slikarstvu to su zakoni boje i njihove harmonije, zakoni boje 
(farbe) i njihovog svojevrsnog jezika, zakon linearno-
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površinske raznovrsnosti i njihovih svojstava; u plesu to su 
zakoni ljudskog tela njegove građe i njegove izrazivosti; u 
teatru to su zakoni čovekovog bića u celini zajedno sa 
zakonima mizanscena, dekoracije i teatarski izgrađene 
perspektive. 

Da bi se dostiglo ono umetničko ti zakoni moraju biti 
poštovani; ali poštovani ne u smislu formalne vernosti (jer 
se time ne obezbeđuje ostvarenje umetničkog nego samo 
estetička pismenost), već poštovani tako što će se 
potčinjavati dvama dubljim slojevima umetničkog dela – 
formalnom i predmetnom. To je stoga što je spoljašnja, 
čulna materija umetnosti samo sredstvo ili oruđe; ona nije 
samostalna i ne može biti samoj sebi dovoljna. Ona treba da 
bude manifestacija umetničkog oblika (forme) i naznaka 
umetničkog predmeta.  

Nepismena pesma ne može biti umetnički savršena 
bez obzira koliko u sebi sadržala duboke misli; ali, ni 
pismenost i visok stil nisu garant da pesma bude dobra. Isto 
tako kao što muzička nepismenost ne može biti u osnovi 
dobrog muzičkog dela, korektna muzička pismenost u 
komponovanju i instrumentaciji, kao i dobar sluh, ne 
obezbeđuju sami po sebi muzičkom delu visok umetnički 
domet. Majstor boje i crteža može stvoriti sasvim 
neumetničku sliku isto kao što majstor pokreta može 
upropastiti svoju ulogu i svoju igru. Očigledno je da su 
preciznost i nužnost forme uslovljeni sadržajem koji postoji 
u formi i u umetničkom predmetu koji se u njoj rađa.  

2. Na drugom mestu je formalna struktura 
umetničkog dela; taj drugi sloj umetnosti do kojeg se 
dospeva kroz estetsku, čulnu materiju i prepoznaje se 
uobraziljom jeste sloj estetske forme. 

Ako se čulna materija uspešno uobliči, mi trenutno u 
njoj prepoznajemo forme; mi ih vidimo trenutno i naša svest 
ne primećuje prelaz sa prvog na drugi sloj; ali, ako materija 
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nije uspešno obrađena, materija nam se pokazuje mutna, 
neprozirna, forma se ne nazire i mi govorimo o tome kako se 
delo ne može razumeti i kako je ono nerazumljivo. Ako 
materija nije uspešno oblikovana, uobrazilja zastaje između 
prvog i drugog sloja. Isto se dešava i s muzikom kad na nas 
lije potok zvukova koji "govori uhu", ali ne duši i duhu.  

Iza čulne materije uvek se skriva (treba da se skriva) 
formiran u sebi lik – forma koja je spoljašnja, čulna 
(telesna) ili unutrašnja, ako traje u vremenu. Te forme u 
različitim umetnostima se različito manifestuju, ali su uvek 
i svuda prisutne.  

Umetnost graditelja se ne ogleda u tome da samo 
sastavlja kamen, drvo ili metal, već u tome što stvara formu 
kuće, hrama, utvrđenja, mosta ili nekog spomenika; 
skulptor je u odnosu na graditelja slobodniji, a time je i 
njegova uobrazilja slobodnija: on nije samo zauzet izradom 
korisnih stvari, već realizovanjem forme i koristeći se 
bareljefom, on se može u velikoj meri približiti slikarstvu; 
slikar prikazuje predmete (i kroz njih njihovu prirodu), 
ljudsko telo (i kroz njega ljudsku dušu). Skulptura i 
slikarstvo vladaju svim formama koje su dostupne 
arhitekturi, ali, pored toga, ova dva umeća mogu da pruže 
gledaocu i forme svega što je materijalno: plodova, cveća, 
drveća, životinja, planina, mora, neba, ljudskog tela, kao i 
formu nečeg što postoji na drugačiji način - formu čovekove 
duše. Pored toga, pesnik može da ide i korak dalje: on može 
da prikaže i unutrašnji duševni čovekov svet, a da se pritom 
potpuno distancira od spoljašnjosti i čulnih formi.  

U odnosu na sve te načine oblikovanja, muzičar ide 
još korak dalje: on ne prikazuje ono što je čulno i 
predmetno, već mnoštvo formi sveta i ljudskog duha koje se 
ni čulno (vizuelno) ni rečima ne daju predstaviti. To ni u 
kom slučaju ne znači da, udaljavanje muzike od čulnih 
formi, u oblast ne-čulne kontemplacije, označava i 
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udaljavanje muzike od formi uopšte. Prelazeći na ne-čulnu 
kontemplaciju, čovek, a posebno muzičar, ne prestaje da 
opaža događaje i stanja, i to čak i takve događaje i stanja 
koji nemaju nikakvu sopstvenu "čulnu" opnu. On te 
duhovno-duševne suštine opaža duhom, upija u sebe 
njihove forme da bi ih potom realizovao u materijalu. O tim 
stanjima i formama muzičar ne ume da govori rečima, već 
samo u zvucima realizuje njihove duševno-duhovne 
sadržaje. 

Pravo, slobodno carstvo muzike počinje istovremeno 
s njenim udaljavanjem od čulne forme i prelaženjem u sferu 
ne-čulne kontemplacije17. 

 Sve te forme – čulne i ne-čulne – imaju svoje zakone 
kojima su potčinjene. Ti zakoni su elementarni za estetsku 
formu i njihovo pridržavanje čini formalnu pismenost u 
umetnosti. Da bi se doseglo ono umetničko, oni moraju biti 
poštovani. Formalno nepismena umetnička dela ne mogu 
biti umetnička. Ali, isto tako, ni doslovno pridržavanje tih 
zakone estetske forme, ne stvara umetničko delo, pre svega 
zato, što formalna struktura umetnosti nije i poslednja, 
odlučujuća instanca; forma, sama po sebi, nije ni 
samostalna ni samodovoljna; ona mora biti tačna i 
ispunjena realizovana pojava umetničkog predmeta.  

Pomenuti zakoni forme imaju elementarno, ali ne i 
definitivno, poslednje značenje. Ti zakoni se formulišu 
različito a u zavisnosti koja je vrsta umetnosti po sredi; to 
su zakoni koje diktira priroda, a to mogu biti zakoni 
proporcije, zakoni harmonije, zakoni perspektive, ljudske 
psihologije; te zakone pravi umetnik, usvaja ih i pridržava 
ih se intuitivno i nesvesno; pridržavajući se tih zakona, on 

                                                
17 Ильин, И.А. Основы художества. О совершенном с искусстве, в. 
Ильин И.А. Собрание сочинения: В 10 т. Т. 6: Кн. 1. – М.: Русская 
книга 1996. . С. 129. 
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se potčinjava najdubljem sadržaju iz kojeg progovara 
umetnička tajna, budući da sama forma još uvek nije 
dovoljna da jedno umetničko delo bude i dobro umetničko 
delo, jer, forma je ovde samo sredstvo i oruđe. 

Disharmonična arhitektura, slika s pogrešnom 
perspektivom, portret s haotično nabacanim elementima, 
drama s psihološki neindividualizovanim herojima, sonata s 
međusobno nepovezanim temama ili s temom koja se 
razvija – sve to ne može dati umetničko delo, nezavisno od 
toga koliko delo spolja može biti pismeno i koliko ima lepih 
detalja i i koliko je dubokih ideja umetnik u njemu iskazao. 
Formalna struktura dela podrazumeva svoju formalnu 
"pismenost" no ona je potčinjena onom osnovnom i 
najvažnijem – trećem sloju umetničkog dela, tajni koja 
progovara kroz umetnika.  

3. Ono umetničko umetnosti, sam umetnički 
predmet, treći sloj umetničkog dela, ne realizuje se kroz 
poštovanje (1) zakona materijala ili (2) zakona forme, niti 
kroz prosto potčinjavanje materije zahtevima forme. 
Umetničko umetnosti ostvaruje se vernošću materije samoj 
sebi, formi i predmetu, kao i kroz vernost forme sebi i 
predmetu.  

Tako dolazimo do osnovnog zakona umetničkog 
stvaranja: (a) budi veran zakonima spoljašnje materije, ali 
ostvarujući ih (b) potčini ih formi i glavnoj ideji; budi veran 
zakonima predstavljene forme, no ostvarujući je (c) podčini 
formu onom što je glavno i osnovno: najdubljoj tajni, onom 
umetničkom umetnosti.  

Već smo skrenuli pažnju na to da umetnički 
predmet, ono umetničko umetnosti, treba razlikovati od 
umetničkog dela. Ka umetničkom predmetu čoveka vodi 
verno i duboko razumevanje umetnosti. Zadatak umetnika 
je da umetnički predmet, tu tajnu koju je nazreo odene u 
pravu formu i otelotvori u čulnoj materiji.  
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Umetnički predmet je ono glavno u umetnosti. On 
nije duhovni sadržaj koji se u-oseća (odeva u formu kao u 
svoju vernu odeću) i opredmećuje (tako što se otelotvoruje u 
materijalu); umetnički predmet je ono tajanstveno što 
govori iz dubine, sam duh, izvor organski simboličkog 
jedinstva u umetničkom delu, osnovni preduslov toga da bi 
moglo biti umetničko. Umetnički predmet je izvor svetlosti, 
neko, pesnički rečeno, duhovno sunce, koje isijava i sjaji 
prožimajući formu i materijal i kroz njih prodire u sve nove 
i nove duše18.  

Zadatak stvaraoca, slušaoca i čitaoca, kao i kritičara 
jeste u nalaženju umetničkog predmeta. Umetnost ne može 
biti bez tog trećeg sloja umetničkog dela, bez umetničkog 
predmeta, kao što ni čovek ne može postojati na istinski 
način bez duše, kao što priroda ne postoji bez sunca, a svet 
bez boga. To poslednje, sam umetnički predmet, jeste osnov 
koji svemu drugom daje smisao. 

Istina, mi znamo da postoje ljudi bez duše; isto tako 
postoje i umetnička dela bez duha u njima; reč je o delima 
koja imaju samo dva sloja, reč je o delima koja su stvorili 
umetnici i u procesu stvaranja zastali na pola puta; takva je 
većina dela moderne umetnosti; bez trećeg sloja umetnička 
dela nisu umetnička dela već surogati umetnosti, svedoci 
pomodnosti svojih tvoraca i njihove stvaralačke jalovosti.  

Umetnost je kult tajne a istinski umetnik je 
sveštenik tajne sveta do koje se dospeva najdubljom 
kontemplacijom. Do tajne sveta umetnik dolazi 
usredsređenom meditacijom u kojoj se umetničko 
(umetnički predmet) identifikuje sa suštinom sveta (prirode 
i duha), sa njegovim supstancijalnim bićem.  

                                                
18 Ильин, И.А. Основы художества. О совершенном с искусстве, в. 
Ильин И.А. Собрание сочинения: В 10 т. Т. 6: Кн. 1. – М.: Русская 
книга 1996. . С. 142. 
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Sama bit sveta otkriva se umetniku u onom obliku 
koji odgovara njegovom tvoračkom aktu: muzičar je "vidi" u 
zvučnoj temi, slikar je "vidi" kao vizuelnu formu, dramski 
pisac kao herojske karaktere i njihovu delatnost, arhitekt 
kao masu koja stremi visini definišući sve površine. 

Sam umetnički predmet, ono duhovno, ono što čini 
najdublji sloj umetničkog dela nije nešto proizvoljno, nešto 
što bi umetnik sam mogao smisliti ili izmisliti; ta "zamisao" 
nije ljudsko delo: ona dolazi od boga ili iz bezdanih dubina 
bića sveta i pokazuje se kao neki supstancijalni fragment, 
momenat suštine samog sveta. 

To duhovno prebiva (a) u bogu, ako je ono 
savršenstvo, dobrota ili otkrovenje, ili (b) u bogu i čoveku, 
kao ljubav, milost, praštanje, ponekad (c) samo u čoveku, 
kao molitva, patnja, savest, ponekad (d) u čoveku i prirodi, 
strepnja, propast, nevreme, mrak, a ponekad (e) i u bogu i u 
čoveku i u prirodi, kao mir, dubina, harmonija, jasnoća.  

Sva ta predmetna stanja nisu samo "umetnička" i 
nisu dostupna samo umetnicima. Ona nisu dostupna samo 
u umetničkom aktu, već isto tako u religioznom, 
filozofskom, moralnom ili saznajnom.  

Umetnički predmet je onaj duhovni sadržaj koji 
umetnik crpi iz objektivne suštine boga, čoveka i sveta a s 
ciljem da ga odene u njemu verne forme i otelotvori u 
čulnom materijalu.  

Po svom "sadržaju" umetnički predmet je objektivan 
ali s obzirom na način otelotvorenja on je subjektivan jer je 
posledica tvoračkog akta stvaraoca. U formu i materiju 
umetnički predmet ulazi na simbolički način, ispunjuje ih i 
u njima objektivno prisustvuje pa se može reći da je tu reč o 
subjektivizovanoj objektivnosti. Umetnički predmet se 
pokazuje u tom obliku kako bi ga umetnici-interpretatori 
(muzičari, pevači, glumci, plesači), kao i posmatrači-čitaoci-
slušaoci i konačno, kritičari, na pravi način izveli iz te 
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subjektivizovane objektivnosti i potom, njegovim 
posredstvom dospeli do iskonskog duhovnog stanja u 
njegovoj čistoj objektivnosti koja je mera i kriterijum 
umetničkog predmeta.  

U tome se krije objašnjenje pojave da ponekad 
genijalni interpretator bolje otkriva "duh dela" no sam 
kompozitor, pesnik ili dramski pisac, da pravi kritičar može 
svima pa i samom umetniku da pokaže put ka duhovnoj 
tajni. 

Umetnički predmet je ono osnovno i glavno u 
umetničkom delu čemu služe sve forme i sva materija; nalik 
je telu odevenom u svoju odeću, duši koja živi u svom telu, 
suncu koje prosvetljava čitavu tvorevinu sveta iz jednog 
centra. Umetnički predmet je centar u krugu tako što sve 
teži njemu centripetalno i udaljava se centifugalno od njega. 

U savršenom umetničkom delu ne treba biti linija 
koje se dodiruju ili seku; u njemu je vlast predmeta opšta i 
univerzalna; sve ga navešćuje i sve vodi njemu19. 

Takvo umetničko delo može se stvoriti samo u 
slučaju ako je duša stvaraoca bila u predmetu kao onom 
svom glavnom, suštastvenom centru izvodeći sve iz njega i 
njime odmeravajući sve. Percepcija gledaoca mora proći isto 
takav put, ali u suprotnom smeru. Umetnik je išao iz 
dubine, od predmeta, od centra kao formi i čulnoj površini, a 
posmatrač i kritičar idu od čulne površine ka formi a od nje 
ka predmetu – u dubinu.  

Umetnički predmet je ono suštinsko, glavno, i to ne 
samo za umetničko delo nego i objektivno u svetu, pred 
licem Boga. Prava umetnost ne stvara privide i ne igra se 
                                                
19 Ovde Iljin ukazuje na Hegelova predavanja iz Estetike I/197; II/384; 
392-396, gde se govori o Argusu: Umetničko delo je kao Argus sa hiljadu 
očiju kod koga duša svetli iz svakog oka, iz svake tačke na površini i onaj 
ko gleda u te oči vidi u svakom od njih ono glavno, dušu koja sija – 
umetnički predmet. 
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njima. Ona potvrđuje /imenuje/ ono suštinsko, ona kazuje: 
to jeste. Na taj način umetnik dovodi dušu spram predmeta 
i oni se jedno u drugom ogledaju.  

Pravi umetnik traži ono bitno a ne "tipično", ne ono 
što bi se često sretalo i bilo svima dostupno; pravi umetnik 
teži onom korenitom, izvornom, onom supstancijalnom. 

U tom smislu se i može reći da za umetnost nema 
ničeg sporednog i umetnost upravo zato ne služi ničem 
nevažnom; umetnost je sama sebi cilj i sama sebi svrha, 
umetnost radi umetnosti, i to zato što je umetnost molitva i 
saznanje, i duhovnost i vrlina i istina i karakteri - 
stvaralaštvo i služenje.  

Istinska umetnost stremi predmetnoj vatri sveta, 
visinama bića, božanskom, tajanstvenom što je prisutno u 
svemu. Zato što je božansko u svemu, umetnost ima pravo 
da peva o svemu.  

Umetnik ne slika na svoj način, i on nema nikakav 
"manir"; ako se o nekom maniru i može govoriti onda je to 
način bivstvovanja svojstven samom predmetu, stil samog 
predmeta, njegov ritam, njegovo osvetlenje, njegove boje, 
njegova modulacija. Od umetnika se traži da napusti svoj 
predmet da se od njega udalji i skrije svoje tragove; 
umetnik ostvaruje, odnosno, realizuje svoje viđenje i svoj 
manir ali tako da se oni ne vide, da ne skreću na sebe 
pažnju posmatrača, i to zato da ne bi vodili ka autoru već ka 
predmetu.  

Umetnik ne "priča o predmetu", on nije istoričar, ni 
svedok na sudu, on nije nekakav spletkaroš koji govori o 
svojim junacima; on predmet i posmatrača ostavlja same, 
suočene tako da se gledaju oči u oči. On daje originalnu 
predstavu samog predmeta. Zato pravi umetnik ne stvara 
ono što je "tipično", ili ono što je verno i istinito, već samu 
bit bića. Istinsko umetničko delo jeste ono duhovno, 
duhovno sâmo. 
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Duhovni predmet koji je u duši umetnika stekao 
značenje "umetničkog predmeta" ne postoji uopšte, nije ni 
ovde ni tamo. Nije nigde, a može da bude svuda. Gde se 
nalazi smirenje, gde pokoj? Nigde. Ali, taj mir se može 
zapaziti svuda. 

Duhovni predmet može postojati u svemu što ima 
duhovnu dimenziju. Za duhovni predmet, neophodan je 
duhovni prostor. U onoj meri u kojoj je duhovna dimenzija 
modalitet svega, u toj meri duhovni predmet živi u svemu 
ili potencijalno ili aktuelno. On je sveopšti, on je spaeculum 
mundi tako što ceo svet može u njega da gleda kao ogledalo 
a u isto vreme on sam u sebe sabira sve zrake sveta kao 
neki makrokozam (jasan uticaj Grigorija Niskog). 

Umetnik gleda u to ogledalo i u njemu saznaje sebe i 
svet, i druge ljude, smesta ih zahvatajući, u njihovom živom 
suštastvu; to je moguće samo zato što se sav svet odražava 
u tom ogledalu i zajedno s njim prodire u čoveka.  

U umetnosti svet živi drugim životom: tu travčice 
pevaju korale, šuma priča tajne ljudskog srca, duša se 
sparuje s orlom; tu spavaju planinski vrhovi, a duša 
čovekova se orošava vlagom otkrovenja; tu je cvet zaljubljen 
beznadežnom strašću a duša čovekova, ne manje no more, 
krije u sebi komade polomljenih brodova...20 

Umetnik kao da ne poznaje zakone realnog sveta; ne 
zato što slikar ne zna anatomiju, arhitekta statiku a 
muzičar harmoniju, već zato što on svojim načinom 
posmatranja zalazi u drugu sferu, u drugi prostor bića, u 
prostor gde vladaju viši, suštinskiji zakoni – zakoni duha. 
Upravo duhovno iskustvo i umetnička imaginacija otkrivaju 
umetniku prisustvo duha, njegov sadržaj, njegovu moć i 

                                                
20 Ильин, И.А. Основы художества. О совершенном с искусстве, в. 
Ильин И.А. Собрание сочинения: В 10 т. Т. 6: Кн. 1. – М.: Русская 
книга 1996. . С. 153. 
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njegov ritam, i to tamo gde ne-duhovno gledanje vidi samo 
spoljni omotač pojava potčinjen duhom neosmišljenim 
zakonima.  

Zato umetnik sa takvim ubeđenjem i uverenošću 
utvrđuje univerzalnost svog predmeta: on vidi sav svet i nas 
potčinjene njemu, nas koji smo prožeti životom, ritmom i 
zakonima sveta; umetnik sve pojedinačno vidi osvetljeno 
svetlošću, zracima duhovnog Predmeta. 

Ono što umetnik zapravo čini stvarajući umetničko 
delo jeste formalna individualizacija "sveopšteg" duhovnog 
predmeta; jeste: estetička materijalizacija duhovnog 
predmeta koji se pokazuje u formi kao svom nosiocu.  

Umetnik odeva predmet u formu, a zatim ga fiksira 
u čulnoj materiji. Stvaranjem se prelazi suprotan put: duh – 
forma - materija.  

Budući da je predmet večan, drevan i svima 
dostupan, doživljavajući istinsko umetničko delo, čovek biva 
potresen osećajem nečeg davno znanog, večno-iskonskog i 
oduvek traženog; ali, s jedne strane, on je potresen nečim 
apsolutno novim, nečim što nikad nije bilo, nečim 
stvaralački originalnim. Oba ta osećanja su izvor praznika 
u duši: praznika saznanja nečeg oduvek željenog i večnog, i 
praznik saznanja apsolutno novog, otkrića. Otkrivanje 
večnih istina nije ništa drugo do doživljavanje otkrovenja. U 
tome se i sastoji najdublji i najsvetiji smisao umetnosti.  

Kad se ovo domisli do kraja, doći će se do zaključka 
da je bog umetnik sveta, a umetnik njegov duhovni 
posmatrač, slušalac, čitalac. Umetnik sluša boga duhom 
zato da bi ono što je čuo izrazio u tkanju formi i to 
otelotvorio u materijalnom obliku. U onoj meri u kojoj 
umetnik dublje "sluša" boga, u toj meri on bolje u sebi 
promišlja umetnički predmet koji nosi u sebi i time će 
umetnički savršenija biti njegova tvorevina. U tome se 
zapravo ogleda estetski smisao umetničkog predmeta.  
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3.2. Priroda umetničkog dela u doba novih 

tehnologija 
 
Bilo bi krajnje neodgovorno zatvarati oči pred 

činjenicom postojanja novih komunikativnih tehnologija, 
posebno kompjutera21 koji olakšava danas rad stvaralaca 
svodeći na minimum rutinu koja još uvek postoji u njihovoj 
delatnosti. Svedoci smo javljanja novih formi umetnosti koje 
svoje postojanje u velikoj meri duguju novim tehnologijama, 
premda stvaralačka inicijativa i dalje ostaje u rukama 
umetnika. 

Nove komunikativne tehnologije se ne koriste samo 
za demonstriranje umetničkih rezultata, već u daleko većoj 
meri, sve više prepliću se sa samim procesom stvaranja, 
postajući sredstvo i način stvaranja nečeg što je po svojoj 
prirodi apsolutno novo i dosad nepoznato. 

Postoje četiri vida kompjuterske umetnosti: 
kompjuterska muzika, kompjuterska grafika, kompjuterska 
animacija i interaktivni kompjuterski performans.  

Kada je reč o kompjuterskoj muzici, reč je o jednoj od 
najstarijih kompjuterskih umetnosti; danas se najboljim 
radovima smatraju oni koji su srećan spoj visokih 
tehnoloških mogućnosti kompjutera i ljudskog pevanja, 
improvizacija ili spoj zvukova iz svakodnevnog života s 
lepim melodijama22. 

Kompjuterska grafika nalazi svoj najviši izraz u 
oblasti slikarstva, filma i fotografije. Pravim 
kompjuterskim delima smatraju se ona koja nisu mogla biti 
                                                
21Sa poslednjim kompjuterskim programima za komponovanje, 
kompozitori su stavljeni pred svršen čin. Pred njima je samo jedno 
pitanje: šta sad činiti? 
22 O nekim aspektima kompjuterke muzike videti u mojoj knjizi: Uzelac, 
M.: �+�R�U�U�R�U���P�X�V�L�F�D�H���Y�D�F�X�L����Viša škola za vaspitače, Vršac 2005. 
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dobijena ranije poznatim sredstvima. Reč je o delima 
najviše kompjuterske tehnologije koja imaju boju, fakturu i 
kretanje koji nisu svojstveni nijednom postojećem predmetu 
ili licu. Pored toga, neki od savremenih umetnika – 
kompjuterskih grafičara, smatraju da njihova dela ne treba 
da napuste svet monitora. 

U oblasti kompjuterske animacije više se ne ceni 
toliko virtuozno vladanje tehnikom i korišćenje beskrajno 
novih i novih efekata. Sada se daleko više ceni 
individualnost autora, kao i jedinstvo celine filma: 
harmonični spoj sižea, kompozicije, plastike ličnosti, 
muzička pratnja, način vođenja kamere. 

Interaktivni kompjuterski performans je oblik 
umetnosti koji omogućuje posmatraču (korisniku) da 
zajedno s autorom na istom nivou učestvuje u stvaranju 
umetničkog dela. To nije zatvoren prostor, koji se može 
samo percipirati već sredina koja dopušta aktivno učešće. 
Performans pretpostavlja određen skup likova, zvukova, 
reči; to je umetnički svet u kompjuterskoj mreži, gde 
korisnik može da učestvuje tako što će taj svet sam da 
menja po svom nahođenju.  

Uvlačenje korisnika u opštenje sa delom umanjuje 
ulogu umetnika i skida sa njega deo odgovornosti. Delo 
postaje beskonačno pokretno a posmatrač dobija mogućnost 
da stvara. 

Premda se subkultura korisnika kompjutera i 
intrneta (objedinjena jednim imenom – kiberkultura) još 
nije formirala podelivši se na oficijelnu i neoficijelnu, već 
postoji zasad samo u ovom drugom obliku, ona sadrži jasno 
izraženu kibernetičku ideologiju, određene etičke norme i 
vrednosti, estetske potrebe, ukus, mitologiju pretpostavke 
koje određuju svakodnevni život kibernetičara.  

Ako je internet u početku i bio zamišljen kao 
sredstvo komunikacije i dobijanja informacija, u poslednje 



Milan Uzelac                                                                                                        Uvod u estetiku 

www.uzelac.eu                                                                                                     76 

vreme on je postao sredina koja pored ostalog kultiviše i 
stvaralaštvo i posve je razumljivo što su se u oblasti 
kompjuterskih tehnologija pojavili i profesionalni umetnici.  

Za razliku od ranijih umetnika, umetnici koji rade u 
okviru medija, možda i gube; njihov društveni status 
počinje da opada, budući da ne postoji više ranija 
tradicionalna hijerarhija među umetnicima i više nije 
moguće da neki umetnici «s visine» gledaju neke umetnike 
«dole».  

Medijski umetnik vidi sebe ravnopravnim sa svim 
drugim umetnicima i tako dolazi do promene svesti kod 
umetnika koji za svoje osnovno sredstvo koriste medije: oni 
počinju sebe da osećaju potpuno jednakima sa svima 
drugima, iščezava kult «originalnog dela», a elektronsko 
kopiranje postaje temeljni princip rada s delom. 

U kojoj meri je kompjuter primenjiv u stvaralačkom 
procesu – otvoreno je pitanje. Ako je svako saznanje 
stvarnosti na izvestan način i njeno modeliranje, činjenica 
je da savremene mašine mogu ne samo da modeliraju 
stvarnost već i da je interpretiraju, ali uprkos svemu 
stvaralaštvo ostaje priviligija čoveka.  

Mašina može da stvori delo koje odgovara svim 
zahtevima koji su pred nju postavljeni, ali to delo još uvek u 
sebi ne nosi nikakvu ideju. 

Stvaralačko delo ne može biti mehaničko; ono mora 
posedovati sposobnost podsticanja na dijalog, na raspravu, 
a za to je potrebno i poznavanje čovekove psihologije. 
Stvaranje pretpostavlja i određena individualna svojstva 
koja omogućuju prevladavanje i ispravljanje grešaka, 
donošenje slobodne odluke, a što je mašini nemoguće. 
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4. predavanje 
�'�U�X�å�W�Y�H�Q�D���G�L�P�H�Q�]�L�M�D���X�P�H�W�Q�R�V�W�L��

 
Opisujući zadatak koji se postavlja pred modernim 

kompozitorom austrijski kompozitor Arnold Šenberg (1874-
1951) je posegao za primerom iz likovnih umetnosti rekavši 
da je zadatak da se slika slika a ne ono što ona predstavlja; 
time je hteo reći da svako umetničko delo nastoji da iz sebe 
uspostavi identitet sa samim sobom; umetnička dela su 
paslika života; kao proizvodi društvenog rada ona 
komuniciraju sa empirijom koju opozivaju i iz nje izvlače 
svoj sadržaj23. Veliki pobornik nove muzike, filozof Teodor 
Adorno stoga s pravom ističe da umetnička dela mogu biti 
kako odgovor na vlastita pitanja tako i odgovor na pitanja 
koja im postavlja društvo pa se pred umetnošću nalaze dve 
mogućnosti: (1) da odstupi od svoje autonomije i tako sebe 
da na "upotrebu" postojećem društvu ili da (2) ostane 
izdvojena od društva, sama za sebe, ali, tada se može 
"integrisati među druge kao bezazlena Sparta" (388).  

Odbijanja umetnosti da se angažuje ima svoje 
granice: asocijalni karakter umetnosti je znak 
suprotstavljanja određenom društvu, ali istovremeno, 
odbijanjem društva autonomna umetnost se nudi i kao 
sredstvo za ideologiju jer ostajući na distanci, onai dalje 
ostavlja spokojnim društvo kojeg se grozi (370). Adorno 
stoga zaključuje da potpuno ne-ideološka umetnost nije 
moguća a da se parola "umetnost radi umetnosti" sasvim 
dobro može prihvatiti kao sredstvo neutralizacije 
umetnosti. 

Pokret poznat pod lozinkom "umetnost radi 
umetnosti" nastao je u Francuskoj i njegovi predstavnici bili 
su Gistav Flober (1821-1880), Teofil Gotje (1811-1872), 
                                                
23Adorno, T.: �(�V�W�H�W�L���N�D���W�H�R�U�L�M�D����Nolit, Beograd 1980, str. 29-31. 
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Edmon i Žil Gonkur (1822-96; 1830-1870) i Šarl Bodler 
(1821-1867). Predstavnik ovog pokreta je u Engleskoj Oskar 
Vajld (1854-1900) a u Americi Edgar Alan Po (1809-1849) 
koji se može smatrati pionirom čitavog pokreta. Ove 
umetnike pored prijateljstva i uzajamnog divljenja vezuju 
zajednički pogledi na umetnost i život. Istorijski, ovaj 
pokret je nastavak romantizma jer se njegovi koreni mogu 
naći još kod Šlegela; reč je naime o razočaranim 
romantičarima koji obožavaju lepotu kao vrhovnu i 
apsolutnu vrednost.  

Neki od ovih umetnika počeli su da govore o lepoti 
kao "vrhovnoj i apsolutnoj vrednosti u umetnosti" i time se 
čitav pokret usmerio u posve određenom pravcu. Život je 
prestao da biva potčinjen lepoti pa se u životu počinje tražiti 
jedna autonomna oblast za umetnost; umetnost sa svojom 
posebnom vrednošću postaje radi same sebe, pa Teofil Gotje 
i kaže "mi verujemo u autonomiju umetnosti; za nas 
umetnost nije sredstvo nego svrha; po našem mišljenju 
umetnik koji ne ide za lepim nego za nekim drugim ciljem, 
nije umetnik". Oskar Vajld će reći da "prvi uslov stvaranja 
jeste da kritičar mora da shvati da su sfera umetnosti i 
sfera etike potpuno različne i odvojene", a Flober u jednom 
pismu ističe: "Ti ćeš slikati vino, ljubav, žene, slavu, pod 
uslovom, dragi moj, da nisi ni pijan, ni zaljubljen, da nisi ni 
muž ni mačevalac. Kad je čovek umešan u život, on ne može 
da ga dobro vidi; on ili previše trpi ili se previše raduje". 
Ako je u vreme romantizma umetnik bio najveći predmet 
umetnosti sada se stvar iz osnova menja: "veliki pesnik je 
najmanje pesničko od svih stvorenja" (Vajld); umetnik je 
prognan iz vlastite ličnosti, oseća se odvojenim od sveta oko 
sebe od svoje publike. Tako umetnost radi umetnosti 
postaje luksuz namenjen dokonima i bogatima, onima koji 
su imali mogućnosti da vode "drugi život" posvećen dokolici. 
I taj "dvostruki život" vladao je u Francuskoj do 1871. kada 
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su nemačke trupe krenule na Pariz (Gilbert-Kun). 
Do kraja ovog pokreta nije došlo samo pod uticajem 

spoljnih okolnosti, već pre, usled pokušaja da se odnos 
umetnosti i života iz osnova preokrene. Ne bez razloga 
Oskar Vajld je pisao da prava škola za učenje umetnosti 
jeste sama umetnost a ne život; "život, kaže on, imitira 
umetnost mnogo više no što umetnost imitira život". Tako 
pokret "umetnost radi umetnosti" završava naglom i 
potpunom negacijom života što je logička posledica 
pretpostavki na kojima počiva. 

 
2.1. Društvena dimenzija umetnosti 
 
Sve ovo jasno pokazuje da društvena dimenzija ne 

može biti zaobiđena u jednom nacrtu temeljnih pitanja pred 
kojima se umetnost našla. Posve je razumljivo što se već 
sredinom XX stoleća pored lingvistike i psihologije javlja 
posve nova disciplina, �V�R�F�L�R�O�R�J�L�M�D���X�P�H�W�Q�R�V�W�L, unutar koje se 
intenzivno istražuje fenomen �X�P�H�W�Q�L���N�R�J�� Takva 
istraživanja vršena s merom a u nastojanju da se ne 
zapadne ni u sociologizam niti nazad u esteticizam, nastoje 
da objasne umetničko delo kao društvenu tvorevinu; 
zahvatajući sve aspekte umetničkog dela podvlače njegovu 
društvenu dimenziju. Rezultati ovakvih istraživanja 
naknadno estetici pružaju potvrdu o ispravnosti nekih od 
njenih pretpostavki do kojih se došlo čisto teorijskim putem. 

Među najznačajnijim prilozima o odnosu umetnosti i 
društva (pored onih koji su nastali u ranijim vremenima 
kao što je recimo rad Ipolita Tena koji prenaglašava 
socijalni život umetnosti) svakako spadaju dela Teodora 
Adorna, Rože Bastida, Pjera Frankastela i Žana Divinjoa; u 
prvo vreme istraživanja odnosa umetnosti i društva bave se 
prodiranjem umetnosti u savremeno društvo zastupajući 
tezu da je umetnička delatnost prevođenje određenog 
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društvenog viđenja sveta u specifičan govor umetnosti; u 
središtu interesovanja je društveno delovanje umetničkog 
dela a ne analiza uslova u kojima delo nastaje. U osnovi 
ovakvog pristupa počiva uverenje da svako može tumačiti 
umetničko delo (jer je ovo proizvod društva); previđa se da 
delo ima samo njemu razumljivo značenje, da jezik dela 
može biti nesvodljiv na bilo koji drugi jezik. Istovremeno ga 
zahvatamo i čulima i razumom. 

Umetnost je društvena antiteza društvu i ne može se 
iz njega neposredno izdedukovati; ako njena dela nastaju 
samo u sadejstvu umetnika i određene društvene sredine, 
samo umetničko delo nije predmet među drugim 
predmetima, već je nosioc određenih duhovnih vrednosti 
koje se mogu konstatovati samo u odnosu �X�P�H�W�Q�L���N�R�J���G�H�O�D i 
�S�X�E�O�L�N�H. Usmeravanjem na siže nekog romana ili na sadržaj 
neke slike još uvek se ne dospeva do onog �X�P�H�W�Q�L���N�R�J��
umetničkog dela. Ima ljudi koji nisu sposobni da delo 
"umetnički" vide, ili čuju; to može u prvi mah biti čudno, ali 
znamo da postoji "muzičko" i "akustičko" slušanje: dok 
akustički čuje svako kome nije oštećeno čulo sluha, muzički 
"čuje" samo manji broj ljudi. 

Muzička umetnost se tu nalazi u boljem položaju no 
likovna; svi smatraju da im je vizuelno područje dostupno i 
da mogu razumeli likovni delo; pritom previđaju da se 
područje vizuelnog ne dobija sa organima vida već da je ono 
rezultat delatnosti ljudskoga duha, a da je percepcija 
prostora samo rezultat određenog društvenog odnosa. Manji 
će se broj ljudi odvažiti da samouvereno govori kako 
"razume" muziku, posebno modernu muziku. Ali, ako se 
insistira na racionalnoj strani moderne umetnosti i 
konstituisanje umetnosti proglasi za njenu bit (što je činio 
već Kant), ako se dakle negira svaki trag uživanja u delu 
(premda, kako je to primetio Adorno, u lažnom svetu svako 
uživanje je lažno), moglo bi se postaviti pitanje zbog čega 
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uopšte postoje umetnička dela? Paradoksalno je, ali 
istovremeno i tačno, da će se u umetničkim delima uživati 
utoliko manje ukoliko se ona bolje razumeju.  

Umetnost može biti razumljiva samo ako se 
razumeju zakoni njenog razvoja, a ne neki od njenih 
pojavnih oblika; ona se mora određivati ne na osnovu onog 
što je bila, već, budući da se u sebi kvalitativno menja, ona 
se mora shvatiti kao proces; ona je to što jeste samo u 
odnosu na ono što nije (Adorno,���������� 28); zato nije reč o 
tome da se proriče (ili odbacuje) budućnost umetnosti, i 
Adorno je u pravu kad kaže kako su neke od umetnosti 
možda bile mogućnost samo u jednom ograničenom 
razdoblju istorije čovečanstva. Danas stvar estetike, kako to 
ističe Adorno u �(�V�W�H�W�L���N�R�M���W�H�R�U�L�M�L�� nije u tome da odluči da li 
će ona sama postati nekrolog umetnosti, niti joj je namera 
da igra ulogu nadgrobnog govornika (29). Umetnička dela 
nisu prolazna samo zato što je (možda) u bit njihovu 
ugrađen momenat ukidanja, već pre stoga što su 
heteronomna, što stalno žive u dva sveta: u svetu umetnosti 
i u realnom svetu; za razliku od estetičkih istraživanja koja 
se usredsređuju na proučavanje fenomena �X�P�H�W�Q�R�V�W�L i 
�X�P�H�W�Q�L���N�R�J ovde pomenuta relacija predmet je istraživanja 
sociologije umetnosti.  

Ako su istraživanja te vrste delimično ograničena, 
onda do toga dolazi prvenstveno zato što ih stalno prati 
nastojanje da se umetničko u umetnosti tumači racionalnim 
i logičkim sredstvima, na način kako se to čini s drugim 
fenomenima društva. Prečesto se pribegava matematičkom 
jeziku i živi u uverenju da u umetnosti nikakve tajne 
nema,da se sve može objasniti skupom pravila kojima 
operišu nauke. Teško se prihvata da je govor umetnosti 
jedan ne-racionalni govor, da je umetnost nesvodljiva na 
oblat logičkog. Dokaz za to nalazimo u činjenici da niko ne 
može stvoriti veliko umetničko delo polazeći od velike 
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količine naučnih znanja. Iskustvo umetnika po svojoj 
prirodi bitno se razlikuje je od iskustva naučnika kao i 
iskustva onih koji se bave drugim delatnostima; umetnost 
ne bi postojala da u potpunosti može biti  zamenjena s 
nekom drugom delatnošću. 

Specifičnost dela koje stvara umetnik vidi se u tome 
što ono nikad nema samo jedan zauvek fiksiran smisao. U 
isto vreme, umetničko delo poseduje krajnje neobičnu 
osobinu, sposobnost da može prevazići epohu u kojem je 
nastalo i da u potpuno izmenjenim uslovima ima sasvim 
drugačija značenja i način komuniciranja. Potonjim 
generacijama izmiče značenje koje je neko delo imalo u 
vreme kada je nastalo, i zato, nikada se ne sme pitati šta je 
nekim delom umetnik hteo da kaže, već samo: šta određeno 
delo govori nama, danas i ovde. 

Umetnička dela putuju kroz vreme i ona ne stare 
kao što stare oni koji su ih stvorili; umetnička dela se ne 
troše kao upotrebne stvari iz naše okoline; ona ne 
zastarevaju kao što je to slučaj sa naučnim pronalascima pa 
niko neće neko umetničko delo baciti samo zato što je staro i 
zameniti ga novim kao što se inače čini sa predmetima 
tehničkog sveta. 

Umetničko delo zauvek određuje kontekst u kojem 
nastaje. Svako umetničko stvaranje uslovljeno je tradicijom 
i originalnost konkretnog dela možemo spoznati samo s 
obzirom na karakteristike dela koja su mu prethodila. 
Nemoguće je razumeti Betovena bez Hajdna, Debisija bez 
Masnea ili Ravela bez Sen-Sansa. Umetničko delo ne može 
biti apsolutno novo, nevezano za dela koja su mu prethodila 
- kad bi to bio slučaj, ono bi bilo nerazumljivo; umetnik je 
čovek sadašnjosti u tom smislu što odgovara na pitanja 
svoga vremena.  

Pri stvaranju umetnik može polaziti od određenih 
dela i pritom stvarati njihove varijante, ali on isto tako 
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može stvarati nove sheme za dela koja potom nastaju. 
Umetnička dela su po pravilu uvek originalna, ali samo u 
svojim delovima, nikako i u celini. Ta njihova delimična 
"neoriginalnost" je ono što ih vezuje za druga koja im 
prethode. Zato, kad je o umetnicima reč, kaže se da su 
najznačajniji stvaraoci istovremeno i veliki nastavljači 
sposobni da rezimiraju i sintetišu prethodnu tradiciju i da je 
preoblikuju na nov, njima svojstven način. Rezultat toga je 
da potom govorimo o velikanima koji čine vrhunce 
umetnosti, kao što su Bah ili Betoven, ali ne i o onima čija 
su dela posredno ili neposredno ugrađena u njihovu 
muziku. 

 
2.2. Kritička dimenzija umetnosti 
 
Po svojoj prirodi umetnost je od najstarijih vremena 

opozicija društvu: u početku to je možda manje izraženo i 
manje uočljivo, prvenstveno zato što je kontrola umetnosti i 
umetnika bila jača usled njihove ekonomske zavisnosti i 
niskog društvenog položaja. Sa razvojem građanskog 
društva umetnost se osamostaljuje, sve manje povlađuje 
društvenim normama, nastoji da se konstituiše kao nešto 
osobeno; ne želeći da bude samo "društveno korisna" ona 
kritikuje društvo samim činom svog postojanja. Tako se 
asocijalni karakter umetnosti istovremeno može tumačiti i 
kao negacija određenog društva. Umetnost neprestano 
nastoji da se do kraja ne postvari, da ne postane roba; u 
tome se ogleda njena moć kao i veličina njenog otpora 
društvu koje osporava. 

Delo je najviše kritički nastrojeno u času nastajanja; 
kasnije se oštrica kritike neutralizuje; otuda možemo 
razumeti umetnike koji su u mladosti avangardni i veliki 
kritičari društva da bi potom postali klasici i slavljeni od 
tog istog društva; nadrealisti ustaju protiv fetišizacije slike, 
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a u prvo vreme osporavani Salvador Dali kasnije postaje 
državni slikar. Nepredmetno slikarstvo je na početku 
pobuna, a kasnije zidna dekoracija novog blagostanja 
(Adorno). Zato svako delo pa i ono najradikalnije ima svoj 
konzervativni aspekt: ono pomaže da se učvrste neke 
društvene sfere; s druge strane, umetnost, ma koliko je 
koristili u društvene svrhe, nikada ne može biti apologija 
totalnog društvenog reda koji bi nastojao da zavede razum. 
Po svojoj biti ono je pobuna, zahtev za uspostavljanjem 
sveta različitog od onog u kojem nastaje. 

 
2.3. Društveno poreklo umetnosti 
 
Kada je reč o društvenom poreklu umetničkog dela, o 

povezanosti društvenih i umetničkih činjenica, mogu se 
pomenuti zapažanja francuskog filozofa i istoričara Ipolita 
Tena (1828-1893) čije je delo �)�L�O�R�]�L�I�L�M�D���X�P�H�W�Q�R�V�W�L��u znatnoj 
meri uticalo na tumačenja umetnosti u drugoj polovini XIX 
stoleća24 koja je obeležena vladavinom pozitivizma koji u 
umetnosti kao svoje bitno obeležje ima naturalizam; kao 
teoretičar naturalizna, Ten je presudno uticao na Emila 
Zolu i niz francuskih pisaca koji su u to vreme naginjali 
naturalizmu. Povodeći se za principima naučne 
metodologije, Ten kao osnovni problem umetnosti vidi 
problem mere pa se umetničko delo posmatra kao činjenica 
među drugim činjenicama i njima uslovljena.  

Presudno determinisam naturalističkim i 
biologističkim idejama, Ten smatra da je umetničko delo 
proizvod svoje sredine i da bismo ga shvatili moramo znati 
opšte društvene i intelektualne uslove vremena kojem delo 

                                                
24 Ali i u naše vreme, posebno na našeg estetičara Mirka Zurovca za koga 
je Ten jedan od najvećih teoretičara umetnosti svih vremena, pored 
Fehnera, razume se. 
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pripada. Reč je zapravo o jednoj naturalističkoj filozofiji 
koja želi da podsticaj istraživanju umetnosti nađe u 
eksperimentalnoj metodi i botanici odakle ovaj teoretičar po 
principu analogije nastoji da objasni umetnost.  

Ne treba misliti da Tenova teorija o uticaju klime i 
epohe na pojavu umetnosti nije imala prethodnike; već opat 
Dibo (1719) piše da "da li će vreme i mesto biti pogodni za 
genija, to delom zavisi od fizičkih uslova, kao i od mecenata 
i ocena publike... umetnički genije je nešto kao usev kome 
vreme i mesto mogu pomagati i odmagati... veliki umetnici 
svih vrsta pojavljuju se u istom trenutku istorije sveta, tj. 
kad se steknu okolnosti povoljne za njihov genije". 

Ne zalazeći u sve konsekvence stanovišta koje 
nalazimo kod Tena (a s kojim se ne možemo složiti) ovde se 
ipak ističu neka od početnih određenja umetnosti kojima 
započinje Tenova rasprava jer se i danas čine podsticajnima 
za promišljanje društvene dimenzije umetnosti; već na 
početku se kaže da je od svih ljudskih dela umetničko delo 
najslučajnije pa stoga vlada uverenje da se ono rađa 
iznenada "bez pravila i razloga", prepušteno nepredviđenom 
slučaju i samovolji. Stvarajući, umetnik ide za svojom 
maštom i sve mu je dozvoljeno, ali sud publike je neizvesan 
jer se ova povodi za svojim ukusom koji je prolazan i 
nepredvidljiv25. 

Ten ovde ima u vidu različite reakcije na pojedina 
nova umetnička dela: poznato je da su s nepoverenjem 
prihvaćene Hajdnove simfonije, da je publika u početku 
omalovažavala Berlioza (iako će tek u kontekstu njegove 
muzike na nov način razumeti Betovena); neposredni uspeh 
jednog dela je posledica stava publike i njene spremnosti da 
ga razume i prihvati. Neuspeh, s druge strane, može biti 
posledica nedovoljnog kvaliteta dela prezentovanog 
                                                
25Ten, H.: �)�L�O�R�]�R�I�L�M�D���X�P�H�W�Q�R�V�W�L����Beograd 1921, str. 9. 
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određenoj publici, ali isto tako i rezultat nesrazmere 
umetnikove zamisli i onoga što je publika sposobna da 
doživi ili razume.  

Umetničko delo ne postoji samo po sebi i zato Ten 
smatra da treba istražiti kontekst kojim je delo određeno. 
Tu razlikujemo više momenata: (a) �N�R�Q�N�U�H�W�Q�R���X�P�H�W�Q�L���N�R��
�G�H�O�R���S�U�L�S�D�G�D���X�P�H�W�Q�L�N�X���N�R�M�L���J�D���M�H���V�W�Y�R�U�L�R. To znači da su sva 
dela jednog umetnika "u srodstvu" jer svaki umetnik ima 
svoj stil, svoj potez, ono po čemu je on - on. Slikar ima svoj 
kolorit, svoj način komponovanja, svoj način oblikovanja, 
izvođenja; pisac ima svoje likove, stilske efekte, svoj način 
gradnje rečenice, rečnik. Zato je moguće da neki stručnjak 
već na osnovu samog dela, prepozna o kojem je umetniku 
reč, ili da na osnovu umetničkog dela odredi i epohu kojoj 
ono pripada. 

Ovome treba dodati da (b) �V�D�P���X�P�H�W�Q�L�N���Q�L�N�D�G�D���Q�L�M�H��
�R�V�D�P�O�M�H�Q�� Uvek ga određuje društvena celina. To može biti 
neka škola (oko Šekspira radi čitav niz pisaca poput njega; 
oko Rubensa ili Velaskeza ogromno mnoštvo slikara). Iz 
ovoga bi se moglo zaključiti da je za puno razumevanje 
određenog umetnika neophodno poznavati i dela onih 
umetnika što ga u njegovo vreme okružuju, a u odnosu na 
njega krajnje beznačajnih pa tim za nas potpuno 
anonimnih. 

Budući da takva skupina umetnika nije apsolutno 
sama (c) postoji svet koji okružuje jednu takvu grupu; ukus 
tog sveta odgovara ukusu pomenute grupe umetnika; reč je 
o stanju običaja i duha karakterističnim za određeno vreme. 
Ako želimo da shvatimo ukus i talenat nekog umetnika, ako 
hoćemo da razumemo razloge kojima je vođen da bira 
određenu vrstu slikarstva ili drame, onda to treba tražiti u 
opštem stanju običaja i duha jednoga vremena. Sve ovo 
upućuje na zaključak da "za razumevanje nekog 
umetničkog dela, umetnika ili umetničke grupe treba sebi 
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predstaviti opšte stanje duha i običaja vremena kome su 
pripadali" (Ten, ���������� 11-15). 

Publika može uticati kako na sadržaj umetnosti tako 
i na materijale koji će se koristiti: pariska publika XVIII 
stoleća je volela takmičenja virtuoza (violinista, pevača) pa 
su tada nastajala dela koja su prvenstveno morala 
udovoljiti ukusu takve publike. Iz nastojanja da se dodvori 
publici mešanjem različitih kompozicija nastao je u to 
vreme �S�R�W�S�X�U�L�� Da bi pridobili novu i muzički neobrazovanu 
publiku, ali pritom društveno veoma uticajnu, organizatori 
koncerata, pa i kompozitori, često su pravili ustupke i 
kompromise: u Parizu je tada izvedeno Hajdnovo delo 
�6�W�D�E�D�W���0�D�W�H�U��podeljeno u više delova dok su pauze bile 
ispunjene kompozicijama lakšeg karaktera kako bi publika 
mogla podneti ovo za nju tada teško delo (Supičić). 

Mocart je udovoljavajući publici pisao dela za razne 
instrumentalne sastave (divertimente, serenade, noćnu 
muziku), a publika je uticala na vrste koje će pisati Šopen 
(barkarole, valceri, mazurke, nokturna); mnoga dela 
nastala su po porudžbini i to umetnicima ranijih vremena 
nije bila prepreka: Mocart između 1787. i 1789. nije pisao 
opere jer nije dobio nijednu narudžbinu - opera �'�R�Q���+�X�D�Q��
nastala je po porudžbini kao i �,�;���V�L�P�I�R�Q�L�M�D koju je Betoven 
napisao 1822. na traženje londonskog Simfonijskog društva. 
Čajkovski je isticao "da narudžbina ne deluje ili ne mora 
delovati na umetnički kvalitet dela, odnosno rezultat 
stvaranja" za šta su Bahova dela svakako najbolja potvrda 
(53).  

Da nije bilo upornog pape Julija II ne bismo se danas 
divili Mikelanđelovim delima nastalim na zahtev ovog 
velikog mecene i ljubitelja umetnosti; retki su kompozitori 
koji su poput Feliksa Mendelsona bili ekonomski tako 
dobrostojeći da su mogli odbijati i narudžbine kraljeva; 
Mocart je često bio plaćan u naturi (za jedan koncert 1777. 
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plaćen je zlatnim satom). Spoljne okolnosti su na mnogo 
načina mogle uticati na oblik nekog umetničkog dela: u 
vreme kad se počinju štampati partiture kompozitori su 
morali računati i s tim da će njihova dela izvoditi ne samo 
veliki nego i mali orkestri pa su potencijalna izvođenja 
uticala na konačni oblik dela. 

Umetnička dela se pojavljuju i nestaju zajedno sa 
stanjima duha i običajima za koje su vezana. Grčke 
tragedije Eshila, Sofokla ili Euripida javile su se u vreme 
grčkih pobeda nad Persijancima, u junačko doba malih 
grčkih gradova, u času velikog napora Atine da postigne 
nezavisnost i učvrsti svoj uticaj nad celim tada prosvećenim 
svetom, a nakon kratkog vremena, ta umetnost nestaje s 
energijom koja ju je stvorila. Potom takvih dela više nema. 

Šta to znači, pita se Ipolit Ten? Možda je došlo do 
iscrpljenosti sadržinskog okvira u kojem su se pomenuti 
umetnici kretali; ne treba izgubiti iz vida da su teme koje tu 
srećemo obrađivane u više navrata. Ako zadatak teoretičara 
umetnosti nije da nameće pravila već da ustanovljava 
zakonitosti imanentne delu i samoj umetnosti, i ako je tako, 
Ten smatra da je uspeo da pronađe dva zakona: (1) roditi se 
genijalan (što je stvar roditelja) i (2) mnogo raditi, da bi se 
vladalo svojom strukom (a to već zavisi od onog ko se odluči 
za bavljenje umetnošću) (Ten, ���������� 15-18).  

Nauka koja bi htela da istražuje društveni karakter 
umetnosti mora da istakne, kako činjenicu umetnosti, tako 
njenu genezu i uslovljenost. U prvom koraku umetničkim 
delima se pristupa kao činjenicama - konstatuju se njihova 
svojstva i teži se njihovom tumačenju. Pitajući šta je 
umetnost a šta njena priroda, obično se polazi od onih dela 
koja srećemo po muzejima, galerijama, bibliotekama; teži se 
ustanovljavanju njihovih zajedničkih, karakterističnih crta 
ali i analizi onih momenata po kojima se ta dela razlikuju 
od ostalih proizvoda ljudskoga duha. 
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Uzmu li se za primer neka od pesničkih, likovnih ili 
vajarskih dela, prvo što se može reći je da ta dela nešto 
podražavaju i u tom slučaju bi najveća dela bila ona koja su 
najbolje imitacije. Znamo da to nije tačno, jer bi u 
protivnom fotografija već odavno zamenila slikarstvo a 
pokazalo se da razvoj fotografije uopšte nije ugrozio likovnu 
umetnost. Isto tako, da je prava umetnost u vernom 
podražavanju, onda bi dokumentarna dela bila i najveća (a 
među njima zapisnici sa suda ili sednica); već su slikari u 
vreme Ticijana znali da nije važno šta je na slici, već kako je 
naslikano. Umetničko delo neće biti veće ni ako sadrži veliki 
broj činjenica (u tom slučaji bi telefonski imenici i statistički 
izveštaji bili najveća dela). 

Zadatak umetnosti nije da udvaja već postojeće 
predmete; u umetnosti se ne teži kopiranju onog što već 
postoji već pre svega stvaranju onog čega uopšte nema; 
umetnici su stvaraoci jer uvode u postojanje ono što do tog 
časa nije postojalo. Poznato je da su antički vajari bojili 
skulpture ali time nisu ugrožavali vajarski elemenat svojih 
dela, njihovu plastičnu dimenziju; Gete je prvobitno��
�,�I�L�J�H�Q�L�M�X napisao u prozi, potom je pretočio u stih; to 
pokazuje da umetničko delo može postojati u dva različita 
vida. 

U umetnosti se ponešto može i podražavati, ali po 
tome delo nije umetničko delo. Umetnik ne reprodukuje 
prirodnu veličinu, već logiku nekog tela, proporcije delova, 
ukupnost odnosa. Od umetnika se traži da prikaže 
unutrašnju strukturu. Stoga je moguće da jedno književno 
delo shvatimo kao shematsku tvorevinu (Ingarden): 
umetničkim delom nikada nam nije dato sve, uvek ostaje 
niz mesta neodređenosti prepuštenih čitaocu da ih sam 
popuni i tako domisli delo na svoj način. Ovo i omogućuje da 
se kaže kako nakon recepcije umetničkog dela postoji 
mnoštvo estetskih predmeta realizovanih u subjektima. 
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Tu je još jedna stvar od značaja: poznato je da 
Mikelanđelo kipove za grobnicu porodice Mediči nije radio 
po modelima. Takvih ljudi jednostavno nije bilo. Oni postoje 
samo u umetničkom svetu Mikelanđela. Stvarajući umetnik 
menja srazmere, menja karakter predstavljenog, a sve s 
namerom da prikaže �E�L�W�Q�R�V�W��nekog predmeta, odnosno 
njegovu unutrašnju karakteristiku. Poučan je primer 
Sezana koji pred kraj života neprestano slika brdo Sen 
Viktor, ali na njegovim slikama se više ne pojavljuje brdo 
kojem odgovara neka fizička realnost, već suština brda koju 
umetnik hoće da fiksira u svom delu.  

Kada je Rafaelo stvarao �*�D�O�D�W�H�M�X govorio je kako se 
povodi za nekom svojom idejom; to će reći: u prirodi nije 
mogao naći model, pa je svoje delo stvarao bukvalno ni iz 
čega, idući za nekim unutrašnjim likom; isto tako, kažu da 
postoje dve slike Fornarine koje je radio pomenuti majstor: 
prvi portret je veran originalu, Fornarina ima preniska 
ramena, mršave laktove, tvrd i tup pogled; na drugom 
portretu iste osobe (koji se sada nalazi u Rimu, u palati 
Barberini) razvijen je karakter od kojeg su na prvom bili 
samo nagoveštaji. Ipolit Ten stoga kaže da umetnik ide za 
bitnim karakterom predmeta, isključuje sporedne, nevažne 
momente i uzima sebi za zadatak da u umetničkom delu što 
vidljivije predstavi nadmoć bitnog karaktera.  

Umetnik se odlikuje posebnim osećanjem spram 
stvari; potresa ga neko svojstvo predmeta pokraj kojeg 
ostali ljudi nehajno prolaze. Umetnički dar samo je 
povećana moć zapažanja, moć da se predmet drugačije vidi. 
Tom unutrašnjem osećaju umetnik daje spoljni izraz tako 
što ga opredmećuje, a to je ništa drugo do stvaranje 
umetničkog dela. Sve to sugeriše da cilj umetnosti nije ni u 
imitaciji predmeta, ni u reprodukciji osnovnih delova, već 
pre u tome da se prvenstvo da jednoj bitnoj crti predmeta. 
Moguće je otići još i dalje pa reći kako je cilj umetnosti u 
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težnji da se u postojanje uvedu objekti i priznaju za 
umetnička dela, a to za teorijsku posledicu ima 
tematizovanje odnosa stvarnosti umetničkih predmeta i 
predmeta realnog sveta što ih okružuju. 

Ovo vodi pitanju porekla umetničkog dela; to je 
moderan naučni problem vezan za pojavu moderne nauke i 
razvoj istorijske svesti a glasi: �N�D�N�R���P�H���X���Q�D�M�V�W�D�U�L�M�L�P��
�W�U�D�J�R�Y�L�P�D���O�M�X�G�V�N�R�J���S�R�V�W�R�M�D�Q�M�D���P�R�ç�H�P�R���S�R�]�Q�D�W�L���X�P�H�W�Q�R�V�W��
�N�D�R���X�P�H�W�Q�R�V�W�����N�D�N�R���V�H���X���S�U�Y�L�P���S�R�M�D�Y�D�P�D���P�R�ç�H���L�G�H�Q�W�L�I�L�N�R�Y�D�W�L��
�X�P�H�W�Q�R�V�W���D�N�R���Y�H�þ���S�U�H�W�K�R�G�Q�R���Q�H���]�Q�D�P�R���å�W�D���M�H���R�Q�D�" Ta dela, 
koja, dok ih danas posmatramo, bude u nama estetsko 
zadovoljstvo u prvo vreme behu kultni, ritualni predmeti i 
nisu bila viđena kao umetnička dela - šta se to dogodilo da 
ti predmeti promene namenu i način postojanja? Početkom 
ovog stoleća estetičar M. Desoar deo ovog pitanja formulisao 
je na sledeći način: "Istorijski činjenični materijal 
pretpostavlja, da bismo ga shvatili, sistematske pojmove, 
koje bi egzaktni istraživač hteo da izvede tek iz 
upoređivanja mnogih činjenica". U pitanju o poreklu 
umetnosti tako je sadržano pitanje izvora i nastajanja 
umetnosti; ovo je prvenstveno filozofsko pitanje i biće 
razmotreno na drugom mestu. 

 
2.4. Društvena recepcija umetnosti 
 
Već je istaknuto da je stvaranje umetničkog dela 

poziv na razgovor, pa da bi estetska vrednost mogla da 
postoji nije dovoljno da bude stvorena već i da bude 
saopštena. Zadatak umetnika je da određenoj publici 
saopšti neku novu pretpostavku, no da li će ona biti 
prihvaćena to ne zavisi od njega. Pomenuta pretpostavka 
postaje vredna kad je prihvati određen broj osoba. Snobovi 
su, smatra francuski teoretičar Rože Bastid, značajni jer 
prihvataju neke opšte još neprihvaćene vrednosti i šire ih te 
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su tako posrednici između umetnika i publike. 
Novina se ne prima s lakoćom, posebno u onim 

društvima koja su zatvorena u stege tradicije, kakva su 
istočna društva (Indija, Kina, Japan); kod otvorenijih 
društava niži slojevi prihvataju vrednosti viših slojeva u 
nastojanju da se s njim poistovete, dok viši slojevi 
primenom veće originalnosti nastoje da se odvoje od nižih 
društvenih slojeva. Elitna umetnost brzo postaje narodna, 
pa je elita prinuđena da se ističe novom osobitošću. Na taj 
način sociologija umetničkog stvaranja vodi sociologiji 
javnosti. 

Prihvatanje ili odbacivanje estetskih vrednosti zavisi 
od društvenih okolnosti. Sudovi ukusa su individualne 
prirode. U razmatranju jednog umetničkog dela zato mogu 
učestvovati podjednako i psihologija i sociologija. Ukus 
zavisi od niza činilaca: društvenog položaja, obrazovanja, 
kritike, uticaja kolektivne propagande. To istovremeno 
znači da ukus zavisi od društvenih grupa kojima pripadamo 
(seljak ne oseća lepotu nekog predela kao gradski čovek); na 
ukus više utiče obrazovanje no društveni položaj iako 
položaj u društvu odlučujuće određuje mogućnost 
obrazovanja.  

Iako se obrazovanjem prenose vrednosti kroz 
pokolenja, ove se mogu obnavljati ili opadati i za to ne treba 
tražiti razloge samo u estetici već često istraživanjem 
političkih i društvenih okolnosti; jedno delo često traje 
koliko i društvo u kojem nastaje: nama danas skoro 
nepoznato Fenelonovo delo �7�H�O�H�P�D�Q�� štampano je od 1699. 
do 1800. godine 177 puta a od 1800. do 1820. godine ovo 
delo je doživelo 80 izdanja; zato, "jedno veliko delo nikad ne 
ostaje dugo nepoznato; mnogi su manji pisci i za svoje 
savremenike bili manji pisci... Napokon, znak vrednosti 
nekog dela nije njegov neposredni veliki uspeh, već trajanje 
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tog uspeha"26. To znači da je moguće govoriti o (1) 
promenljivosti sudova ukusa i o (2) trajnosti nekog uspeha. 
Delo, odvojivši se od stvaraoca, živi svojim životom; u 
raznim vremenima i sredinama ono nije voljeno iz istih 
razloga. Zato je moguće da imamo "renesanse" 
zaboravljenih dela. Svaka epoha ima neku predstavu o delu 
koja je različita od one na početku, kad je delo nastalo. Ako 
su neke Bahove pasije i kantate u vreme nastanka ostale 
nezapažene, to je stoga što ova dela u to vreme nisu imala 
svoju publiku. Vernici su dolazili u crkvu u Lajpcigu da bi u 
njoj bili prisutni a ne da bi slušali izvođenje nekog Bahovog 
dela od strane samog autora27.  

Pritom, ne treba misliti da na nastanak dela utiče 
samo društvena priroda; treba imati u vidu i mecene, 
kolekcionare (o kojima postoje različita mišljenja: neki 
kolekcionare vide kao lažne ljubitelje koje ne zanima lepota, 
već dragocenost; drugi ih vide kao zanesenjake; kolekcionari 
su i omrznuti jer prisvajaju neka umetnička dela pa široku 
publiku lišavaju mogućnosti uživanja u njima, ali tu ima i 
društvene zavisti. Zato, procena i život dela spada više u 
sociologiju umetnosti nego razumevanje umetničkog 
stvaranja; običaj nekog društva možemo više saznati iz 
odnosa prema nekom delu, nego iz samog dela te se stoga 
govorilo da je "sud o književnosti izraz društva" (Bastide, 
1981, 93-101). 

Na umetničke tendencije mogu uticati i drugi 
faktori: u venecijanskoj operi XVII stoleća mere štednje u 
pozorištu dovele su do novog tipa opere bez hora. Smanjenje 
Drezdenske kapele Hajnriha Šica (do kojeg je došlo zbog 

                                                
26 Bastide, R.: �8�P�M�H�W�Q�R�V�W���L���G�U�X�å�W�Y�R����Školska knjiga, Zagreb 1981, str. 98. 
27 Nasuprot tome, ima svedočenja da su Bahova izvođenja bila samo 
bleda slika onog što beše zabeleženo u njegovim partiturama. U tom 
slučaju, stvar postaje daleko složenija. 
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tridesetigodišnjeg rata) odrazilo se i na njegovo 
stvaralaštvo. 

 
2.5. Umetnost i društvene grupe 
 
Uloga, mesto i važnost koju određena klasa ima 

unutar društva u velikoj meri određuje i pojavne oblike 
umetnosti; često se govori o podeli muzike na "narodnu" i 
"aristokratsku"; ponekad, kao u XVII stoleću to su bila dva 
različita sveta - narod je svirao na gajdama, fruli i dobošu, 
plemstvo na rogu i olifantu; podela instrumenata na 
plemenite i plebejske postojala je i u vreme renesanse; s 
pobedom građanstva umetnost će se demokratizovati ali ne 
zadugo. 

Teoretičari, poput Ipolita Tena, smatrali su da je 
podneblje odlučujući faktor umetničkog stvaranja; sigurno 
je da postoji veza između tla i materijala koji se koriste 
(upotreba kamena u Grčkoj, ili opeke u Mesopotamiji), ali 
ove veze udaljavajući se od arhitekture, u drugim 
umetnostima, sve su labavije. Uticaj podneblja je u većini 
slučajeva negativan i može se reći da umetnost od sredine 
dobija samo materijal, ali da se umetnost sastoji u 
prenošenju, preoblikovanju materijala. Ako tu postoji neki 
determinizam onda je on društvene prirode: grčko pozorište 
je u slobodnom prostoru jer potiče iz prinošenja žrtvi i iz 
javnog kulta; moderno pozorište je zatvoreno jer potiče iz 
eruditske predstave renesansnog kolegija. Iz toga ne treba 
prebrzo izvoditi zaključak da je umetnost odraz društva, jer, 
nije reč o društvu već o društvima, društvenim grupama 
vođenimrazličitim interesima i motivima; odnos tih grupa i 
umetnosti trajni je predmet istraživanja.  

Obično, imamo jednu do druge više društvenih grupa 
i tada postoje jedna do druge više različitih umetnosti: 
narodna i učena, svetovna i religijska umetnost. Moguće je 
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da neka umetnost prelazi iz jedne grupe u drugu - većina 
seljačkih plesova i melodija samo su bivši oblici salonske i 
dvorske umetnosti panije slučajno što onda u narodnim 
pesmama srećemo svečani govor, jezik koji dolazi s dvora. 
Moguće je i obrnuto: francusko pesništvo nastaje iz 
latinskog narodnog pesništva, koje je (nasuprot latinskom 
književnom metričkom pesništvu) bilo rimovano. To znači 
da i ono što nam se u prvi mah čini kao "spontano rađanje 
umetnosti" samo je seljenje nekog umetničkog oblika iz 
jednog u drugi plan. Te seobe vrednosti Bastid tumači kao 
posledicu seobe društvenih grupa. 

Kada je o uticaju društvenih grupa na umetnost reč, 
tada možemo razlikovati više činilaca: 

�������5�H�O�L�J�L�M�V�N�L���P�R�P�H�Q�D�W�� Na razvitak umetnosti 
snažan uticaj vrše verske grupe. Pesništvo je raskinulo veze 
sa magijom, ali sva pesnička građa, sve pesničke metafore 
potiču iz jezičkih tabua. Tom uticaju ne izmiču ni plastične 
umetnosti; važnost pejzaža u kineskoj umetnosti objašnjava 
se povratkom prirodi. Postoji veza između ekspresivne 
skulpture i dionizijske drame i orfizma. Takođe je značajan 
uticaj pitagoreizma koji u umetnost uvodi mistiku brojeva. 
"Umetniku pripada jedino umetnost, a odluka i kompozicija 
svetim ocima" (II Nikejski sabor, 787). 

Treba li posebno isticati uticaj verskih grupa na 
arhitekturu: uslovljenost građenja piramida kultom mrtvih 
u Egiptu, ili gradnja hrišćanskog hrama u visinu kao odraz 
shvatanje hrišćanskog boga kao čiste beskonačnosti. Mnoge 
stvari za koje verujemo da zavise samo od ukusa (kipovi, 
ukrasne figure, sklonost za pejaž) u službi su religijskih 
činjenica. 

Religija može delovati i negativno: kad duhovni 
elemenat natkrili simbolički imamo ikonoborstvo koje je u 
jednom času ljudske istorije bilo opšta pojava. �'�H�V�H�W��
�]�D�S�R�Y�H�V�W�L  kao i �.�R�U�D�Q��zabranjivali su prikazivanje boga. U 
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Kini se u jednom trenutku govorilo: "Oslepite slikare i ljudi 
će ponovo pronaći svoj vid" (Čan). Treba odmah reći da su i 
rušitelji umetnosti uvek istovremeno i tvorci novih oblika. 
Religija nikad ne zatire umetnost već je samo usmerava. 
Ona deluje koliko putem zabrana toliko putem naredbi. Ne 
sme se smetnuti s uma: religiji nije stalo do estetske 
dimenzije umetnosti, do onog umetničkog umetnosti; religiji 
je bitno da umetnost bude u funkciji prenošenja poruke, da 
čulno oprisutnjuje versko učenje. Otud toliko kiča u 
savremenoj umetnosti koja za predmet ima religijske teme. 

�������(�N�R�Q�R�P�V�N�L�����L�Q�L�O�D�F�� Razlike koje postoje u 
privrednoj delatnosti kao i u načinima života pojedinih 
društvenih grupa ogledaju se i u oblasti umetnosti. Nomadi 
nemaju arhitekturu ali imaju njima odgovarajuće zanate. 
Bastid upozorava da ne postoje jednostavne zajednice - 
svuda je došlo do društvenog raslojavanja i nema svako 
društvo svoju vlastitu umetnost već je ima svaka društvena 
grupa unutar društva. Tada je umetnost kolektivno delo i 
nema razlike između izvođača i publike. 

Seoski način života nije pogodan za umetnost, iako 
su neki teoretičari (P. Sorokin) hteli da klasi seljaka pripišu 
stvaralačku ulogu u oblasti umetnosti; tvrdilo se (na osnovu 
njihovih priča) da su seljaci maštoviti, ali te priče nemaju 
imaginativne svežine - već više pamćenja nego domišljanja. 
Na selu žive još uvek legende, ali to proističe iz 
konzervativnih obeležja ratarskih grupa. Neko vreme se 
govorilo kako umetnici treba da urone u jednostavnost 
seoskog života kako bi pobegli od urbane artificijelnosti i 
potom stvorili umetničko delo. To je moguće samo onom ko 
sam nije seljak već gradski čovek. U selu Jasna Poljana 
stvarao je jedan veliki pisac ali ni on nije bio seljak. Seoska 
skupina nije stvaralačka skupina pa su statistike sociologa 
na kraju pokazale da seoske grupe daju najmanji postotak 
umetnika (Bastide, 1981, 118-120). 
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Što se klase radnika tiče, ona nije homogenog 
porekla i obuhvata ostatke starih zanatskih cehova. Tu 
spadaju i seljaci privučeni većim zaradama koji su sa sobom 
doneli svoju ruralnu civilizaciju (koja se ne može održati ni 
nakon prve generacije) i koja propada stapajući se s 
kulturom radnika; seljaci usvajaju urbane obrasce i 
ublažuju ih za svoju upotrebu (pesništvo dobija oblik 
zabavne pesme, roman preuzima oblik feljtona, drama oblik 
melodrame). 

"Estetika" radnika se obrazuje u susretu narodne 
psihologije s plakatima, ilustrovanim razglednicama, 
dnevnim novinama, filmom, televizijom. Posebno je 
značajan uticaj ove poslednje. Radnička klasa može i da se 
obrazuje uz pomoć narodnih univerziteta, organizovanim 
posetama muzejima ili pozorištu; to se odnosi na one više 
slojeve klase radnika kojima je kultura znak raspoznavanja 
i koji nastoje da se uspnu na društvenoj lestvici; niži slojevi 
se zadovoljavaju šundom. 

Često neujednačenost ekonomskih uslova života 
radnika može služiti kao ključ za njihovo razumevanje 
estetskih vrednosti: propusti i greške egipatske kulture 
tumače se sistemom kuluka, dok se savršenstvo persijske 
arhitekture tumači time što je radnik bio plaćen tek po 
obavljenom poslu. To znači da kuluk i ropstvo mogu 
proizvoditi gorostasna dela ali ne i ona gde se traži više od 
fizičkog rada. Interesantno je videti kako ova teza koju 
nalazimo kod R. Bastida funkcioniše u svetlu novijih 
istraživanja koja kazuju da piramide u Egiptu nisu 
posledica kuluka već rada u religioznom ubeđenju (da ne 
kažemo zanosu) (121-2). 

Što se aristokratije tiče, ona se menjala tokom 
istorije ali je uvek gospodarila umetnicima, nalazila im 
prvu publiku i materijalno ih podržavala. Kako joj je uvek 
bilo stalo da očuva vlast pred stalnim nadiranjem novih 
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društvenih slojeva (klase građana), aristokratija je bila 
prinuđena da se menja, da prihvata novine, da ne bude 
konzervativna već da u najvećoj meri utiče na stvaranje 
novih umetničkih vrednosti. Budući da mnogo drži do sebe, 
aristokratije čini relativno zatvoreno društvo, te tako 
dospeva do profinjene, teže razumljive umetnosti. No, kako 
je klasa sa najviše slobodnog vremena, aristokratija se 
zanima za psihologiju strasti i to objašnjava činjenicu što 
dotad religijska umetnost postaje sve više ljubavna. 

Između naroda i aristokratije nalazi se srednja 
klasa. Nju karakteriše htenje da ne postoji kao skupina, ali 
ni da dopusti svoju proletarizaciju, te stalno teži uzdizanju 
na društvenoj lestvici; ona kopira aristokratsku umetnost 
ali kako nema dovoljno novca ona više tehnike prevodi u 
niže. To se može najbolje videti na primeru portreta: 
obuzeta pokazivanjem svog dalekog porekla aristokratija će 
negovati portret i sebe prikazivati na oltarskim slikama 
koje su poklanjane crkvi, ili će stvarati zbirke portreta 
predaka; sa dolaskom na vlast sitne buržoazije imaćemo 
pojavu minijatura i silueta u XIX stoleću, a s pojavom 
fotografije (1822) porodični portret. 

Srednja klasa se želi okružiti lepim stvarima (ali 
kako nema para za originale, mora se zadovoljiti kopijama) 
i time se tumači uspeh litografije i grafike, malih gipsanih 
kipova, te reprodukcija slavnih slika. U ovom poslednjem 
da se nazreti i jedna bojazan sitnoburžoaske "estetike": 
nesnalaženje u stvarima ukusa ovom društvenom sloju rađa 
strah da se ne pogreši pri izboru među originalnim 
predmetima (kojima vrednost još nije dokazana) te se ovaj 
sloj okružuje samo kopijama proverenih remek-delima 
(Bastide, 1981, 122-8). 

Sve ovo ne treba shvatiti na statičan način; reč je o 
grupama koje se ukrštaju, prihvataju i odbacuju određene 
vrednosti, o grupama čiji ukus neprestano oblikuje niz 
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faktora. Današnji umetnici pritom samo u jedno mogu biti 
sigurni: posetioci na njihovim koncertima, izložbama, ili 
pozorišnim predstavama neće biti ni oni iz najviših niti oni 
iz najnižih slojeva. Na njihovim predstavama biće oni iz 
srednjih slojeva željni društvene legitimacije i tek poneko (u 
poslednjim redovima) kome je stalo do onog umetničkog u 
umetnosti.  

Ovde treba još jednom istaći značaj publike; ona 
oduvek postoji nikad broj izvođača nije jednak broju 
stanovnika; u stara vremena pa i tokom srednjeg veka 
autor je ostajao anoniman jer iznad umetnika i publike 
lebdelo je delo u kojem su svi bili sjedinjeni. Kada je o 
muzici reč, "istoriju publike" možemo pratiti od XVII stoleća 
kad se ljudi okupljaju da bi slušali muziku. Do tog vremena 
muzika je bila deo svakodnevnog života i pratila je 
svečanosti i proslave, da bi od kraja renesanse počela da se 
izvodi u užem krugu njenih poznavalaca; muzika napušta 
svakodnevni život, ima usku povlašćenu publiku i u 
posledice toga treba ubrojati pojavu kamerne muzike - ona 
se suprotstavlja svečanoj muzici, komponuje se za mali broj 
muzičara i za probrane slušaoce. Tada se pojavljuje koncert 
kao oblik muzičkog života i trajaće do kraja 18. stoleća kada 
će s Francuskom revolucijom izgubiti svoju publiku: 
aristokratiju i visoko građanstvo. Sa pojavom građanstva u 
narednom stoleću javlja se i novi stil (romantizam - njegovi 
predstavnici su Betoven, Veber, Šubert, Šuman, Mendelson 
i Vagner). Umetnost će ići putem sve veće "demokratizacije" 
ali će moderna muzika XX stoleća opet početi da se obraća 
jednom probranom krugu više stručnjaka no uživaoca u 
muzici.  

 
 
 
 



Milan Uzelac                                                                                                        Uvod u estetiku 

www.uzelac.eu                                                                                                     100

2.6. Društveno delovanje umetnosti 
 
Kada je reč o delovanju umetnosti na društvo može 

se reći da postoje dva tipa umetnika: na jednoj strani su 
umetnici koji žele da njihova umetnost služi društvu (kao 
što je to slučaj sa romantičarima) ili određenoj društvenoj 
grupi (nekoj verskoj grupi, ili radničkoj klasi), dok na drugoj 
strani su oni koji ističu kako umetnost treba da služi samo 
umetnosti (kao što je to slučaj Teofila Gotjea koji je na 
pitanje ���H�P�X���U�X�ç�D���V�O�X�ç�L�"��odgovarao; �Q�L���H�P�X�����V�H�P���G�D���V�W�Y�D�U�D��
�O�H�S�R�W�X�� I jedni i drugi pritom govore o sadržaju umetničkog 
dela, dakle, o onoj dimenziji koja nema primarni značaj.  

Tu se zapravo radi o pitanju: da li umetnost sama po 
sebi i nezavisno od svoga sadržaja ima neki društveni 
uticaj? Ako ima uticaj, onda se pita: kakav? Na to se može 
odgovoriti različito; pozitivan odgovor će dati oni koji u 
umetnosti vide jezik, sistem znakova - za njih će umetnost 
(kao način komunikacije) biti shvaćena kao činilac 
društvenog povezivanja, kao tako važan faktor društvenog 
života; negativno će odgovoriti oni koji u umetnosti budu 
videli neobaveznu igru - njima će se umetnost pokazati kao 
beg od društvenih stega, kao oslobađanje od nekih 
negativnih društenih tendencija (Bastide, 1981, 174-179).  

Dominantnu okolnost, kad je reč o sudbini umetnosti 
i književnosti jednoga naroda, R. Bastid vidi u "vrednosti 
koju narod u svojoj celini dodeljuje estetkom uživanju". Ako 
većina ceni samo ona uživanja što proizlaze iz nasilnih 
igara, književni i umetnički rodovi su osuđeni na 
vegetiranje ili da jedan za drugim iščeznu. Primer koji nam 
navodi ovaj autor, jedan od utemeljivača sociologije 
umetnosti sredinom ovog stoleća, bio bi da su u Rimu mase 
uvek više privlačile krvoločne igre no umetnički užici i zato 
je narod napuštao Terencijeve predstave i hrlio na 
gladijatorske borbe (Bastide, 1981, 182). Argument da su 
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Terencijeve drame u poređenju s delima starih grčkih 
pisaca bile dosadne, očigledno nije dovoljan; pre je reč o 
jednom izmenjenom odnosu prema delima dramske 
umetnosti. Scena je izgubila kosmičku dimenziju. 

Kako je u najstarija vremena zapažena kritička 
komponenta umetnosti, kako je u njoj rano otkrivena 
opasnost i velika moć zavađivanja (o čemu svedoči Platon), 
stalno je prisutna sumnja u vrednost estetskog vaspitanja i 
korisnost umetnosti; neprestano se postavlja pitanje može li 
umetnost da uveća naša znanja i može li ona da popravi 
društvo ili je samo opijim za široke masea daleko manje - da 
li je to najpreči zadatak umetnosti. 

U srednjem veku otpor prema umetnosti je otpor 
prema čulnosti koju u sebi nosi umetnost; po sredi je 
platonistički otpor iza kojeg stoji zalaganje za noetički, 
racionalistički aspekt umetnosti. Umetnost ne može da 
vlada društvom ako umetnošću vlada zanos ako je ona u 
vlasti estetskog; treba reći da umetnost deluje na društvo 
ali da taj uticaj nije u svim vremenima jednak: Brojgel, 
Goja ili Hogart bili su veći društveni kritičari nego 
Leonardo, Mikelanđelo ili Rembrant. 

Ako je uticaj društva na umetnost manje uočljiv no 
delovanje umetnosti na društvo, treba reći da je ovaj drugi 
uticaj vidljiviji kad umetnost postaje pokretač nemira, 
obnove, preokreta ili kad negira društveni poredak; ne 
treba samo preterivati i gajiti velike nade kad je ovoj vrsti 
uticaja reč, umetnost može isto tako služiti i za smirivanje, 
za stabilizovanje postojećih društvenih odnosa. Savremeni 
filozof Herbert Markuze je s pravom govorio o 
"afirmativnom karakteru građanske kulture" pomoću kojeg 
umetnost služi ulepšavanju i opravdavanju uspostavljenog 
poretka. Taj afirmativni karakter ogleda se u mirenju sa 
zadanom stvarnošću kojoj umetnost služi kao dekor. 

Ako se saberu sve rasprave o delovanju umetnosti na 



Milan Uzelac                                                                                                        Uvod u estetiku 

www.uzelac.eu                                                                                                     102

društvo, onda se pomaljaju dva pitanja (1) da li je vrednost 
umetničkog dela u njegovoj unutrašnjoj strukturi, u 
privlačnosti njegovih načina izražavanja, u proporcijama 
elemenata koji ga čine, ili je (2) vrednost umetničkog dela u 
njegovoj funkciji poruke, poziva, tumačenja, kritike, 
korekcije života. To znači: da li je umetnost (1) samoj sebi 
svrha i cilj, ili je (2) sredstvo za postizanje izvanumetničkih 
ciljeva.  

Ako drugu tezu delimično i prihvatimo, jer 
umetničko delo uvek nastaje u društvu i umetnici uvek 
stvaraju u određenim društvenim okolnostima, treba 
prihvatiti i prvu tezu jer ona sadrži zalaganje da se ostane 
kod onog umetničkog umetnosti; pritom treba imati u vidu 
da kod predstavnika ovog shvatanja umetnosti radi 
umetnosti često je prisutan protest protiv društva (i tu je po 
sredi određeni društveni angažman) ali to je ponajčešće 
apstraktni protest, beg od stvarnosti i odgovornosti u 
životu; princip umetnosti radi umetnosti društvo prihvata 
kao sredstvo neutralizacije umetnosti. 

Treba u umetničkim delima razlikovati ideologiju i 
angažman: ideologija se može u jasnom ili potisnutom 
obliku naći u svakom umetničkom delu i često je ni sam 
umetnik nije svestan; angažman imamo u onim delima gde 
se umetnik svesno zalaže za određeni društveni cilj. Tako je 
moguće da umetnik bez uverenja obavlja propagandne 
zadatke, ali je on angažovani umetnik onog časa kad se 
identifikuje sa ideologijom koja je u delu.  

Adorno smatra da ako potpuno neideološka 
umetnost nije moguća, teškoća pred kojom se nalazi 
moderna umetnost bila bi sledeća: ako umetnost odstupi od 
svog zahteva za autonomijom, ona sebe pušta u pogon 
postojećeg društva (pa tako dela što insistiraju na devizi 
"umetnost radi umetnosti" latentno dobijaju robnu formu i 
postaju kič tvorevine), a ako ostane u sebi, onda se isto tako 
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dobro može integrisati u društvo kao bezopasna. Tako se, 
ističe Adorno, društvo pokazuje sposobnim da proguta sve 
što se uopšte zbiva dok s druge strane dela otkazuju 
komunikaciju što još ne znači i da su ne-ideološka (Adorno, 
1980, 387-8). 

Dejstvo umetničkih dela je dejstvo sećanja: istinsko 
njihovo dejstvo bilo bi posredno: učešćem u duhu koji 
doprinosi promeni društva u podzemnim procesima i 
njegova koncentracija u umetničkim delima; agitatorski 
efekti nekog dela brzo se gube (394-7). Ako su pak dela 
danas nedelotvorna, to znači da ne podležu krutoj 
propagandi i da nastoje da se ne uklope u sistem 
komunikacija; no, ako to ne učine, onda će se teško približiti 
publici; sama potreba za umetnošću može se (u širem 
smislu) manifestovati kao ideologija.  

Sve ovo ukazuje na dvosmislenost umetničkih dela: 
možemo ih videti kao autonomne tvorevine, ali i kao 
društvene fenomene; u prvom slučaju izazivaju na osudu 
društva, u drugom diskurzivno sude, ali time, prevazilazeći 
svoje granice i svoj osnovni princip negiraju umetnost, a sa 
njom i sebe. 

 
2.7. Društveni aspekt umetničke delatnosti 
 
Rezultati umetničke delatnosti nisu samo plod dara 

umetnika, već i rada niza generacija koje su mu prethodile. 
Tako je francuski estetičar Šarl Lalo pisao da su "najveći 
geniji iskoriščivači. Pravi podsticaji (jer oni su potrebni) 
dolaze od mnoštva nepoznatih preteča na koje oni najveći 
što za njima slede nepravedno zaboravljaju". To ne znači da 
umetnošću vlada "kolektivni determinizam" i da mnoga 
dela međusobno bivaju slična zato što ih stvara sila 
trenutka; svaki kolektivni rad, svako društveno kretanje na 
kraju je svedeno na niz zasebnih podsticaja, na sled 
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pojedinih izrađevina, pri čemu je svaki posebni deo samo 
kamičak na građevini. Tako Bastid, sledeći jednu misao 
Frojda može konstatovati kako je pred stvaranjem 
sociologija nemoćna kao i pred genijalnošću. 

Moglo bi se stoga reći da postoje dva načina 
stvaranja (1) �V�Y�H�V�Q�R���V�W�Y�D�U�D�Q�M�H�� u ovom slučaju umetnik ima 
svesnu volju za stvaranjem, za pridonošenjem nečeg novog; 
tada se on suprotstavlja onom što se radilo pre njega. Ovo 
podrazumeva prethodno promišljanje tradicije s namerom 
da se ona kritikuje. Poznati irski pisac, pesnik i estetičar 
Oskar Vajld (1854-1900) je stoga govorio "da je kritički duh 
jedini stvaralac" i takvo shvatanje pripada individualnoj 
psihologiji. (2) Kad umetnik veruje da se pridržava 
tradicijea ovu tumači do te mere na sebi svojstven, osobit 
način, da stvara nešto novo, tada imamo �Q�H�V�Y�H�V�Q�R���V�W�Y�D�U�D�Q�M�H����

Kao što smo već rekli, psihologija ne može razjasniti 
tajnu umetnosti. Stvaralac pripada nekoj zemlji, određenoj 
klasi, određenim grupama ljudi, odnosno, određenoj 
društvenoj sredini koja poseduje kolektivne predstave i 
običaje koji na pojedinca naležu svom težinom tradicije. 
Umetnik se može pobuniti protiv društva (postati 
revolucionar ili konformista) ali i kad se bori protiv društva 
koje ga je vaspitalo (kao kad Gogen beži u daleke zemlje) on 
ipak sa sobom nosi svoje vaspitanje, klasu, kolektivne 
vrednosti koje su postale deo njegovog unutrašnjeg bića. I u 
tom dalekom svetu Gogen je i dalje slikao; zato Bastid 
smatrada bi jedino revolucionarno i konsekventno rešenje 
moglo biti: bekstvo u ludilo (Niče). 

Ako se u umetničkom delu konkretizuje nadahnuće 
stvaraoca, isto tako u njemu se nalaze i oblici koje umetnik 
nalazi u društvenoj sredini: graditelj od društva dobija 
kupolu, luk, toranj, slikar tehniku minijature, pastel ili 
tehniku korišćenja uljanih boja; književnik od društva 
dobija određena pravila prozodije. To znači da umetnik ne 
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može stvarati potpuno nezavisno od društva, nezavisno od 
svojih prethodnika; niko ne polazi od apsolutnog početka, 
kao da pre njega nije bilo umetnosti (iako je često ubeđen da 
je baš tako). Isto tako, umetničko delo je uvek sredstvo 
opštenja među ljudima; umetnik uvek stvara za publiku 
(makar i nepostojeću, zamišljenu); istovremeno, on radi 
imajući u vidu slavu, ugled, popularnost, besmrtnost, ili, 
kako bi to Adorno reka, imajući u vidu �V�D�P�X���V�W�Y�D�U�� 
umetnosti.  

Andre Žid je umetnost video kao dodvoravanje, koje 
"vredi tek toliko koliko je vredan onaj kome je ono 
upućeno". Zato treba razlikovati društva koja imaju 
skučenu publiku (koja može dati povod za umetnost 
doteranog izraza, kao što je Vajmarski dvor) i društva čija je 
publika široka, mnogobrojna i raznorodna, publika koja 
nema zajedničku kulturu, zajednički ukus ili ideal. Takvoj 
publici se može dodvoravati samo onim mestima koja su 
zajednička za sve ljude, onim najnižim mestima. Činiti tako 
nešto a pritom opet stvarati velika dela, mogao je pre svih 
Šekspir. 

Razumljiva je važnost koja se pridaje publici jer 
umetnik živi od svoga zanata; on mora da ugađa onima koji 
mu omogućuju da živi. U početku umetnik je bio rob ili 
zanatlija plaćen kao i druge zanatlije. Svoj položaj mogao je 
poboljšati time što će se staviti u službu nekog vladara ili 
vlastelina (u renesansnoj Italiji) ili u službu obogaćenog 
trgovca (u slobodnim holandskim gradovima); takva 
umetnost je ili aristokratska ili visokograđanska. 

Danas su umetnikova prava opštepriznata ali se 
pogoršao njegov položaj:umetnik daje radnu snagu dok će 
novac za štampanje, boje, platna, scenario davati vlasnici 
novca i to onima koji ugađaju najširoj javnosti. Time će se 
novac s velikom verovatnoćom vratiti, posebno onda ako se 
kod širih društvenih slojeva stvore veštačke potrebe za 
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takvim umetničkim proizvodima. Nivo estetske proizvodnje 
može se spuštati, moguće je razlikovati manje i više 
"umetnički" značajna vremena i lako se tome mogu naći 
društveni uzroci. 

Protiv jevtinih zahteva široke publike umetnik se 
može boriti, može odbiti da se pokori njenom ukusu, no ne 
može u tome uspeti sam. Prinuđen je da se u opiranju osloni 
na probranu publiku književnih krugova, muzičkih 
društava i salona, na grupe prijatelja koje imaju svoje 
tradicije, i svoje kolektivne vrednosti; to znači da se 
umetnik može osloniti na slutnju o jednoj novoj publici koja 
se upravo rađa i koja će u njegovom delu uživati kroz 
nekoliko godina. Bastid navodi Stendalovo misao da se 
"tiranije jedne publike oslobađamo jedino predstavom o 
nekoj drugoj publici". Sve ovo kazuje da umetnik ne stvara 
nikada sam. U njegovom stvaranju uvek je prisutno i 
društvo, ono ga oblikuje, predočuje mu tradicionalne oblike 
u koje će pretočiti svoje nadahnuće i ono je (kao publika) i 
dalje prisutno. 

Istraživanje fenomena stvaraoca podrazumeva 
proučavanje kolektivnih predstava koje o umetniku ima 
neko društvo. Svaka zajednica ima mit o umetniku i 
delotvornost tog mita može se do te mere nametnuti 
umetniku da ovog natera da se posebno ponaša i u 
svakodnevnom životu; to biva interesantno u slučajevima 
kad je mit suprotan prirodi umetnika. Bastid navodi primer 
poslušnog građanina Igoa kome je romantičko društvo 
nametnulo herojsko držanje sileći ga da postane prorok 
apokalipse i vođa republike. 

Umetnik nije čovek kao svi drugi: on izmiče ljudskoj 
sudbini jer je glasnik božanski na zemlji, ili je u vlasti 
demona. On je blizak antičkom heroju; prerano je sazreo; 
rano biva zapažen i obeležen (Mocart). Ali, rana psihološka 
zrelost varira zavisno od umetnosti: sazrevanje je ranije u 
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muzici nego u književnosti, pre u književnosti nego u 
plastičnim umetnostima ili u graditeljstvu.Prerana 
sazrelost nije uvek znak genijalnosti. Ruso je počeo pisati u 
40. godini, a u tim godinama počeo je da stvara prve 
značajne slike Kandinski. Ako psihologija i odbacuje tezu o 
preranoj sazrelosti kao znaku genijalnosti, sociologija može 
pokazati kako društvo,kad mu se pruži prilika, izmišlja tu 
navodnu prerano sazrelost pa od mladog Paskala pravi čudo 
od deteta koje čitajući očeve knjige otkriva 38 Euklidovih 
aksioma.  

Umetnik, s druge strane, pomalo i zastrašuje; on je 
čuvar tajni, vrač, njegovo delo se shvata kao posledica, 
rezultat vraćanja. Stalno se govori o tajnama (recepti za 
boje, lakovi za violine) a manje se genijalnost pripisuje 
individualnoj vrednosti. Slava ima i svoju cenu: Marsija 
pobeđuje Apolona i biva kažnjen; Homer ima božanski glas, 
ali je slep; pred kraj života Rembrantu raste slava a na 
njegove oči umiru mu žena i deca; Betoven je slavan a gluv, 
Mocart slavan a siromašan. 

Estetska tvorevina se ne može objasniti bez 
društvenih podataka, ali društvo, s druge strane, stvara 
predstavu umetnika stvaraoca kojoj umetnik često mora da 
se povinuje i prilagođava. Sociologija ne želi da umetnika 
prikaže ni kao heroja ni kao maga - ovaj je za nju 
ponajčešće zanatlija čiju delatnost ova nastoji do kraja da 
objasni; jednostavna formula mogla bi da glasi: umetnik 
izrađuje predmete potrebne zajednici. Tako, u drevnoj Indiji 
muzičari (svirači) pripadaju kasti brijača; vajari rade sa 
zlatarima, crtači sa lončarima. Raskid između umetnika i 
zanatlija, kao što smo već pominjali, i ovde to ponovo 
ističem, kako biste to upamtili, desio se tek u vreme 
renesanse. Francuski slikari nastoje da se odvoje od sedlara 
(jer je u to vreme slikarstvo bilo vezano za ukrašavanje 
sedla), flamanski slikari istupaju iz gilde staretinara, 
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pesnici se bore protiv žonglera. Vezujući za sebe umetnike 
time što su ih plaćali, vladari i mecene im omogućuju da se 
oslobode stega što ih još uvek nameću cehovi. U borbi za 
nezavisnost umetnici se okupljaju u udruženja (akademije) 
koja u svoje redove primaju samo umetnike ali ne i 
zanatlije.  

To je vreme kad je umetnik potpuni umetnik; setimo 
se primera Leonarda. Kasnije će evolucija ići u pravcu 
specijalizacije (u slikarstvu se razlikuju minijaturisti, 
slikari fresaka, slikari portreta, pejzaža, životinja, cveća...). 
Takvo napredovanje potom biva usporeno jer umetnici sve 
teže žive od svoga rada (nikada više neće biti maženi kao 
Leonardo, Mikelanđelo ili Rafaelo) pa moraju da se bave i 
nekim drugim zanatom: Bah je živeo od prihoda kao kantor 
(a prodaja partiture �8�P�H�W�Q�R�V�W���I�X�J�H�� nije nije pokrila ni 
troškove štampanja); Mocart, Šopen, List, Brams ili 
Rahmanjinov morali su se izdržavati i koncertiranjem, 
Betoven, Šubert, Frank ili Masne morali su se baviti i 
nastavničkim radom; Malarme je pored pisanja pesama 
predavao i engleski jezik i književnost; Veber, Berlioz, 
Debisi, Fore izdržavali su se i pisanjem kritika, a Vagner je 
za vreme svog prvog boravka u Parizu (1839-1842) morao 
da se bavi i transkripcijommuzičkih dela i aranžiranjem 
opera da bi preživeo. 

Kada je u švajcarskoj izolaciji Stravinski bio lišen 
sredstava za život, jer nakon oktobarske revolucije ostaje 
bez poseda u Rusiji, on sa švajcarskim piscem Šarlom 
Ferdinandom Ramoom  (Ramuz, 1878-1947) zamišlja 
dramsko delo koje bi se moglo natovariti na kola i prenositi 
od sela do sela; tako 1918. nastaje �3�U�L���D���R���Y�R�M�Q�L�N�X�� 
melodrama sa igrama. Stravinski ovde redukuje orkestar 
na sedam izvođača (klarinet, fagot, truba, trombon, violina, 
kontrabas i udaraljke).Tu imamo u jednom novom smislu 
obnovu kamerne muzike a i primer kako iz nevolje nastaje 
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značajno delo. Moguće je govoriti o jednom "asketskom 
ograničenju orkestarskih sredstava, svođenju simfonijskog 
aparata na zvuk kamerne muzike", o "radikalizmu koji 
prevazilazi linearnost i �3�M�H�U�R�D���P�H�V�H���D�U�D�� ali ne treba 
izgubiti iz vida i sasvim konkretni povod zbog kojeg ovaj 
primer i navodimo.��

Kod umetnika se javlja i sklonost ka amaterizmu, pa 
se smatra da ako neko ima umetničku dušu onda mora biti 
umetnik u svemu: slikar Engr svira violinu, nadrealistički 
pesnici crtaju, slikari pišu pesme... Tako se javlja i čežnja za 
jednom sintetičkom umetnošću; najtipičniju reakciju na 
rasparčavanje umetnosti nalazimo u vagnerijanskoj drami 
koja se obraća celini čoveka: osećajnom životu (pomoću 
muzike), umnom životu (putem poezije), delatnom životu 
(oplemenjivanjem pokreta), kontemplativnom, teorijskom 
životu (putem dekora). Vagner, zalažući se za sveobuhvatno 
umetničko delo (pomoću lajtmotiva), teži prožimanju svih 
umetnosti (Bastide, 1981, 81-92). 
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5. predavanje 
�3�R�M�D�Y�Q�L���R�E�O�L�F�L���X�P�H�W�Q�R�V�W�L��

 
Ako smo u prethodnom poglavlju ukazali na neke od 

karakteristika odnosa umetnosti i društva, ovde će se, bez 
namere da se raspravlja o svim umetnostima ponaosob, 
istaći samo neki od problema koje otvaraju one na koje smo 
se najčešće pozivali. Ovo ističem stoga što se već pokazalo 
da je nemoguće načiniti sistem umetnosti koji bi zadovoljio 
sve zahteve. Istovremeno, nemoguće je na jednak način 
govoriti o svim umetnostima jer niti njihov razvoj teče 
paralelno niti su međusobno svodljive jedna na drugu; ovde 
će biti reči samo o nekim momentima koji se u pojedinim 
umetnostima (u određenom vremenu) čine dominantnim, pa 
stoga, kad je reč o slikarstvu, govoriće se o problemu 
prostora, na primeru muzike pokazaće se odnos muzike i 
društva a slično će biti i u slučaju umetnosti reči. 

 
1. Geneza prostora 
 
Postoje različiti oblici mišljenja, te pored 

matematičkog i verbalnog imamo i plastično mišljenje u 
kojem se potvrđuje treća moć ljudskoga duha. Od vremena 
renesanse pa do XIX stoleća dominantni odlik izražavanja 
bio je verbalni; vladalo je opšte uverenje da se sve može 
izraziti pisanom rečju. Danas se nalazimo na početku novog 
razdoblja koje karakteriše novo mišljenje, mišljenje u 
slikama. Možda su nam stoga filozofski stavovi ranih grčkih 
mislilaca toliko bliske budući da su i oni poput nas 
prevashodno mislili u slikama; razlika je samo u tome što je 
to za njih bila nužni, prirodni odnos spram okoline, a za nas 
nov (alternativni) način da se odgovori na pitanja koja nam 
postavlja savremeni svet.  
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Ako su se prostor i vreme vekovima shvatali kao 
protivrečni pojmovi, početkom ovog stoleća počinje se misliti 
njihovo jedinstvo i umetnici budno prate rezultate prirodnih 
nauka. na mesto ranijeg saveza umetnosti i magije sada se 
sklapa savez umetnosti i nauke. Menja se odnos koji je 
postojao između sveta i predstave o svetu. Pokazuje se da je 
dijalektika prostora i vremena trajan elemenat svakog 
likovnog dela. Smatra se da islikana slika ne izražava neko 
bezvremeno, objektivno iskustvo sveta. Prostor i vreme 
(oslikani) ne upućuju na strukture fizičkog sveta, nego na 
strukture imaginarnog sveta. Veze koje tu srećemo ne mere 
se s obzirom na tačnost, nego u odnosu na smislenost. Tako 
se u islikanom vremenu i prostoru ne odražava univerzum 
nego društvo. 

Umetničko delo sve više upućuje na subjekt, na 
svoga tvorca i njegovu okolinu a daleko manje otkriva 
podsticaje; stoga ono postoji samo za određene grupe. 
Zadatak umetnosti nije u udvostručavanju realnog sveta 
već u stvaranju novih objekata tako što će u njima fiksirati 
ljudska ponašanja i tumačenja. Jasno je da u tom slučaju 
treba razlikovati predmete od subjekta. Umetničko delo je 
uvek upućuno na određeni subjekt.  

Mane i Sezan su, kao i Mone i Dega, odbacivali 
tradicionalne postupke akademizma smatrajući da cilj 
umetnosti nije u tome da se prenese na platno viđenja 
stvar, nego da se prenese saznata star. Na taj način oni 
nastavljaju da razmišljaju o odosu stvarnog i imaginarnog. 
Posledicu toga je da se više ne opisuje prostor koji se 
povinuje euklidovskim zakonima, već u središte umetnos i 
stupa prikazivanje čulnih oblika duha. Tako se u likovne 
umetnosti uvodi duh i prostor tu više nije atribut materije 
nego atribut misli. Na taj način utvrđuje se nov odnos 
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prostora i vremena28. 
Slikara više ne privlači pričanje, zbivanje, on sad 

zapaža problem uzastopnog rađanja slika pred njegovom 
mrežnjačom; on nastoji da pruži ne kopiju sveta već 
svedočanstvo o svojim naporima da u plimi pasivnih 
opažaja naznači elemente koji grade konfiguracije (do kojih 
dospevamo u ravni racionalnosti - konstruisanjem) (131). 
Sezan zato kaže: "Želeli ste istinu u slikarstvu i ja ću vam je 
dati". 

Umetnost ne predstavlja redukovanje prirodnog, ona 
je problematika imaginarnog, obaveštava nas o vrednosnim 
sudovima nekog pojedinca i njegove okoline (a ne o izgledu 
sveta u određenom trenutku). U svakoj slici postoji 
saglasnost prostora i vremena; osim toga postoji i 
kombinacija vremena što odražavaju umetnikovo lično 
iskustvo i zajedničko iskustvo sredine. Upravo stoga je 
čitanje svakog dela istovremeno i njegovo dešifrovanje 
(133). 

Plastični prostor nije realni prostor. Jedino ljudi 
stvaraju prostor u kojem se kreću i u kojem se izražavaju. 
Prostori se rađaju i umiru poput ljudskih društava. 
Savremeno društvo je izašlo iz prostora što ga je stvorila 
renesansa i unutar kojeg su se pet stoleća kretala poklenja. 
Promenila se mera sveta, pa tako i njegova praktična 
predstava (138). 

Prostorom se ne može ovladati u jednom jedinom 
trenutku već u nizu etapa: (1) prvi čovekov univerzum je 
topološki. Ne govori se o prostoru nego o mestu. To je 
polisenzorni svet, svet bez postojanih oblika, bez merila, 
predmeta, bez perspektive, bez logičkog svrstavanja oblika. 
U sledećoj fazi (2) svet je oštrije ocrtan. Otkrivaju se 

                                                
28Frankastel, P.: �6�W�X�G�L�M�H���L�]���V�R�F�L�R�O�R�J�L�M�H���X�P�H�W�Q�R�V�W�L�� Nolit, Beograd 1974, str. 
129. 
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predmeti, oblici likovi. Rastegljive i iskrivljene slike prvog 
razdoblja ustupaju mesto nezavisnim telima, čvrstim 
oblicima. Ova tela mogu se razvrstavati i razlikovati po 
veličini. U narednoj fazi (3) dolazi do poimanja odnosa 
između predmeta, otkrivaju se asimetrične relacije i logički 
rodovi. Tu dolazi do šifrovanja sveta koji se oslanja na 
Euklidove postulate i ovaj svet je istovremeno temelj nauka, 
temelj čulnog i zamišljenog života na Zapadu (142-143). 

Ovim Pjer Frankastel čija izlaganja ovde sledimo, 
želi reći sledeće: prostor sam po sebi ne postoji; pogrešno je 
zamišljati renesansu kao napredak u približavanju nekoj 
nepromenljivoj stvarnosti kojoj teže mnoga pokolenja. Ono 
što stvara svako razdoblje nije predstava o prostoru, već 
prostor sam, tj. vizija sveta što je stvaraju ljudi u 
određenom trenutku (144). 

Postoje određeni tipovi prostorne imaginacije. Novo 
slikarstvo više ne analizira svet moralno, već 
eksperimentalno. Devetnaesto stoleće istupa iz 
euklidovskog i mitskog okvira koji mu je renesansa ostavila 
u nasleđe (renesansni čovek je magijski čovek koji preko 
slika stiče moralno iskustvo života, pa stoga prikazujući 
svet renesansni čovek tim istovremeno njime upravlja). 

Novom svetu (što se veže za nova merila ocenjivanja) 
biće potreban novi prostor. Postavlja se pitanje: �]�D�å�W�R���M�H��
�S�O�D�V�W�L���Q�L���S�U�R�V�W�R�U���U�H�Q�H�V�D�Q�V�H���S�U�H�V�W�D�R���X���M�H�G�Q�R�P���W�U�H�Q�X�W�N�X���G�D��
�]�D�G�R�Y�R�O�M�D�Y�D���Q�D�P�H�U�H���V�O�L�N�D�U�D�"�� Odgovor bi možda bio u 
sledećem: do tog trenutka prostor je uvek bio sredina u koju 
su bili zaronjeni sistemi predmeta. Prostor je prikazan 
samo kad imamo više predmeta skupljenih u isto vreme u 
istom okviru. Kasnije, javlja se mogućnost da prostor bude 
sugerisan polazeći od jednog određenog detalja. Gledalac 
više ne gleda kroz okvir, on se usredsređuje na jednu tačku, 
na jedan detalj (koji je središte čitave vizije).  

Srednji vek vidi prostor po odeljcima, renesansa 
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scenografski, a moderno doba ima spoznajnu zamisao 
prostora. Shvatanje prostora od XV do XVII stoleća 
određeno je platonizmom, shvatanjem da svet ima 
geometrijski oblik, da je priroda nepromenljiva stvarnost 
koja se pred čovekom otvara kao prozor. Odlučujući korak u 
modernoj umetnosti nastaje kad Pol Sezan prestaje da 
celinu svojih kompozicija svodi na scenografsku kupu, kad 
počinje da otkriva �V�D�P�R�V�W�D�O�Q�X���Y�U�H�G�Q�R�V�W���S�U�H�G�P�H�W�D�� a to za 
posledicu ima usredsređivanje na fragmente stvarnosti. 

To objašnjava zašto Sezan jabuku vidi kao 
neuhvatljivu, a planinu kao predmet podložan 
iskrivljavanju kako god to umetnik poželeo: dotad je 
postojala razika između predmeta kojima se može rukovati 
i opštih prizora što ih priroda pruža pogledu. Sada, sa 
Sezanom, svedoci smo stvaranja novih predmeta; njegov 
prostor je imaginarni prostor (214-6). 

Sledeći korak na tom putu čini van Gog; kod njega 
srećemo novu mogućnost prikazivanja dubine i to ne 
smenjivanjem intenziteta boje, već upotrebom određene boje 
u njenom čistom stanju (na to će se kasnije nadovezati 
Fernan Leže za koga vezujemo pojam �H�O�D�V�W�L���Q�L��
�S�U�D�Y�R�X�J�D�R�Q�L�N���� Rubensu je bilo jasno da crvena boja može 
biti centar oko kojeg se organizuje slika, ali niko pre van 
Goga nije otkrio da čist ton bez ičeg drugog označava 
dubinu zavisno od vlastite dimenzije i kvaliteta. Niko nije 
znao da određena boja sama po sebi ima više dimenzija. 

Van Gog i Pol Sezan su tako najveći revolucionari 
prostora. Sezan je razorio tradicionalni pojam pravilnog 
povezivanja planova, a van Gog mu se pridružio sa 
shvatanjem da sama boja nosi u sebi vrednosti sugerisanja 
u smislu tri dimenzije klasičnog prostora. Boji stoga nije 
potrebno da je ograničava linija. Ona sama u sebi nosi sve 
dimenzije i svu vrednost označavanja i to je ono što dalje 
razvija Fernan Leže. 
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Da li je Pol Gogen učinio korak unazad kad koristeći 
prostorna svojstva boje (što otkriva van Gog) ipak linijom 
ograničava boju? Možda je tu veza starog prostora i prostora 
budućnosti? Novost ne može biti usvojena ako nije spojena s 
elementima upoznatim ranije. 

Umetnici su tako izašli iz magične kupe: prestali su 
verovati u nužnost da svoje efekte proračunavaju s obzirom 
na jedinstvenu tačku posmatranja i to s obzirom na 
jedinstven sklop sistema predstavljanja. Bežali su poput 
Gogena u daleke zemlje. Frankastel smatra da je 
pustolovina slikara samo pustolovina čovečanstva i da je 
tehnika samo pratila emocije. 

Pariska škola nije bila samo destruktivna. Izlazak iz 
jednog prostora bio je moguć zato što se moglo stupiti u 
drugi. Doslovno razaranje plastičnog prostora nije zamislivo 
pa razbijanje tradicionalnog prostora stavlja u opticaj niz 
novih pojmova. Novi prostor o kojem je danas reč, ne može 
biti samo fizički prostor (dubina, protežnost) niti samo 
simbolički. I renesansni prostor je bio složen od 
geometrijskog istraživanja i mitskih teorija. Novi plastični 
prostor je na novom putu: između osećanja i prikazivanja. 

Posledica svega ovog je da plastični prostor 
renesanse više ne odgovara temeljnim potrebama modernog 
društva. Pošto postoji tendencija da se umetnost jedne 
epohe slaže s opštim privrednim i misaonim uslovima 
društva, do razaranja renesansnog prostora u najnovije 
vreme došlo je usled rušenja socijalnih i intelektualnih 
temelja na kojem je renesansno društvo počivalo. No, taj 
napor ne ide samo u pravcu rušenja, već i u pravcu građenja 
novog stila čije se neke crte već mogu nazreti (Frankastel, 
1974, 220-238). 
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2. Vreme i prolaznost umetnosti 
 
U vreme kad se govori o kraju umetnosti koji je već 

početkom prošlog stoleća najavio Hegel, nemački filozof 
Teodor Adorno smatra da bi "umetnost odumrla samo za 
jedno zadovoljno čovečanstvo: njena smrt danas, kako preti, 
bila bi jedino trijumf golog opstanka nad pogledom svesti 
koji se drznuo da mu se odupre"29. Tako Adorno, po rečima 
jednog poznatog italijanskog estetičara, ukazuje na 
nedostatke moderne umetnosti i posebno muzike; reč je o 
opadanju sposobnosti slušanja kod publike, o određivanju 
stilističkih oblika od strane birokratije, o svedenosti muzike 
na igru pri čemu ona uzima oblik naučnosti, o lažnoj 
autonomnosti, o višesmislenoj slobodi najnovije muzike30.  

Promene koje je muzika tokom poslednjih trideset 
godina doživela nisu u njihovoj punoj dalekosežnosti do 
sada gotovo ni zapažene (Adorno, 1968, 57), pa Adorno 
smatra da se gubi vera da se u budućnosti muzika može 
obnoviti u velikim i zaokruženim umetničkim delima ili u 
sretnoj saglasnosti muzike i društva. Tu je nešto drugo po 
sredi: muzika je pod pritiskom vlastite stvarne konsekvence 
kritički ukinula ideju jednog zaokruženog dela i presekla 
vezu njegovog kolektivnog delovanja. Stoga "jedina dela 
koja danas još vrede, to su ona koja više nisu dela" (58). 

Muzika, smatra Adorno, ne traba da ukrašava, ona 
treba da bude istinita; stoga on navodi µenberga koji je 
jednom rekao da "muzika ne proizlazi iz onog što se može, 
nego iz onog što se mora" (69); ona ne treba da ukrašava već 
da bude istinita, ali, predmet umetničkog dela opet je 
umetnost, one ne može izmaći mehanizmu zaslepljivanja 

                                                
29Adorno, T.: �)�L�O�R�]�R�I�L�M�D���Q�R�Y�H���P�X�]�L�N�H�� Nolit, Beograd 1968, str.  
30Morpurgo-Tagliabue, G.: �6�D�Y�U�H�P�H�Q�D���H�V�W�H�W�L�N�D�� Nolit, Beograd 1968, str. 
334. 
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kad mu društveno pripada. Radikalno otuđeno, apsolutno 
umetničko delo može da se odnosi samo prema sebi samom. 
Njegov simbolički centar je umetnost. Nijedan umetnik ne 
može svojim snagama ukinuti protivrečje između nevezane 
umetnosti i vezanog društva: jedino što može to je da 
nevezanom umetnošću protivreči vezanom društvu pa i u 
tom slučaju po cenu očajanja (129). Tako je snaga svekolike 
umetnosti u odricanju (132), smatra Adorno pa je i 
mogućnost same muzike postala u naše doba neizvesna. Ne 
ugrožava je to što je bila dekadentna, individualistička i 
asocijalna, kako joj to reakcija prebacuje, smatra ovaj 
filozof. Naprotiv, ona, po njegovom mišljenju, još nije 
dovoljno takva. Ona pokušava da svoje anarhično stanje u 
mislima preokrene u izvesnu slobodu, no ova joj se izmeće u 
sliku i priliku sveta protiv koga se buni, uzmiče joj u 
poredak. A poretkom neće ovladati. Time što muzika slepo i 
bez pogovora sledi istorijsku tendenciju svog vlastitog 
materijala i prodaje se u izvesnom smislu svetskom duhu (a 
ovaj nije svetski um), ona u svojoj nevinosti ubrzava 
katastrofu koju se istorija sprema da priredi svekolikoj 
umetnosti. Ona daje istoriji za pravo, a ova će je za 
uzvrat proglasiti bespravnom. No to sad ponovo ovoj 
osuđenici na smrt daje pravo (zato što se povinuje istoriji) i 
pruža joj paradoksalnu šansu da traje i dalje. U lažnom 
poretku i propast umetnosti je lažna (136). 

Njena istina je negacija prilagođavanja do koje ju je 
doveo njen centralni princip, princip slaganja bez ostatka. 
Dok umetnost konstituisana u kategorijama masovne 
produkcije doprinosi kritici ideologije, ona po mišljenju 
Adorna ima funkciju i opravdava svoje postojanje (136). U 
ekspresionističkoj fazi, pisao je µenberg, umetničko delo je 
lavirint u kojem poznavalac na svakoj tačci zna gde su ulaz 
i izlaz a da ga ne vodi crvena nit. µto su hodnici mrežastiji i 
isprepleteniji, to sigurno on leti cilju bili kojim putem. 
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Stranputice ako uopšte postoje u delu uputiće ga ispravno i 
svaki, pa i najdalji odvojak puta okrenuće ga u pravcu gde 
leži istinski sadržaj (138). Ali, da bi se u lavirintu moglo 
stanovati, smatra Adorno, moraju se ukloniti crvene niti, jer 
njih se neprijatelj pridržava.  

Do danas muzika je postojala samo kao produkt 
klasa građana koji /produkt/ hoće da otelotvori celo društvo 
i da ga estetski registruje. Feudalizam nikada nije stvorio 
"svoju" muziku nego je muziku nabavljao od gradskog 
stanovništva, a proletarijatu je (usled njegove strukture 
prožete represijom) bilo onemogućeno da se kao muzički 
subjekt konstituiše. Stoga, ostaje otvoreno pitanje da li u 
postojećem sistemu upravljanja može da egzistira bilo 
kakva druga muzika osim građanske (152). Zato je sasvim 
svejedno kakvo je poreklo kompozitora; svejedno je i kakva 
su njegova politička ubeđenja. 

Klasni smisao tradicionalne muzike sastojao se u 
tome da ona kontinuiranom imanentnošću i ugodnom 
fasadom forme proklamuje kako u suštini nema klasa. 
Radikalno nova muzika je izolovana po svom socijalnom 
sadržaju, time što svojim čistim kvalitetom ukazuje na 
društveno čudovište umesto da ga prikriva. Ona više nije 
ideologija. Umetnička dela nisu ideologija o stvari, ona su 
stvar sama. Ona su skrivena društvena suština koja se 
prikazuje kao pojava. 

Dok umetnička dela gotovo nikad ne podražavaju 
društvo i njihovi autori ne treba ništa da znaju o njemu, 
gestovi umetničkih dela su objektivni odgovori na 
objektivne društvene konstelacije. Umetničko delo utoliko 
tačnije odgovara na heteronomiju društva ukoliko se više 
odvaja od sveta (154). 

Umetničko delo ne reflektuje društvo time što će 
rešavati njegova pitanja,pa čak ni time što će sama pitanja 
odabrati. Ali, ono je zapanjeno pred užasom istorije. Ono čas 
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insistira, čas zaboravlja; istrajava, ili se sebe odriče ne bi li 
tako nadmudrilo sudbinu. Objektivnost umetničkog dela je 
fiksiranje tih trenutaka i zadatak bi umetnosti bio u tome 
da radi ljudskosti nadmaši svet u njegovoj neljudskosti. 
Umetnička dela se proveravaju na zagonetkama koje svet 
zadaje da bi progutao ljude. Svet je sfinga a umetnik njen 
zaslepljeni Edip; umetnička dela ruše sfingu u ponor. Tako, 
smatra Adorno, stoji svaka umetnost prema mitologiji 
(154). 

Šokovi pred nerazumljivim koje je umetnička 
tehnika izazivala u doba kad je bila bez smisla, menjaju 
svoj pravac. Oni osvetljavaju besmisleni svet. Tome se 
žrtvuje nova muzika. Svu tminu i krivicu sveta preuzela je 
na sebe, svu svoju sreću nalazi u tome da spozna nesreću, 
svu lepotu u tome da se odrekne lepog privida. Niko ne želi 
da s njom ima veze, ostaje bez odjeka. Dok se oko suštine 
muzike vreme prelama kao metkom razbijeni prozračni 
kristal, neslušana muzika pada u prazno vreme poput 
ćorka. Pa ma došla i do poslednjeg iskustva koje mehanička 
muzika svakog časa proživljava, nova je muzika spontano 
ciljala na apsolutni zaborav. Zapravo, zaključuje Adorno, 
ona je poruka u boci što pluta po moru (155). 

*  
Hegel je umetnost mislio kao prolaznu, a ipak je nju 

priključio apsolutnom duhu; ima, međutim, jedna 
konsekvenca koju on nikada nije izveo: sadržaj umetnosti, a 
to je ono što je u njoj apsolutno, ne rastvara se u dimenziji 
njenog života i smrti. Svoj sadržaj umetnost bi mogla imati 
u svojoj vlastitoj prolaznosti. Zamislivo je, smatra Adorno, i 
to nije puka apstraktna mogućnost, da je velika muzika - 
kao nešto kasno - bila moguća samo u jednom ograničenom 
razdoblju razvoja čovečanstva (Adorno, 1980, 29). Kritikom 
kulture nije moguće zakriti ono o čemu je već ranije 
nagovešteno; umetnost, kako je to mislio Hegel, stupa u eru 
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svog zalaska. Remboovo napuštanje umetnosti i odlazak u 
činovnike anticipira jednu tendenciju. Današnja estetika ne 
može odlučiti o tome da li će biti nekrolog umetnosti. Ali, po 
rečima Adorna, ne treba igrati ulogu nadgrobnog govornika 
govorećio kraju umetnosti Ne treba i sadržaj prošle muzike 
da ide prema svom zalasku: možda on može da pomogne da 
umetnost i da preživi u jednom društvu koje bi bilo 
oslobođeno varvarstva i svoje "kulture". 

Umetnost i umetnička dela su prolazni, no ne samo 
stoga što su heteronomni, već posebno zato što nisu samo 
umetnost nego i ono strano - njoj suprotstavljeno. U samu 
koncepciju umetnosti - smatra Adorno - unet je i ferment 
njenog ukidanja. µenberg (rekli smo to) smatrao je da se 
slika slika, a ne ono što ona predstavlja. Svako umetničko 
delo teži da iz sebe uspostavi identitet sa samim sobom. 

** 
U XX stoleću muzika se našla pred takvim 

izazovima, postojeći sve vreme u stanju nekakve 
"permanentne krize", da se s pravom može reći kako tokom 
čitave dosadašnje istorije nema nijednog razdoblja u kome 
bi se toliko puta i na toliko mnogo načina ponavljala njena 
čitava istorija sa svim pratećim pitanjima koja neprestano, 
iz osnova, potresaju njene temelje. U već pomenutoj knjizi  
�)�L�O�R�]�R�I�L�M�D���Q�R�Y�H���P�X�]�L�N�H (1949) Teodor Adorno ovo 
novonastalo vreme opisuje na sledeći način: "Muzika je pod 
pritiskom vlastite stvarne konsekvencije  kritički ukinula 
ideju jednog zaokruženog dela i presekla vezu njegovog 
kolektivnog delovanja. Ta, nijedna kriza, bilo ekonomska, 
bilo kulturna (u čijem pojmu je već sadržana i misao o 
ponovnoj dirigovanoj izgradnji), nije mogla sprečiti oficijelni 
muzički život. I u muzici je preživeo monopol snalažljivih. 
Ali, i pred najrazornijim zvukom, onim koji izmiče mreži 
organizovane kulture i njenih konzumenata, postaje 
očigledno da je takva kultura podvala. Kulturni obrt, koji ne 
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da ničem drugom da digne glavu, proglašava da su za to 
odgovorni nedostaci samog ostvarenja. Oni koji su izvan, to 
su izvidnici, prethodnici i, pre svega, tragične figure. Onima 
koji dolaze posle njih bolje je; ako se glajhšaltuju, 
povremeno ih puste unutra. Ali, oni napolje nipošto ne utiru 
put budućim delima. Oni čak bacaju izazov i samom pojmu 
dela i ostvarenja. Ako bi se neki apologet istinski radikalne 
muzike pozivao, recimo, na sve ono što je u produkciji 
µenbergove škole prisutno, porekao bi samim tim stvar za 
koju se želi zauzeti. Jedina dela koja danas vrede, to su ona 
koja više nisu dela. (...) Bolest koja je napala ideju dela 
mogla je da potekne samo iz jednog društvenog stanja koje 
ne pruža ništa što bi bilo dovoljno obavezno i potvrđeno  da 
bi garantovalo harmoniju dela dovoljnih sebi samim. Ipak, 
prohibitivne teškoće dela ne otkrivaju se u refleksiji o 
njemu, nego u tamnoj nutrini dela samog" (Adorno, 1968, 
57-8, 64). Tako su se u istoj ravni našli umetničko stvaranje 
i mišljenje te je posve razumljivo što se u samom stvaranju 
vidi izraz muzičke refleksije o prirodi i smislu dela (ukoliko 
o delu kao �G�H�O�X��uopšte više i može biti reči). Ako se u 
prikazu osnovnih ideja o smislu i mestu muzike u kosmosu 
koje srećemo tokom čitave istorije filozofije, materijal bira 
�P�R�ç�G�D���L  tako što bi se izabrano za samu "konstrukciju ideje 
pokazalo najplodnijim" (te je stoga sve uočljivije kako nova 
muzika dovodi u pitanje ono što je htela zaposesti borbom 
za autonomiju dela), sve je uočljivija mogućnost da delo 
ostane sebi zauvek identično kao simbol prošlog vremena u 
operskim i koncertnim muzejima; posle druge revolucije 
koju je izvela nova muzika pedesetih godina danas se 
iznova konstatuje "defanziva" umetnosti (što se jednom već 
dogodilo - dvadesetih godina nakon prve revolucije nove 
muzike početkom 20. stoleća).  

Tako, sredinom XX stoleća Teodor Adorno, 
karakterišući svetski stil u muzici posle drugog svetskog 
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rata kao "eklekticizam olupina", ispravno uočava tendencije 
koje će u svom ogoljenom vidu biti krajnje "samorazumljive" 
na kraju stoleća kada ćemo se, nakon "kraćeg zaborava" 
iznova vratiti Benjaminu, Blohu i samom Adornu čija će 
nam se analize umetnosti i njenog smisla učiniti koliko 
emotivno bliskim, toliko i najadekvatnijim dijagnozama 
umetnosti i muzike veka (i milenijuma) na izdisaju. Ništa 
ne gube na aktuelnosti pre pedeset godina napisane reči: 
"Zahvaljujući premoći mehanizma za rasturanje robe, koji 
stoje na raspolaganju kiču i rasprodatim kulturnim 
dobrima, kao i zahvaljujući društveno stvorenoj 
predispoziciji slušalaca, radikalna muzika je u vreme kasne 
industrijalizacije dospela u potpunu izolaciju. Autori koji 
žele da žive uzimaju to kao moralno-socijalni izgovor za 
lažni mir. Ocrtava se jedan muzički tip koji se, uz 
nepokolebljivu pretenziju na moderno i ozbiljno, 
zahvaljujući kalkuliranom i slaboumlju, podešava prema 
masovnoj kulturi. Hindemitova generacija je još sa sobom 
donela talenat i zanat. Njen modernizam manifestovao se, 
pre svega, u duhovnoj popustljivosti koja se ni za šta nije 
vezala, koja je komponovala šta joj je donosio dan, i sve 
muzički neugodno konačno likvidirala kao kakav prezreni 
program. Završili su u časno-rutinskom neoakademizmu. 
Trećoj generaciji ne možemo to prebaciti. U sporazumu sa 
slušaocem, sporazumu drapiranom "humanošću", ona 
počinje rastvarati tehničke standarde koje je postiglo 
uznapredovalo komponovanje. Konstrukcija muzikalnih 
veza pomoću tonaliteta, dakle ono što je pre preloma bilo na 
snazi, nepovratno je prošla. Niti treća generacija veruje u 
vrle trozvuke, koje kao iz rukava piše, niti su izlizana 
sredstva u stanju da sama sobom uvedu bilo kakav zvuk 
osim šupljeg. Ipak, oni žele izmaći konsekvenci novog jezika 
koja krajnji napor umetničke savesti nagrađuje temeljnim 
neuspehom na tržištu. To im ne polazi za rukom; sila 
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istorije, ta "furija iščezavanja" (Hegel), sprečava estetski 
kompromis, isto kao što je on i politički nepovratno prošao. 
Dok traže zaštitu u davno proverenim sredstvima i tvrde da 
su ih siti, što je rečnik neznalaštva nazvao 
ekspresionizmom, oni se prepuštaju i nesvesno onom što im 
izgleda najgadnije - anarhiji. Traganje za izgubljenim 
vremenom jednostavno ne nalazi svoj cilj, nego gubi svaku 
konsistenciju; ko samovoljno nastoji da očuva prevaziđeno, 
ugrožava ono što želi sačuvati, i s tim uz rđavu savest 
postaje tvrdokoran prema novom" (Adorno, 1968, 35-36).  
Čitajući ove redove ne možemo se oteti utisku o njihovoj 
aktuelnosti, jer odista, "po prvi put se diletanti svuda 
lansiraju kao veliki kompozitori" dok izmanipulisana 
publika prepuna samozadovoljstva dokazuje svoju "kulturu" 
prisustvom na koncertima gde muziku gleda a ne čuje; 
Adorno je duboko u pravu kad piše da je danas "filozofija 
muzike moguća samo kao filozofija nove muzike", da jedino 
što još preostaje jeste odricanje oficijelne kulture koja služi 
unapređenju varvarstva na koji izliva svoj gnev (Adorno, 
1968, 40). 

Sam zahtev za autonomnošću umetnosti 
onemogućuje ovoj da ima svoju istorijsko-kulturnu funkciju; 
isticanjem istorijske funkcije umetnosti kao "dela" preti 
velika opasnost da se umetnost degradira na ideologiju. 
Filozofsko određenje umetnosti stoga mora imati u vidu 
kako kulturni značaj umetnosti u ranijim epohama tako i 
značaj koji one imaju danas, pri čemu kontroverza što se u 
tom susretanju javlja ne biva razrešena na račun jedne od 
suprotstavljenih strana. Postoje tendencije da se ova 
kontroverza prenebregne stapanjem različitih pozicija, ali, 
postoje i nastojanja da se istakne sukob onih koji se zalažu 
za autonomiju umetnosti i onih koji brane njenu kulturnu 
funkciju. Obe pomenute paradigme sreću se u zahtevu da 
umetnost bude način iskušavanja istine, i obe na prvi 
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pogled jednako razvijaju svoje temeljne pojmove31; no, da bi 
se ova pitanja mogla razrešiti, a usled različitih pristupa 
fenomenu umetnosti, koji su posledica različitih pokušaja 
da se ona razume, umetnost sve više dobija i jedan poseban, 
drugačiji istorijski smisao, određen pre svega drugačijim 
odnosom prema stvarnosti, drugačijim nastojanjem  da ovu 
istumači. Od metodske odluke kakva će se doneti, zavisi 
odgovor na pitanje o "ontološkom statusu" umetničkog dela, 
ili o biti umetnosti, ali isto tako i samo određenje njenog 
istorijskog značaja. Sada je nesporno da je odnos prema 
estetskom iskustvu oznaka isključivo modernog načina 
prosuđivanja lepoga i umetnosti. S tematizovanjem pojma 
estetskog iskustva dobijaju antičke i srednjovekovne 
koncepcije lepoga (tj. ideje lepoga) i umetnosti jedan novi 
temelj. 

U jednom intervjuu posvećenom novoj muzici (1955), 
A. Honeger je rekao: "muzika je umetnost koja do srca 
dolazi kroz misao i uzbuđuje misao dolazeći iz srca". Ne 
verujući u progres umetnosti, veliki kompozitor, svedok 
rađanja i bankrota dodekafonije, mogao je istovremeno da 
istakne kako on sam ne poseduje doktrinu već samo 
instinkt te da njegova dela nisu ni tonalna, ni atonalna, ni 
politonalna, već da se on tonalnošću, atonalnošću ili 
politonalnošću služi zavisno od od-ređene situacije ili 
osećanja koje želi da izrazi.  

Ne možemo se oteti utisku da moderna muzika ne 
teži tome da bude samo eksperiment, izraz istraživanja 
zvukovnog materijala, izraz nastojanja da se čuje "pravi i 
čisti zvuk koji oduvek postoji ugrađen u samu strukturu 
kosmosa i kao njegov najviši izraz" već da u sebi sabere svo 
moderno iskustvo u kontekstu tradicije.  

                                                
31Gethmann-Siefert, A.: �(�L�Q�I�•�K�U�X�Q�J���L�Q���G�L�H���b�V�W�K�H�W�L�N�� W. Fink, München 
1995, S. 7-8. 
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Ako u ranijim vremenima i nije postojao kult 
klasika, kao kakva "muzička religija", što po prvi put, po 
rečima A. Koplenda, srećemo tek u vreme R. Vagnera, 
"pietet pred klasicima u naše vreme se pretvara u 
diskriminaciju svake druge muzike", pa zato, u vreme 
Hendla i Mocarta, niko nije želeo da sluša staru muziku; 
publika je tražila nove opere i nove koncerte kao što mi 
danas tražimo nove pesme i nove romane. S druge strane, 
treba obratiti pažnju na Honegerov odgovor Koktou (1921) 
povodom prigovora ovom kompozitoru da pada u 
tradicionalizam: "Ako ja još uvek učestvujem u "agonalnom" 
poretku stvari, to je ponajpre stoga - kaže francusko-
švajcarski kompozitor32 Artur Honeger (1892-1955) - što je 
meni savršeno neophodno da, krečući se napred, budem 
vezan čvrstim nitima za ono što je bilo pre nas. Ne treba 
kidati veze s muzičkom tradicijom. Grana odlomljena od 
drveta brzo se sasuši. Čovek treba da bude novi igrač u 
staroj igri, jer menjati pravila znači uništiti igru. 
Ekonomisanje postojećim sredstvima čini mi se težim ali i 
daleko korisnijim no proizvoljna nepromišljenost. Ne treba 
kucati na otvorena vrata". Posve je razumljivo što Honeger 
ne bira put antiimpresionističke harmonske jednostavnosti, 
već se zalaže za korišćenje sveg harmonskog materijala 
ranijih škola (ali na novi način) kao osnovnog linearnog i 
ritmičkog razvoja. Ako Bah koristi elemente tonalne 
harmonije, Honeger hoće da koristi savremena dostignuća a 
da bi se ovo nastojanje bolje razumelo, treba imati u vidu i 
određene momente koji su tome vodili.  

Nakon duge vladavine racionalističkog tumačenja 

                                                
32Obratite pažnju na ovo: kad je neko dobar kompozitor, onda je on eto i 
švajcarski i francuski kompozitor, isto je tako i s književnicima – kad je 
neko dobar književnik, onda je i engleski i američki... kad je loš, onda nije 
ničiji... 
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muzike viđene prvenstveno kao �K�D�U�P�R�Q�L�N�H�� njena 
"estetska" tumačenja, dovodeći u prvi plan estetsko 
zadovoljstvo i uživanje, uspela su da poljuljaju 
racionalistički apsolutizam i da doprinesu rađanju estetike 
kao filozofske discipline. Istovremeno, ako je insistiranje na 
muzici kao "muzičkom brojanju" vodilo estetsko-
gnoseološkom skepticizmu i potiskivalo u drugi plan "čujnu" 
muziku, u novo vreme, sa promenom filozofske slike sveta, 
ono subjektivno-čulno se izborilo za ravnopravni status 
spram logičko-pojmovnog tumačenja sveta muzike. 

O alternativi intelektualnih i čulnih momenata 
muzičkog saznanja ne govori se tek u naše vreme; razlika 
između saznanja i običnog estetskog doživljavanja muzičkog 
dela tematizovana je već u estetici Hegela koji je pisao o 
tome kako laik u muzici nalazi prepoznatljive predstave, 
ono što je materijalno, sadržinu (pa se stoga obraća muzici 
kao pratnji), dok znalac muzike shvata unutrašnje odnose 
tonova i instrumenata, jer on voli instrumentalnu muziku u 
njenoj umetničkoj upotrebi harmonija, melodičnih spletova i 
promenljivih formi. Poznavaoca muzike, pisao je Hegel, ova 
potpuno ispunjava, premda umetnikova genijalnost u 
iznalaženju novoga može da zbuni njenog poznavaoca  koji 
nije navikao  na neke neobične prelaze ili napredovanja. 
Novo se stoga često ne razume jer laik hoće da ga ispuni 
nečim poznatim, pa nastoji da u svojoj duši tom novom nađe 
poznatu sadržinu; u tom slučaju muzika takvom slušaocu 
postaje simbolična, a nastojanjem da je shvati, on se nalazi 
pred zagonetnim zadatkom.  

Doduše, piše ovaj mislilac, kompozitor može u delo 
da unese neko određeno značenje, sadržinu takvih 
predstava, ali, isto tako, on može sav da se posveti čisto 
muzikalnoj strukturi svoga dela i duh-ovitosti takve 
arhitektonike, a da pritom ne haje za takvu sadržinu. U 
tom slučaju, u okviru muzičke produkcije mogu lako da 
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opstanu takva dela koja su lišena svake misli i svakog 
osećanja i za koja inače nije potrebna neka duboka svesna 
obrazovanost i duševnost.  

Međutim, svaki ozbiljan kompozitor koji se 
odgovorno odnosi prema svojoj umetnosti, ranije ili kasnije, 
po rečima Arona Koplenda (1900-1990) mora sebi postaviti 
pitanje: "zašto je za mene, za moju svest važno to što ja 
stvaram muziku? Šta čini muziku tako neophodnom, da se, 
svaka druga delatnost, u poređenju s njom, čini manje 
važnom? Konačno, zašto stvaralački impuls nikada ne biva 
do kraja zadovoljen, nikad u potpunosti iscrpljen?" Da li je 
tu po sredi reč o čovekovom samopotvrđivanju? Ako je tako, 
zašto se ljudi opredeljuju za umetnost koja ih u velikom 
broju slučajeva pretvara u životne gubitnike? Svaki 
umetnik je prinuđen (u granicama svojih mogućnosti) da 
rešava zahteve svoga a ne nekog drugog, njemu "tuđeg" 
vremena.  Često se postavlja pitanje: šta bi bilo od Šopena 
da se rodio pre pojave klavira? Navodi se kako su ga u  
mnogo navrata nagovarali da proširi svoj dijapazon, ali 
bezuspešno. U jednom pismu Šopen je o tome pisao: "Ja 
znam svoje granice i znam da bih se našao u glupoj situaciji 
ako bih pokušao da se uspnem visoko, ne imajući za to 
sposobnosti. Do smrti mi dosađuju da pišem simfonije i 
opere, kako treba da budem sve zajedno: - poljski Mocart, 
Rosini, Betoven. Ja se tom samo smejem i o sebi mislim da 
treba poći od malog. Ja sam od sveg tog, samo pijanist i ako 
nešto vredim, to je dobro... Smatram da je bolje raditi 
manje, ali to dobro, no raditi sve, a loše". 

Znamo da postoje sklonosti muzičara: Hugo Volfa - 
solo glasu, Ravela - harfi, Bramsa - malom kamernom 
ansamblu. Što se tiče majstora orkestra 19. stoleća  
Berlioza, Vagnera, R. Štrausa, - ima li kod njih klavirskih 
kompozicija koje zaslužuju posebnu pažnju? Ili, zato je 
Debisi retko pisao za hor �D���F�D�S�S�H�O�O�D a Fore retko za 



Milan Uzelac                                                                                                        Uvod u estetiku 

www.uzelac.eu                                                                                                     128

orkestar? Ako je izražavanje zamisli tesno vezano za 
sredinu u kojoj živi kompozitor, on je uvek određen i 
mogućnostima samih instrumenata za koje piše; ne može 
svaki kompozitor da reaguje kao Betoven koji je, na žalbe 
svog druga, violiniste Šupanciha, kako ne može da odsvira 
partiju koju je dobio, lakonski odgovorio: "I treba da 
razmišlja o svojoj jadnoj violini, kada duh nadahnuća govori 
u meni".  

Muzika se danas pokazuje koliko objektivnom toliko 
i egzaktnom da teško možemo naći opšteprihvatljiv odgovor. 
Moguće je nazreti nekoliko pristupa tom "svetu muzike" 
koji je na odlučujući način određen samom prirodom 
muzičkog dela. Ovo  poslednje na najbolji način karakteriše 
sam F. Buzoni: "Muzičko delo pre no što je zazvučalo i 
nakon što je utihnulo, ostaje potpuno nepromenjeno. Ono je 
istovremeno u vremenu i izvan njega i njegov je smisao u 
tome da nam daje opipljivu predstavu o inače 
nedohvatljivom idealitetu vremena" (Busoni, 1989/4, 49). 
Bezsadržajnost koju ističe Hegel, često ukazuje na to kako 
se dar komponovanja ne samo razvija u najranijem 
detinjstvu, već se pokazuje i da vrlo talentovani kompozitori 
ostaju kroz ceo svoj život potpuno neobrazovani  ljudi, 
sasvim siromašni u znanju. Samo u tome, kaže Hegel, treba 
tražiti razlog činjenici što kompozitor instrumentalne 
muzike u svojim delima posvećuje jednaku pažnju obema 
stranama: i muzičkom izrazu neke manje-više neodređene 
sadržine, i muzičkoj strukturi (tj. arhitektonici samoga 
dela), pri čemu, tada i njemu ostaje na volju da daje 
prvenstvo čas melodičnosti čas harmoničnosti dubine i 
težine, čas opet karakterističnome, ili da te elemente 
izmiruje jedne s drugima33. Na prvi pogled čini se da nije 
važno kojim se putem dospeva u svet muzički lepog. 
                                                
33Hegel, G.V.F.: �(�V�W�H�W�L�N�D���,�,�,�� Kultura, Beograd 1970, str. 356-7. 
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Jednima su dostupna samo čulna uživanja, drugima likovi i 
asocijacije povezani više s vanmuzičkim momentima no sa 
zakonima muzičke kompozicije, trećima ushićenje pruža 
pronicanje u savršenstvo umetničke forme. To bi značilo da 
je važno samo to da se dospe u svet muzičke umetnosti.   

Da li su na taj način otklonjena sva moguća 
protivrečja? Pođemo li dalje, lako ćemo uočiti kako 
protivrečja što ih nalazimo u savremenom muzičkom životu 
često stvaraju nepremostive prepreke na putu istinski 
duhovnoj savremenoj muzikalnosti. Imajući u vidu muzičku 
atmosferu, nastalu pod uticajem masovnih komunikacija, 
čovek sve više postaje "neutralan" spram moderne muzike; 
sve je manje slušalaca za koje se može reći da istinski 
uživaju u muzici. Razume se, može se pitanje i drugačije 
formulisati: da li je u ranijim vremenima istinskih slušalaca 
bilo više; najverovatnije nije. U svakom slučaju: današnji 
slušaoci, neopterećeni tradicijom i ako su pritom bez 
posebnog obrazovanja, najčešće će se prikloniti surogat-
muzici i to bez svoje krivice. Muzika u tom času prestaje biti 
muzika i gubi svoju estetsku, duhovno-umetničku auru, pa 
je moguće čak govoriti i o jednoj "ekologiji" muzičke kulture 
ali to, istovremeno, vodi takvom tumačenju muzike koje 
počiva na pretpostavkama moderne sociologije umetnosti; 
rezultat takvog pristupa nije posledica metodološke 
manjkavosti moguće analize, ali, u svakom slučaju blagi, 
neprimetni pad u neobavezno ćaskanje o muzici; tako se 
gubi ona filozofska, transcendentalna dimenzija koju 
fenomenologija muzike podrazumeva. Jasna je razlika koja 
se uvek može konstatovati između teorijskog i praktičnog 
pristupa muzičkoj praksi. Ako teorijski pristup 
podrazumeva filozofsko promišljanje muzičkog fenomena, 
"praktični" pristup je onaj kakav srećemo kod, recimo, 
Šenberga koji u članku �8�E�H���H�Q�M�H���L�O�L���V�D�]�Q�D�Q�M�H  publikovanom 
neposredno nakon definitivnog formiranja dodekafonijskog 
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metoda  kao sistema stvaranja muzike (1926), piše "Ne 
treba pisati ni tonalnu ni atonalnu muziku zbog neke 
neophodnosti. Piši ili ne piši, no, u svakom slučaju ne pitaj 
ni o čemu, a radi to što možeš. Ko može da stvori nešto  
čisto, stvoriće to ili na tonalni ili na atonalni način" 
(Šenberg, 1975, 141-2). Ako i postoji neko protivrečje 
između muzički-lepog i estetski bezličnog, onda je u 
savremenim tumačenjima muzike moguće uočiti više 
različitih pristupa: jedan, koji smo već donekle naznačili, a 
koji polazi od zahteva za promišljanjem pitanja temelja 
(�D�U�F�K�p), tj. za isticanjem pitanja počela i tada se nalazimo u 
vidokrugu problema koje je među savremenim filozofima na 
najreprezentativniji način inaugurisao ruski mislilac 
Aleksej F. Losev (1893-1988) tematizovanjem alogičkog bića 
muzike kao beztemeljne osnove (IV/638); s druge strane 
imamo praktični put kojim se u svojim promišljanjem 
muzičke prakse kretao grčki kompozitor Janis Ksenakis 
(1922-1901) : konstrukcija, proporcija i prostor, to su 
elementi (ističe ovaj savremeni kompozitor u jednom 
intervjuu o svom razvoju i svojoj "stvaralačkoj ideologiji" 
(1981) prisečajući se početaka svoje saradnje sa 
Korbizijeom, ranih pedesetih godina) koji ukazuju na 
mnogo zajedničkog između arhitekture i muzike; razlika bi 
bila samo u tome što su u arhitekturi ti elementi statični (a 
što nije potpuno slučaj kad je reč o kupoli ili piramidama). 
Međutim, i u muzici i u arhitekturi (kao i u svim drugim 
umetnostima) kao osnovni problem javlja se problem 
prelaska iz jednog stanja u drugo: postepeno, dugo 
menjanje, i njegova suprotnost - reska izmena. I dok su ga 
učili kako se u muzici polazi uvek od detalja, Ksenakis je, 
baveći se arhitekturom, otkrio da rad arhitekte zahteva 
istovremeno dva suprotna načina mišljenja: s jedne strane, 
polazi se od  detalja, od materije i njene funkcije i ide ka 
celini, a s druge strane, od prostora, teritorije, od opšteg 
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plana; arhitekta se, u ovom drugom slučaju, kreće ka formi, 
ka onom manje realnom, ka materijalu, da bi se na kraju 
istovremno kretao od dela ka celini i od celine ka delu. 

Naspram uobičajenog mišljenja da pri 
komponovanju treba ići od dela ka celini, za šta je po 
Ksenakisu tipičan primer fuga (gde teme i kontrapunkti, 
ponavljanje, transformisanje i suprotstavljanje po 
određenim pravilima harmonije i kontrapunkta obrazuju 
osnovu forme koja nastaje skoro automatski) i što se dešava 
na sličan način i u serijalnoj muzici, gde se opet polazi od 
gotove strukture (koju predstavlja serija pa njenim ponav-
ljanjem i permutovanjem nastaje celo delo), ovom se 
kompozitoru suprotni put učinio daleko interesantnijem i 
provokativnijim i sasvim je razumljivo što je Ksenakis 
postavio pitanje šta se dobija polaženjem od onog "opšteg" 
muzike, od same forme, odnosno: �N�D�N�R���P�L�V�O�L�W�L���V�D�P�X���I�R�U�P�X�� 
Drugim rečima: on je smatrao da ne treba poći od dela, od 
onog elementarnog, već od celine, i pritom je, normalno, 
nastala teškoća: kako graditi celinu bez sastavnih 
elemenata. Ovo je Ksenakis pokušao da reši tako što je na 
mesto tema, melodija i motiva u prvi plan stavio "zvukovnu 
masu" koja bi trebalo da igra osnovnu ulogu u gradnji 
muzičkog dela i njegovom kretanju kroz prostor vremena, 
što, razume se, ne mora biti izraz puke konstrukcije, već 
naznaka jedne konstrukcije višega reda.  

Da sve ovo ne bi bilo tumačeno isključivo kao plod 
tehnike i bezosećajne kombinatorike, Ksenakis je, 
objašnjavajući svoj stvaralački postupak, bio prinuđen da 
naglasi kako u osnovi svih njegovih teorijskih prosuđivanja 
leži čulno doživljavanje. Njegov doživljaj prirode, isticao je 
on, blizak je onom kod Debisija ili Mesijana i kad sluša neki 
lep zvuk on ne razmišlja ni o teoriji ni o apstrakciji, jer to 
dolazi tek kasnije, kad se počne analizirati struktura datog 
zvuka. To je, uostalom i tačka u kojoj je on teorijski blizak 
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P. Bulezu koji nastoji da odgovori na pitanje "kako u 
novonastalim okolnostima rešiti pitanje proizvodnje 
zvuka?" ako je vreme netemperiranog zvukovnog sveta još 
pred nama (Boulez, 1971, 286). 

Kompozitor, kaže Ksenakis, postupa kao inženjer 
koji gradi most: da se most ne bi srušio, on mora prvo da 
izvrši potrebne proračune; no, da li će neko razmišljati o tim 
proračunima dok bude posmatrao most? Tako je, zaključuje 
ovaj kompozitor, i sa delima muzike: ono najvažnije, to se 
ne čuje, a zvuk, koji se, iz akustičkog aspekta, čini savršeno 
banalnim može biti neobično složena pojava. 

Ovde se na čas otvara pitanje odnosa muzike i 
nauke, ili, kako to Ksenakis formuliše, pitanje odnosa 
muzike i matematike; ako je njemu muzika pomagala u 
rešavanju matematičkih problema a matematika pri 
rešavanju onih muzičkih, to je bilo moguće ne samo stoga 
što je on u oba slučaja nastojao da primeni svoja znanja 
stečena izučavanjem teorije verovatnoće već ponajpre stoga 
što je došao do uvida da u stvaralačkom procesu 
intelektualni i emotivni faktori jedni druge ne isključuju. U 
svakom slučaju, za tako nešto pretpostavka je uvek svest o 
slobodi u pristupu materijalu. U predgovoru �8���H�Q�M�D���R��
�K�D�U�P�R�Q�L�M�L�� Šenberg piše: "Nek do đavola idu sve teorije ako 
one svojim ograničenjima služe samo tome da sprečavaju 
razvoj umetnosti". Ovde se možemo prisetiti i reči F. 
Buzonija iz njegovog �1�D�F�U�W�D���Q�R�Y�H���H�V�W�H�W�L�N�H���P�X�]�L�N�H�� "Nije li 
neobično što se od kompozitora u svemu zahteva izvornost, 
a da mu se ona u pitanjima oblika zabranjuje? Nije nikakvo 
čudo što ga - kad postane originalan - okrivljuju za 
bezobličnost. Divimo se Mocartu! Tragaču i nalazniku, 
velikom čoveku s detinjim srcem, njemu smo privrženi - ali 
ne njegovoj tonici, dominanti, njegovim izvođenjima i 
kodama" (Busoni, 1989/4, 45). Reč je tu o unutrašnjem 
zahtevu kojim je vođen umetnik. Osvrčući se na prve 
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probleme s kojima se sretao kad je počinjao da se bavi 
muzikom, Ksenakis ističe kako je veoma brzo shvatio da je 
"besmisleno gubiti vreme ako se nikad ne može postati 
takav majstor kao što su bili Betoven, Brams ili Bartok" (za 
druge moderne kompozitore, osim ovog poslednjeg tad još 
nije ni znao). Ovde se iznova može tematizovati pitanje 
modernosti i zahteva za modernošću. S istančanim sluhom 
za ovo pitanje, početkom stoleća je, u već pomenutom 
Nacrtu pisao F. Buzoni: "Prolazna svojstva čine 
"modernost" nekog dela; ona nepromenljiva ga štite od tog 
da postane "staromodno"; u "modernom" kao i u "starom" 
ima dobrog i lošeg, pravog i lažnog.  
Apsolutno moderno ne postoji - postoji samo ono što je 
nastalo ranije ili kasnije, što duže cveta ili vene. Uvek je 
bilo modernog i starog. Umetnički oblici su trajniji što se 
nalaze bliže biću pojedinih umetničkih žanrova i što su 
čistija njihova sredstva i njihovi ciljevi" (Busoni, 1989/4, 
43); s druge strane, ne možemo ne prihvatiti da nova dela 
nailaze na nerazumevanje i kod onih od kojih bi se 
očekivalo da ih prvi podrže. Nesporazuma takve vrste 
prepuno je 20. stoleće. Ako pretpostavimo da većina 
muzičkih kritičara i muzikologa nisu nestručnjaci i 
neznalice, da je reč o ljudima koji pretenduju na to da 
iznose svoj kritički sud javno, onda će biti interesantno 
podsetiti se na nekoliko poznatih kritika: godine 1905. u 
Beču, povodom izvođenja �3�H�O�H�D�V�D���L���0�H�O�L�V�D�Q�G�U�H (1902) jedan 
kritičar je pisao: "Tokom pedeset minuta imaš posla s 
čovekom koji je ili lišen svakog osećanja, ili sve svoje 
slušaoce smatra budalama". Prva reakcija na �3�H�W���N�R�P�D�G�D��
�]�D���R�U�N�H�V�W�D�U���R�S����������(1909) /London - 1912/ je bila: Ako je to 
uopšte muzika, to je onda muzika budućnosti, i mi se 
nadamo - daleke budućnosti" a  na �3�M�H�U�R���P�H�V�H���D�U�D u Berlinu 
1912: "Ako je to muzika budućnosti, molim Tvorca da mi ne 
produžava život, kako to ne bih morao da slušam ponovo". 
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Konačno, najbolja potvrda ovom o čemu govorimo nalazi se 
u rečima G. Malera, koji je bio u dobrim odnosima sa 
Šenbergom, ali mu to nije smetalo da iskreno kaže nakon 
prvog izvođenja Šenbergove���.�D�P�H�U�Q�H���6�L�P�I�R�Q�L�M�H���R�S�������� "Ja 
ne razumem njegova dela. Ipak, on je mlad, i možda, ja 
nisam u pravu. Ja sam star  i možda, moj sluh nije 
pripremljen za takvu muziku".   

** 
Sve vreme ističe se kako je duh muzike duh 

egzaktnosti, kako tokom čitave istorije  postoji bliska veza 
umetnosti i nauke pa stoga ne možemo zaboraviti njihovo 
zajedničko poreklo iz �W�H�F�K�Q�H�� U već ranije pomenutom 
intervjuu (1981) kompozitor Ksenakis kaže kako sebi 
možemo zadati dva pitanja: "(a) da li se može istraživati 
umenost, korišćenjem logike i fizike i, suprotno tome, (b) da 
li se logika i fizika mogu posmatrati "estetski"?" Na oba 
pitanja Ksenakis odgovara potvrdno; s velikom 
verovatnoćom može se očekivati da u skoroj budućnosti 
bude stvorena teorija univerzalne forme koja će se oslanjati 
na istraživanje formi prisutnih u prirodi; pionir takvih 
istraživanja upravo je Alfred Ajnštajn koji je skrenuo 
pažnju na to kako meandri reka, posmatrani kroz prozor 
aviona, sami po sebi čine umetničko delo čija estetska 
vrednost zavisi od astronomskih i geografskih pojava. 
Ovakvo viđenje prirode kao velike umetničke radionice nije 
usamljeno; i kod nemačkog i francuskog vajara i slikara 
Hansa Arpa (1886-1966) nalazimo misao kako je priroda 
velika umetnička radionica pa je zadatak umetnika samo u 
tome da u prirodi nalazi već gotove oblike. Možda okretanje 
onom najprirodnijem, jeste izraz okretanja onom prvom te 
je posve razumljivo Arpovo interesovanje za dela kikladske 
"umetnosti" koja se vremenski nalaze na početku istorije 
umetnosti, a svojom savršenošću i lepotom na samom 
njenom kraju. O zakonomernostima prisutnim u prirodi 
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govori i Ksenakis: možda će se ubrzo mnoge strukture, 
korišćene u muzici pokazati kao pogrešne i možda će upravo 
nauka utvrditi kako, kao i u prirodi, postoji samo nekoliko 
tipova ali beskonačno mnogo varijanti koje će biti izvor 
beskrajnog mnoštva umetničkih dela. Ove reči, jednog od 
istinskih "lidera" francuske muzičke avangarde (koji svoj 
stohastički sistem komponovanja gradi na matematičkoj 
teoriji verovatnoće) možda i danas, nakon petnaest godina, 
zvuče još uvek jednako utopistički.  

U nekoliko navrata istakli  smo kako se početkom 
XX stoleća stekao niz uslova koji su odredili muziku 
Stravinskog, Skrjabina, Šostakoviča, Šenberga, Malera, 
Hindemita, Štokhauzena, Mesijana ili Buleza; desio se 
odista radikalni prelom u načinu muzičkog mišljenja i 
muzička umetnost Zapada našla se u jednoj radikalno 
novoj, dotad nepoznatoj situaciji. Ako je prelaz od 
renesansne muzike na muziku klasicizma bio određen 
potiskivanjem modalnog sistema muzičkog mišljenja 
tonalnim, kao i horizontalne strukture vertikalnom, te 
potiskivanjem horskog izvođenja instrumentalnim, 
činjenica je da principi koji omogućuju prevrat muzičke 
svesti i muzičkog stvaralaštva Evrope u "novoj muzici" stoje 
u velikom saglasju s principima što ih inauguriše upravo 
fenomenološka filozofija i to u onoj meri u kojoj ona 
dominantno određuje duh vremena i krizu sveta u kojem 
nastaje. Kao prvo, izmenjen je sistem temperovanja. Debisi 
prvi počinje da primenjuje intervale koji se više ne uklapaju 
u ravnomerni polutoni sistem. Zatim, melodija, kao glavni 
nosioc muzičkog lika i suština skriveno-subjektivnog 
izražavanja pada u drugi plan i ustupa prostor igre 
tembrovnih i harmonskih boja fonskom epizodičnom 
tematizmu. Konačno, harmonija kao logički faktor klasičnog 
obrazovanja forme ustupa mesto čulno-kolorističkim 
elementima, pa je sonornost postala odredbeno sredstvo 
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umetničkog uticaja. U istoj meri, kao znak preloma u 
muzičkoj svesti, može se naznačiti napuštanje organizacije 
zvukova na osnovu harmonskih stremljenja. Time je bila 
narušena logika kretanja muzičke misli. Od toga časa svaki 
poluton, ne potčinjavajući  se zakonima harmonije postao je 
ravnopravan sa svakim tonom. Novi sistemi međusobnih 
odnosa zvukova (dodekafonija, atonalnost, serijalnost) nisu 
bili samo nedarovite konstrukcije onih koji su po svaku 
cenu težili novini već se potvrdilo kako su nove paradigme 
dobile oblik kojim se temeljno određuje duhovni i akustički 
prostor karakterističan za naše vreme. Razvoj muzičke 
svesti XX stoleća tekao je paralelno s nastojanjima 
fenomenologije da pronikne u bit muzičkog fenomena. Ova 
dva naizgled paralelna toka, neprestano se ukrštajući, 
jedan su drugi posredno ali i neposredno uslovljavali da se 
oposredovanost filozofije muzikom i obratno pokazala kao 
eho misli s kojima je započela istorija zapadne filozofije. 
Treba li se i ovde još jednom prisetiti onog mesta u 
Platonovom dijalogu �)�H�G�R�Q�� gde, izvodeći pet dokaza o 
besmrtnosti duše, u času kad se obraća dvojici pitagorejaca, 
Sokrat kazuje kako je filozofija najviša muzika. Ako je 
Platonov uvid o značaju muzike počivao na nespornoj 
pretpostavci njegovog doba - na uverenju da je muzika 
ugrađena u temelje kosmosa i da je njegov graditelj, i ako 
muziku, u današnjem značenju te reči, shvaćenu kao��
�P�X�V�L�F�D���L�Q�V�W�U�X�P�H�Q�W�D�O�L�V  tematizuju tek teoretičari srednjega 
veka videvši je kao treći oblik muzike (pored muzike sveta 
���P�X�V�L�F�D���P�X�Q�G�D�Q�D�� i muzike ljudske duše ���P�X�V�L�F�D��
�K�X�P�D�Q�D�� ) danas su stvari postale još složenije: više nismo 
sigurni da li pri susretu s muzikom imamo posla s muzikom 
ili s muzičkom praksom koja je zapravo sve više i njena 
sopstvena teorija; ako se u novoj muzici više ne uživa, ako 
se ona nalazi na rubu estetske dimenzije, pa želi samo da 
govori o stvarima a ne da ih doživljava, nije li tu zapravo na 
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delu pokušaj da se u sferi čulnog zahvati ono inteligibilno, 
da se čulima zahvati nadčulno. Istovremeno, insistira se na 
slobodi stvaranja: "Stvaralac ne bi trebalo slepo da 
preuzima nijedan uvreženi zakon, nego bi vlastito delo 
unapred morao u odnosu na njega smatrati izuzetkom. Za 
svoj vlastiti slučaj morao bi tražiti i oblikovati odgovarajući, 
vlastiti zakon, te ga razoriti nakon što ga prvi put u 
potpunosti primeni, kako pri nekom sledećem delu ne bi 
upao u ponavljanje. // Zadatak stvaraoca je da postavlja 
zakone a ne da ih sledi. Onaj ko sledi zakone - piše Buzoni - 
prestaje biti stvaralac." (Busoni, 1989/5, 32). Stvaralačka 
snaga je po mišljenju ovog kompozitora utoliko 
prepoznatljivija ukoliko je nezavisnija od onog što 
preuzima. Ima ljudi koji smatraju da u muzici treba uživati, 
i to u muzici kakva je ona u njenom  prirodnom stanju i 
"uopšte im ne pada na pamet da svoju mogućnost 
percipiranja kvare čudnom fiskulturom mozga" već traže da 
se muzika, pre svega, jednostavno prihvati; ne možemo se 
odnositi mirno spram svih novotarija čiji smo danas svedoci; 
isto tako, ne može se poreći da mnogi netalentovani ljudi 
vide sebe kao genijalne kompozitore. Ovde nemam u vidu 
savremene srpske kompozitore; padaju mi na um reči E. 
Bloha o Regeru koji je "prazno, opasno umeće, a uz to i laž. 
On ne zna, u stvari - neobrazovan koliko već jeste - da li 
treba da piše valcere ili pasakalje, da li da komponuje 
�2�V�W�U�Y�R���P�U�W�Y�L�K���� ili stoti psalm. Tako ton i jezik ne izgledaju 
ako ujutro ne sedimo na njegovom izvoru. Kako sve ostaje 
prazno kad se Reger, najnebahovskija od svih zamislivih 
pojava, pravi još i pobožan, jer se rođeni epigon i umetnik 
varijacija upravo formalno kreće tim kolosekom. On nije 

                                                
34Delo švajcarskog slikara Arnolda Beklina (1827-1901) iz 1880. 
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/7/74/Arnold_B%C
3%B6cklin_006.jpg/250px-Arnold_B%C3%B6cklin_006.jpg  
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ništa, on ne poseduje ništa osim spremnosti višeg reda, i to 
što čoveka kod njega stalno buni jeste da on ipak nije samo 
ništa, već i izvor stalne besplodne iritacije"35. Zašto ovo 
ističem, zato što imam u vidu Adornovu opasku o �P�X�]�L�F�L���V�D��
�U�X�E�D����tj. o kompozitorima jugoistočne Evrope - Janačeku i 
Bartoku (Adorno, 1968, 63).  

Čini se da, kad je o umetničkoj, odnosno, duhovnoj 
dimenziji  muzike reč, stvari se u poslednjim decenijama 
nisu radikalno izmenile i uprkos nedostacima koji se kod 
kompozitora javljaju (o čemu otvoreno piše u svom 
�3�U�L�]�Q�D�Q�M�X i F. Pulenk), duhovna dimenzija muzike ostaje 
ključna za njeno i razumevanje i doživljavanje, pa Hindemit 
s punim pravom ističe da "bude li neka muzika po zvuku i 
sastavu bilo kakva, ona će ostati beznačajna buka ukoliko 
ne bude duhovno prihvaćena" (Hindemit, 1969, 294). Ako je 
svesno slušanje muzike ili izvođenje muzike uvek povezano 
sa ranijim muzičkim iskustvima, onda je u životu svakog 
pojedinca morao postojati neki trenutak u kome nije bilo 
moguće oslanjati se na ranija iskustva. To znači da mora 
postojati neko najranije muzičko iskustvo, koje je krajnje 
primitivne prirode; moramo pretpostaviti da se ono, smatra 
ovaj kompozitor, pojavilo u još neobjašnjenoj duhovnosti 
nerazvijenog bića, kad je to biće postalo svesno nečeg što je 
bilo vezano za svakodnevni život, a u isti mah i za muziku 
(Hindemit, 1969, 297).   

Nećemo pogrešiti ako kažemo da takva orijentacija i 
danas ima svoje pobornike, i ma koliko oni bili usamljeni 
njihove teze su kristalno jasne. Buzoni je upravo to imao u 
vidu kad je pisao: "Milioni napeva koji će zazvučati bili su 
ovde odvajkada, spremni, lebdeći u eteru, a uz njih i milioni 
drugih napeva što se nikad neće čuti. Treba samo posegnuti 
za njima i u ruci će se držati cvet, morski dašak, sunčev 
                                                
35Bloh, E.: �'�X�K���X�W�R�S�L�M�H����BIGZ, Beograd 1982, str. 108-9. 
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zrak; klonite se rutine, jer ona poseže samo za onim čega 
ima u vašoj sobi i što je moguće imenovati: postaćete tako 
komotni te ćete se jedva pomeriti iz naslonjača i posezaćete 
samo za onim najbližim. A milioni napeva postoje oduvek i 
samo čekaju da budu otkriveni" (Busoni, 1989/5, 33). 

Nezavisno od toga koliko uvažavamo ovakav, moglo 
bi se reći pitagorejski, pristup muzičkom fenomenu kakav 
nalazimo kod Buzonija, ne možemo a ne primetiti 
narastanje kritičke svest kod svih modernih kompozitora. 
Svi oni na ovaj ili onaj način nastoje da se odrede spram 
svojih prethodnika i svi se oni nalaze s njima u 
neprestanom dijalogu. Kako se naše vreme određuje kao 
vreme postmoderne koju odlikuje pluralnost pristupa i 
specifičan način korišćenja citata, određujući naše doba kao 
vreme polistilistike, savremeni ruski kompozitor Alfred 
Šnitke ističe dva najraširenija načina korišćenja elemenata 
"tuđeg" stila: (a) princip citiranja i (b) princip aluzije. U 
prvom slučaju imamo pojave (a.a) korišćenja 
mikroelemenata stilova određene epohe, ili nacionalne 
tradicije (melodijske intonacije, harmonski sledovi) kao i 
prerade citata ili samo pseudocitate. Tu treba pritom 
uvrstiti i (a.b) tehniku adaptacije, "prepričavanja" tuđeg 
notnog teksta sopstvenim muzičkim jezikom (analogno 
savremenim adaptacijama antičkih literarnih sižea) ili 
slobodno razvijanje tuđeg materijala u svom maniru. Isto 
tako, tu spada i (a.c) citiranje, ali ne fragmenata, već  
tehnike tuđeg stila (na primer, prerada formi, ritmike i 
fakture muzike XVII-XVIII stoleća, kao i ranijih vremena 
kod neoklasičara (Stravinski, Šostakovič, Orf, Penderecki i 
dr.), odnosno, "preuzimanje" horske polifonije XIV-XVI 
stoleća u serijalnoj i postserijalnoj muzici (A. Vebern /posle 
op. 21/, K. Štokhauzen ���*�U�X�S�H�����0�R�P�H�Q�W�L���� H. Hence 
���$�Q�W�L�I�R�Q�L��, S. Slonimski ���$�Q�W�L�I�R�Q�L���� E. Denisov�����6�X�Q�F�H��
�,�Q�N�D�����,�W�D�O�L�M�D�Q�V�N�H���S�H�V�P�H���� 
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 Na taj način, po rečima Šnitkea, mogu nastati 
hibridi tri ili četiri razna stila; primer za to bio bi �$�S�R�O�R�Q��
�0�X�V�D�J�H�W Igora Stravinskog - antički neoklasicizam koji 
asocira s delima Lulua i Gluka, Deliba i Štrausa, 
Čajkovskog i Debisija... Istvremeno, ovo delo I. Stravinskog 
može biti primer kako prožimanje elemenata sopstvenog i 
tuđeg stila briše granice između citata i aluzije. Tako se 
drugi princip, princip aluzije, javlja na samoj granici citata; 
njega je teško definisati, te preostaje pozivanje na primere: 
neoklasicizam 30-ih godina, ili neka dela Stravinskog 
bazirana na neuhvatljivoj paradoksalnosti ustrojenoj na igri 
asocijacija i namernom mešanju muzičkih vremena i 
prostora. Princip aluzije prisutan je takođe kod Kejdža, ali i 
kod Buleza i Ligetija, kod Denisova i Gubajduline.  

Sve te tendencije avangardni sovjetski kompozitor 
Alfred Šnitke (1934-1998) određuje pojmom �S�R�O�L�V�W�L�O�L�V�W�L�N�D�� po 
njegovom mišljenju polistilistika je postojala u svim 
vremenima jer bi u protivnom slučaju muzika ubrzo 
postajala sterilna ili mrtva. U poslednjoj deceniji 
kompozitori pribegavaju polistilističkim sredstvima tako što 
ne citiraju, već planiraju polistilistički efekat koji može biti 
efekat šoka izazvan kolažnim sudarom muzičkih vremena. 
Širenju ovog polistilističkog manira doprineli su, po rečima 
Šnitkea, kako razvoj medija, tako i kriza neoakademizma 
50-ih godina (s puritanskim tendencijama serijalizma, 
aleatorike i sonoristike) kao i izmena predstava prostora i 
vremena (na naučnom i društvenom planu), te, konačno, i 
pluralizacija samih umetnosti. Ako su sami elementi 
polistilistike postojali u evropskoj muzici i ranije (parodije, 
�S�D�V�W�L�F�F�L�R-opera (koja koristi muziku iz ranije napisanih 
opera), današnja kretanja su posledica tendencije za 
osvajanjem novog muzičkog prostora mada su, po mišljenju 
ovog kompozitora, još uvek nepoznati i zakoni te muzike; još 
uvek ostaju neistraženi zakoni stilističke polifonije i njena 
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oblast koja može biti zahvaćena sluhom; isto tako, van 
domašaja i dalje ostaju zakoni stilističke modulacije  pa 
ostaje nejasno gde je granica između eklektičkog i 
polistilističkog, između polistilističkog i plagijata.  

Sve to može imati i negativne posledice: smanjivanje 
apsolutne, vansocijalne vrednosti muzičkog dela, 
neshvatanje (od strane publike) namernosti koja postoji u 
igri stilova kod određenog kompozitora. Međutim, nesporne 
su i pozitivne crte: ši-renje polja izražajnih sredstava, 
integracija "niskog" i "visokog" stila, tj. širenje sveta muzike 
i opšta demokratizacija stila (opera B.A. Cimermana 
�9�R�M�Q�L�F�L�� ili delo S. Slonimskog �*�O�D�V���L�]���K�R�U�D), pa A. Šnitke 
uvereno zaključuje da, nakon svega što se u savremenoj 
muzici dogodilo, teško da se može naći ubedljivije sredstvo 
za umetničko izražavanje "veze vremena" no što je to 
polistilistika. Osnovnim problemom sada se smatra problem 
materijala i ako je razračunavanje s njim (ako je do toga 
savremenim kompozitorima još uopšte i stalo) istovremeno i 
razračunavanje s društvom koje više nije nasuprot dela već 
se u njemu nastanilo, to je onda i stoga što "danas 
kompozitoru nipšto ne stoje na raspolaganju sve one nekad 
upotrebljene kombinacije tonova bez razlike. Čak i tuplje 
uho primećuje otrcanost i izlizanost u-manjene septime ili 
nekih hromatskih prohodnih nota u salonskoj muzici XIX 
stoleća. Ta neodređena nelagodnost preobraća se za onoga 
ko je tehnički iskusan u jedan kanon zabrane. On već 
danas, ako nas sve ne vara, isključuje sredstva tonaliteta, 
dakle sredstva sveukupne tradicionalne muzike. Ne samo 
zato što bi oni akordi bili zastareli i nesavremeni. Oni su 
lažni. Ne ispunjavaju više svoju funkciju" (Adorno, 1968, 
61-2). Ako se pokazalo kako je razvoj nove muzike u 
najvećoj meri bio saglasan sa osnovnim intencijama koje su 
oblikovale fenomenološku filozofiju, to je ponajpre stoga što 
i jedna i druga nastoje da odgovore na isto pitanje koje na 
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bitni način određuje naše vreme: kako izaći iz krize koja 
nije prolazna kriza rezultata već trajno stanje stvari. Kako 
prevladati jaz između sveta i njegove moguće interpretacije 
koja se ne pokazuje kao "obrnuti svet" već kao komad 
neravnog ogledala u kome se odražava sunce na zalasku. 
Možda je u prvi mah muzika i želela da bude interpretacija, 
ali, naučivši da "iza banalnosti treba umeti videti i gledati 
bezdan" (A. Vebern) ubrzo se došlo do saznanja da ona može 
učiniti i nešto više: da se naspram apstraktnih modela 
stvori svet koji će podjednako u sebi imati strogost 
zaboravljenih formi ali i tragove života koji je jedan i samo 
naš. 

 
�������8�P�H�W�Q�R�V�W���N�D�R���R�J�O�H�G�D�O�R���L���N�U�L�W�L�N�D���G�U�X�å�W�Y�D 
 
Drama je podvrsta umetnosti reči. Kako za Hegela 

jedino govor predstavlja onaj elemenat koji je dostojan da 
služi spoljašnjem izlaganju duha, drama po svojoj formi i 
sadržini predstavlja najsavršeniji totalitet te se mora 
smatrati za najviši stupanj poezije i umetnosti uopšte. 
Drama, ističe nemački filozof, obuhvata princip epa (prikaz 
zbivanja, neko delanje, tvorenje) i princip lirike 
(pojavljivanje i izražavanje unutrašnjosti) te se može 
definisati kao prikazivanje unutrašnjosti i njeno 
realizovanje u spoljašnjosti. 

* 
Ako je ranije bilo teoretičara koji su smatrali da 

teatarsko umetničko delo u pogledu svoje vrednosti zaostaje 
za pesništvom, muzikom ili likovnim umetnostima (čak i I. 
Kant pozorišnu igru ne smatra za posebnu umetnost), 
danas se s tako nečim ne bismo mogli složiti; u poslednje 
vreme ima veoma mnogo rasprava o dramskoj i pozorišnoj 
umetnosti, o umetnosti režije i glume da je nemoguće dati 
čak ni njihov sumaran pregled. Ali za one koji žele istražiti 
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odnos umetnosti i društva pozorišna umetnost će biti oblast 
u kojoj će se naći najbolji primeri veze ova dva fenomena. 
Pozorišna umetnost je ponajviše utkana u kolektivno 
iskustvo,pa pozorište oseća sve one potrese koji razdiru 
društveni život; ono je stoga vid ispoljavanja društvenog 
života36 i nije nimalo slučajno što ovo središnje pitanje na 
koje nailazimo kod Žana Divinjoa. 

Dramski stvaralac rečima oživljava lica čiji je način 
izražavanja određen njihovom vidljivom realnošću. 
Dramska umetnost počiva u dijalogu stvaraoca i lica koje je 
on prethodno zamislio. Teško se dramsko stvaralaštvo može 
zamisliti bez izvođenja, bez pozorišne prakse koja je po 
svojoj biti društvena. Pozorišna praksa se ne završava na 
tekstu već pretpostavlja njegovo izvođenje: učešće glumca, 
reditelja, razne oblike učestvovanja gledalaca. Postoje 
zbunjujuće sličnosti između društvenog života i pozorišne 
prakse - između kolektivnog života i dramske predstave. 
Funkcija dramskog dela (ili bar jedna od njegovih funkcija) 
bila bi u uveravanju pojedinca da je član kolektiva.  

Ako se politički štimung, služba u crkvi, svetkovina 
u porodici ili unutar uže grupe ljudi može shvatiti kao 
dramski čin, ima razloga da se kaže da društvo pribegava 
teatralizacijama kad god želi da potvrdi svoje postojanje ili 
da izvrši neki čin od presudne važnosti koji to društvo 
dovodi u pitanje. Marks je �S�U�D�N�V�X��shvatao kao kolektivni 
stvaralački čin na pozornici istorije. Život pojedinca i 
društva dostiže vrhunce onda kao počinje da deluje kao 
radnja koja se odvija na kakvoj pozornici (6). 

Pozorišna predstava deluje kao kakva svečanost: 
svečani izgled pozorišne dvorane, odvojenost neposvećenih 
gledalaca od glumaca (koji su izdvojeni u mali, svetlošću 
zatvoreni svet), preciznost pokreta glumca, osobenost 
                                                
36Divinjo, Ž.: �6�R�F�L�R�O�R�J�L�M�D���S�R�]�R�U�L�å�W�D����BIGZ, Beograd 1978, str. 2. 
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pesničkog jezika. 
U društvenom životu imamo slične vidove 

svečanosti: zasedanja u sudu, skupštini, otkrivanje 
spomenika, verske obrede, praznike, godišnjice. Sve ovo 
navodi na zaključak da u društvu imamo oblike spontane 
teatralizacije, ali postoje i razlike između pozorišta i 
društva: (1) u pozorištu se radnja izvodi da bi bila gledana; 
po Aristotelu podražavalačke umetnosti (epopeja, tragedija, 
komedija) junake prikazuju kao lica koja delaju. Reč je o 
podražavanju koje podrazumeva metaforičko 
preobražavanje pa "tragedija nije podražavanje ljudi, nego 
podražavanje radnje i života"; tragedija pokazuje život u 
jednom delatnom trajanju a da sama pritom ne predstavlja 
nikakvo delanje. 

Dramska situacija se razlikuje od društvene time što 
(2) dramska situacija prikazuje akciju ne zato da bi je 
izršila, već zato da bi od nje preuzela njen simbolički 
karakter. Dok društvena situacija vodi stvaranju novih 
situacija, dramska situacija trajno zadržava jednu 
konfiguraciju koja ne vodi svladavanju nikakvih prepreka 
(jer u njoj prepreka, zato što je sublimisana, čini sukob 
nerešivim). Dramska svečanost je odložena, prekinuta, 
sprečena društvena svečanost. Dramska umetnost zna da se 
nalazi izvan konkretne stvarnosti, na njenim rubovima. 
Umetnost nikada ne preobražava svet već stvara svoj 
sopstveni svet i taj svet postoji kao jedna druga stvarnost. 

Pozorišni i društveni život razlikuju se i po (3) 
načinu omeđivanja prostora na kojem se odvija imaginarna 
i stvarna svečanost: ne postoji pozorište bez omeđenog 
scenskog prostora s jedne strane i prostora za gledaoce, s 
druge. Gledalac pred sobom može imati: polukružnu 
helensku pozornicu, italijansku scenu, uzdignut podijum za 
prikazivanje misterija. Prizori napisani za jedan scenski 
prostor "venuli" su prikazivani u drugom; zato su neki 
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dramski pisci pisali komade za scenu koju je Gete nazivao 
"nevidljivom scenom". Granice između pozorišta i društva 
naznačuju se u definiciji prostora na kom se dramski 
tekstovi pretvaraju u pozorišnu predstavu. 

** 
Pozorište je umetnost duboko ukorenjena u 

konkretni kolektivni život kako zbog porekla i okolnosti da 
koristi uloge i situacije iz života, tako i zbog svog delovanja 
na razne vrste publike (koje uzbuđuje ili budi iz duhovne 
učmalosti). Pozorište se manje od drugih umetnosti može 
odvajati od sredine u kojoj nastaje. Retko su u osami, bez 
poznavanja pozorišne prakse, nastala velika pozorišna dela. 
Ne postoji nijedan veliki dramski pisac koji istovremeno 
nije bio i "saučesnik" ljudi iz pozorišta: Kornej je (posle 
prvih svojih dramskih pokušaja) zaronio u pozorišni život za 
koji su ga vezivale ljubavne i društvene veze; Rasin je 
upućivao glumicu Mari Šamele u melodično recitovanje 
stihova; Marivo se družio samo sa pozorišnim svetom i sve 
žene koje je voleo bile su glumice. Kalderon je bio reditelj, 
Gete upravnik pozorišta, a o Šekspiru i da ne govorimo... 

Teoretičari pozorišne umetnosti se često 
zadovoljavaju time što će dramsko stvaralaštvo proglasiti za 
puki odraz opštih društvenih uslova (pa se govori o 
buržoaskom ili proleterskom pozorištu ili pozorištu za 
narod). Nedostatak dosadašnjih istraživanja o pozorištu 
ogledao se u tome što se nastojalo da se uspostavi 
paralelizam između jednog okamenjenog društva i jednog 
beživotnog pozorišta, tj. između dve apstrakcije. 

Nadalje, sva ta tumačenja ostajala su u okvirima 
analize pozorišne publike: istraživanja su se svodila na opis 
socijalnog sastava publike, ali ne i na podsticaje toji su tu 
raznorodnu publiku dovodili u pozorište (učešće nekog 
glumca, položaj pozorišta u gradu...). Sociologija pozorišta 
je, po mišljenju Divinjoa, izučavala morfologiju pozorišne 
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predstave, preinačavanje mesta na kojem se delo događa: 
izučavana je i promena funkcije pozorišta i uloge koju ono 
ima: tu je reč o proučavanju funkcionalnog odnosa između 
sadržine pozorišnih komada, kao i njihovog stila i stvarnih 
društvenih okvira, a naročito o proučavanju odnosa koji 
postoje između te sadržine i tog stila i tipova globalnih 
društvenih struktura i društvenih klasa (55). 

Možda istraživanja pozorišta sa sociološkog aspekta 
sad treba drugačije usmeriti: ne na objašnjenje pozorišta 
strukturom klasa jednog društva, već odgovoru na pitanje: 
kakvo je značenje koje pozorište daje jednom društvu. 
Dramsko stvaralaštvo predstavlja, kao i svi drugi oblici 
umetničkog stvaralaštva, jedan smer kretanja, vrata koja 
treba otvoriti i kroz koja se zakoračuje s onu stranu ljudske 
stvarnosti koja je sada data u društvenom okviru koji je 
definiše (56). Kroz odglumljenu predstavu čovek nastoji da 
dosegne do nečeg što se ne svodi na ono što on odista može 
da doživi u stvarnom životu (57). 

** 
Postoji opasnost sociologizacije umetničkog 

fenomena; o tome piše Lukač u poznatoj knjizi �,�V�W�R�U�L�M�D��
�U�D�]�Y�R�M�D���P�R�G�H�U�Q�H���G�U�D�P�H����"Uzrok je čini mi se u prvom redu u 
samoj sociologiji... u pohlepi sociologije koja želi da naznači 
kao neposredni uzrok pojava u umetnosti uvek ekonomske 
odnose, kao krajnje i najdublje uzroke svakog društvenog 
fenomena. A ta ishitrena i prejednostavna teza toliko je 
jasno i očigledno neadekvatna, da čak ni rezultati koji se 
priključuju istini, nisu u stanju da izazovu uverljivo 
delovanje. Najvažnija zabluda sociološkog pogleda na 
umetnost jeste što u umetničkim ostvarenjima traži i 
ispituje sadržaje, što traži direktne veze između tih 
sadržaja i ekonomskih odnosa. U književnosti istinski je 
socijalna - forma. Forma omogućuje da pesnik može svoj 
doživljaj saopštiti drugima, publici uopšte i - bar u prvom 
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redu - posredstvom saopštavanja, mogućnost delovanja, a 
zbog istinskog javljanja delovanja umetnost zaista postaje 
socijalna" (14). 

Često se gvori o pozorišnoj avangardi, ponekad o 
njenoj smrti i zastarelosti, ali "istinska avangarda ... ne ruši 
samo stare estetičke sadržaje, već je u njoj reč o 
destruiranju čitave jedne strukture mišljenja i delovanja 
kao i o jednom permanentnom i u tom smislu nikad 
zastarelom htenju da novi životni tokovi budu tokovi samog 
teatra i da ta neprestana komunikacija ne izrasta ni samo 
iz izolovane estetske potrebe teatra, ali ni iz sociološke 
determinisanosti društva bez teatra37 (Grlić, ���������� 293). 

Uočljivo je koliko je pojam teatra u sebi dijalektičan, 
protivrečan pojam: on je istovremeno vremenski vrlo 
ograničen i bezvremenski umetnički neprolazan; s jedne 
strane imamo individualni život pisca ili režisera, s druge 
strane kolektivni rad glumca; u jednom kratkom činu 
konkretizuje se opšti duhovni horizont sveta putem 
pojedinačnih likova. Imamo dramu kao književno delo, kao 
pisani tekst i s druge strane njeno izvođenje; delo postoji za 
sebe ali u isto vreme postoji i spram publike. Dramsko delo 
je refleks istorijske svesti određene epohe, ali istovremeno 
ono i transcendira istorijsko kao istorijsko pa je izraz i onog 
najopštijeg i najintimnijeg.  

Ukazujući na protivrečnosti između prolaznosti i 
neprolaznosti teatarskog čina, o tome koliko je teatar 
refleks istorijske svesti, a koliko je s one strane istorijskog, 
obično se kaže kako i Eshil i Šekspir i Beket svako na svoj 
način izražavaju sopstveno vreme, ali njihova dela 
istovremeno su umetnička po onome što je u njima 
neprolazno i to prevazilaženje /transcendiranje/, omogućuje 
zaustavljanje vremena u njegovoj neživoj vremenitosti. 
                                                
37Grlić, D.: �(�V�W�H�W�L�N�D���,�9����Naprijed, Zagreb 1979, str. 293. 
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Teatar je verovatno najpopularnija umetnost jer 
poseduje neposrednost obraćanja (neposrednost koja nije 
tako snažna čak ni kod televizije, jer je ekran ipak 
posrednik). Lukač je smatrao da određena filozofska klima 
čini važan uslov dramskog stvaralaštva: "prava drama 
može nići jedino na tlu filozofskih kultura". 

Istovremeno drama preobraća sve opšte u 
pojedinačno, ona nije opšta teorija ili filozofija; drama čak i 
metafizičke ideje izražava u formi individualnog govora, 
čina, ili gesta lica; ideje se tu pretvaraju u nosioce ideja, 
trajnost u stvarno kretanje, bezvremensko u vreme. 

Čitanjem se može stvoriti predstava drame, ali je 
pritom ova uslovljena prevashodno njenim književnim 
osobinama; samo scensko ostvarenje može joj dati 
specifičnu teatarsku vrednost. Paradoks pozorišne 
umetnosti bio bi u tome što u sebi sadrži dve umetnosti: 
umetnost same drame i umetnost njenog izvođenja. Glumac 
nije samo puki izvršilac namere pisca, niti samo realizator 
koncepcije režisera. Umetnošću glumca opredmećuje se onaj 
deo dramskog dela koji se pri čitanju dramskog teksta 
realizuje samo u imaginaciji; da je gluma umetnost je vidno 
tek kad se prisustvuje lošoj dramskoj predstavi. 

Nemoguće je ostati ravnodušan kad nam se obraća 
direktni govor sa scene: teatar bez posrednika pokazuje 
naše pravo lice i zato je on od vremena dionisovskih gozbi 
svečanost (ne samo za glumca i režisera već i za gledaoca). 
Teatarski čin je u svojoj biti kolektivni fenomen jer ne 
postoji kao teatarski ukoliko ne komunicira s publikom. 
Roman može ostati u rukopisu, slika u ateljeu (ta dela će 
ontički i tada postojati), ali teatarski čin ukoliko to uopšte 
jeste, ne može biti bez komunikacije koja ga tek konstituiše 
kao teatar. Ako je teatar doista teatar, govori svima nama i 
svako od nas može reći �G�H���W�H���I�D�E�X�O�D���Q�D�U�D�W�X�U����(Grlić, ���������� 
299). 
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Sve ovo ima za cilj da pokaže u kojoj je meri teataski 
čin društveno odgovoran, koliko je utkan u sve pore našeg 
života pa tako i može da nađ život učini smislenim. Stoga 
nimalo slučajno nije mali broj onih koji smatraju da život 
treba približiti umetnosti koja kao umetnost ne može biti 
bez života. Tako se pokazuje da su obaveze društva prema 
teatru iste kao i obaveze teatra prema društvu.  

** 
U sličnoj situaciji nalazi se i literatura. Ona 

očigledno ne može ostati neutralna spram zbivanja u 
društvu ali se neprestano nalazi u još jednoj dodatnoj 
teškoći: da dokazuje svoju vezu sa umetnošću. Primetili smo 
da u podnaslovima niza časopisa piše "časopis za umetnost i 
književnost" čime se sugeriše da je književnost s one strane 
umetnosti, da je važnija njena društvena no umetnička 
funkcija. Ako je situiranje lirike u grupu umetnosti reči 
daleko jednostavije to se ne može reći kada je reč o romanu 
jer znamo da su mišljenja o njegovoj prirodi podeljena: jedni 
smatraju da se roman rađa kao nastavak, na ruševinama 
epa, drugi pak smatraju da roman nastaje kroz 
suprotstavljanje epu u isto vreme kad nastaje i 
novovekovna filozofija u suprotstavljanju teologiji te je 
jedna specifična novovekovna tvorevina. 

O romanu je teško govoriti jer je teško odrediti šta je 
roman kao i koja svojstva neko delo mora imati da bi bilo 
roman. O romanu se ne raspravlja u poetikama od 
Aristotela do Boaloa pa i u "epohi romana" koju čine 
prethodna dva stoleća ne nalazimo mnogo teorija o romanu; 
najznačajnije iskaze o romanu ispisuju sami romanopisci 
unutar svojih dela. Tek sa krizom romana što se zbiva u XX 
stoleću može se govoriti o teoriji romana koja nastaje 
nezavisno od romana a na njegovom iskustvu. Ima stoga 
teoretičara koji nastanak teorije romana vezuju za raspad 
građanske slike sveta, za novo iskustvo stvarnosti koja se 
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više ne može obuhvatiti ni mišljenjem ni umetnošću. Tako 
se problematičnost romana pokazuje kao problematičnost 
"vizije" totaliteta i smisla ljudskog života; odatle dolaze 
podsticaji za stvaranje novih romana i preispitivanje 
dotadašnjih. Mađarski filozof i estetičar Đerđ Lukač (1885-
1971) roman vidi kao istoriju o degradiranom (demonskom) 
traganju za autentičnim vrednostima u jednom svetu koji je 
i sam degradiran. 

Roman je književna vrsta u kojoj se, po Lukaču, 
autentične vrednosti ne mogu javiti u delu u vidu svesnih 
junaka ili konkretnih realnosti; te vrednosti postoje samo 
kao apstrakcije i pojmovi u svesti romansijera gde 
poprimaju etičko obeležje. Kako apstraktnim idejama nema 
mesta u književnom delu, problem romana je u tome da se 
ono što je u romansijerovoj svesti apstraktno i etičko 
pretvori u osnovni elemenat dela; tako romansijerska etika 
postaje estetski problem dela.  

Naspram epskog i dramskog sveta (koji je uvek 
isečak iz života) romaneskni svet ispunjava i obuzima u toj 
meri čitaoca da ovome povremeno zamenjuje stvarni svet); 
dok drama pruža katastrofe, roman opisuje sudbine u 
bezgraničnosti; ako se cela drama zbira u jednu središnju 
tačku iz koje rasvetljava stvarnost svodeći je na formulu, 
roman donosi obilje građe i mogućnost da se pored realnog 
sveta postavi jedan drugi svet. Kritka epa u romanu temelji 
se na ironiji kao osnovnom njegovom principu; jer u njemu 
može samo na ironičan način da se vaspostavi "epsko stanje 
sveta". Ironija romana omogućuje privid stvarnosti i roman 
sledeći stvarni život prikazujući ljudsku sudbinu kao da ona 
nije svedena na mišljenje. Alber Kami je o razlici sveta 
romana i stvarnog sveta pisao: "romaneskni svet samo je 
ispravka onog sveta u kojem živimo. Pitanja su ista, junaci 
govore našim jezikom, imaju naše slabosti i našu snagu; 
jedino, oni idu do kraja svoje sudbine, oni završavaju ono 
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što mi nikada ne privodimo kraju". 
Sadržaj romana je izmišljen, neobavezan i roman 

zavodi iz stvarnog sveta. Zato, u doba krize ili sveopšteg 
opadanja, roman mami da se iz potištene okoline i 
sadašnjosti pobegne a ne da se ova savlada (Althajm); na 
mesto delanja javlja se izbegavanje. U junacima romana 
čitalac se prepoznaje; junak deluje za njega i umesto njega, 
oslobađa ga i vlastite delatnosti i vlastite odgovornosti, pa 
bi snaga romana bila u "zavođenju", u prenočšenju čitaoca 
iz stvarnog u romaneskni svet. 

S druge strane, francuski filozof i pisac Žan Pol 
Sartr (1905-1980) smatra da onaj ko čita stvara i održava u 
postojanju jedan nepravedan svet; on ne može da čita a da 
na sebe ne primi odgovornost za to. Sva veština pisca leži u 
usmerenosti na to da čitaoca primora da stvara ono što 
pisac otkriva, tj. da ga kompromituje. Tako i pisac i čitalac 
zajedno snose odgovornost za svet. Književnost je pozivanje 
na slobodu čitaoca i taj zakon slobode (kao i kod Kanta) 
predstavlja konačni princip istorije; književnost je "sloboda 
koja je za svrhu uzela slobodu". Za razliku od slikara ili 
muzičara pisac se koristi značenjima; ova slikar ne koristi 
jer se značenja ne mogu slikati; uostalom, cilj slikara 
nikada nije ni bio da se na platno stavljaju znaci već da se 
na njemu nešto stvori.  

I pesnik se, kao i prozni pisac služi rečima, ali na 
drugi način; odnosno, pesnik se, smatra Sartr, i ne služi 
rečima već im služi. Pesnici su ljudi koji se protive tome da 
koriste jezik; oni ne imenuju ništa, jer imenovanje 
pretpostavlja žrtvovanje imenice nekom objektu; zato 
pesnici reči vide kao stvari a ne kao znake. Pesnik je izvan 
jezika, on vidi reči s naličja, kao da ne podležu običnim 
ljudskim zakonima; one iskrsavaju pred pesnika kao 
prepreka. Poezija je imaginarna, proizvoljna aktivnost; kao 
imaginarna ona je negacija, ništenje stvarnog, ona nas 
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usmerava oblasti nesvesnog u koju se može prodreti upravo 
egzistencijalnom psihoanalizom.  

Sartr razlikuje književni i poetski jezik i naziva ih 
prozom i poezijom (kao što ih je malarme zvao reportažom i 
muzikom). Prvi jezik je semantički, daje značenja stvarima, 
to je oruđe uma sastavljeno iz simbola koji imaju određeno 
značenje. Drugi je a-semantički, on "prezentuje" a ne 
reprezentuje stvari, on kao i slikarstvo i muzika otkriva 
smisao stvari, tj, neposrednu, osećajnu i emotivnu 
totalnost38.  

Proza je bitno utilitarna. Prozaista je čovek koji se 
služi rečima. Pisac je govornik: on označava, dokazuje, 
naređuje, odbija, buni se, moli, vređa, uverava. Prozna 
umetnost je označavajuća; reči nisu u ulozi stvari, već 
oznaka za stvari; nije stvar u tome da li su reči dopadljive 
ili nisu, već označavaju li one korektno neku stvar ili ne. 
Sartr se tako zalaže za književnost jer u ovoj vidi umetnost 
koja je nosioc moralnih principa; književnost tako ima bitno 
didaktičku i pedagošku funkciju; ona je akcija, praksa - ima 
zadatak da otkriva situaciju kako bi se ova izmenila. Ako 
pesnik počne da poučava i objašnjava poezija postaje 
prozaična; stoga, poezija mora da ostane igra, igra rečima.  

Sartr smatra da se delo duha može objasniti 
publikom kojoj je namenjeno. Većina, ističe on, provodi 
vreme krijući od sebe svoju angažovanost; tome pisci mogu 
da pribegnu tako što čitaocu pružaju čitav arsenal 
lukavstava jer ovaj želi da mirno spava. Pisac troši a ne 
proizvodi; njegova dela su nekorisna pa im je trgovinska 
vrednost proizvoljna. U izvesnim epohama mu daju 
izdržavanje, u drugom vremenu dobija procenat od svojih 
knjiga. U osnovi, pisca ne plaćaju već hrane, dobro ili loše 

                                                
38Morpurgo-Taljabue, G.: �6�D�Y�U�H�P�H�Q�D���H�V�W�H�W�L�N�D�� Nolit, Beograd 1968, str. 
515 
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budući da je njegova delatnost beskorisna.  
Pisac društvu daje njegovu sliku i poziva ga da sliku 

ili prihvati ili izmeni; nije nimalo korisno, ponekad je i 
štetno da društvo stekne svest o sebi. Pisac društvu daje 
nesrećnu svest i samim tim on je u stalnom antagonizmu sa 
konzervativnim snagama u društvu koje održavaju 
ravnotežu koju on hoće da poremeti.  

Samo vladajuće klase mogu dozvoliti sebi luksuz da 
nagrađuju jednu takvu neproduktivnu i opasnu delatnost; a 
ako to čine onda je to u isti mah i taktika i nesporazum. To 
je (1) nesporazum u slučaju kad vladajući slojevi žele sliku o 
sebi a zaboravljaju da će morati da je prihvate, a (2) taktika 
kad uvidevši opasnost vladajući slojevi izdržavaju umetnike 
i tako ih kontrolišu (u tom slučaju pisac je parazit vladajuće 
elite, odnosno: parazit jedne parazitske klase).  

Za one koji poseduju vlast postoji iz ovakve situacije 
jedan koliko lep toliko i elegantan izlaz: ako je neki pisac 
suviše veliki da bi bio ućutkan, treba ga hitno proglasiti 
klasikom i njegova dela uneti u školsku lektiru; to je 
najbolji način da se otupi kritička dimenzija njegovog dela. 
Što se mladih i buntovnih umetnika tiče, njima treba na 
vreme dati što bolje uslove za "rad" i na što je moguće bolji 
način integrisati ih (zajedno s njihovim eventualnim 
delima) u sistem. Budući da je sa stvaraocima (kao i sa 
stvaranjem) sve neizvesno postoji velika verovatnoća da će 
uskoro nešto novo da izmisle. 
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6. predavanje 
�*�H�Q�H�]�D���G�U�X�å�W�Y�H�Q�R�J���S�R�O�R�ç�D�M�D���X�P�H�W�Q�L�N�D��

 
�8�Y�R�G��
 
Danas se još kod malog broja ljudi javlja uverenje da 

je umetnost nešto važno, nešto što bi bilo od životnog 
značaja; za većinu, umetička dela su još samo luksuzni 
predmeti, stvar dekoracije, i u tim delima vidi se izvor lepih 
i uzbudljivih misli i osećanja, ili sredstvo investiranja 
preostalog, izlišnog novca; u tom smislu, Hegel je bio 
duboko u pravu kad je početkom XIX stoleća govorio kako 
umetnost posvom bitnom određenju pripada prošlosti.  

Umetnička dela izgubila su odavno svoju ontološku 
dimenziju i ostala im je samo estetska; sam estetski odnos 
prema umetnosti nastao je relativno kasno i u njemu nije 
više sadržano prvobitno značenje koje je umetnost imala u 
svesti ljudi39. Umetnička dela nisu više ni izraz borbe 
kosmičkih sila ni poprište na kom se ostvaruje i iz kog 
progovara istina. 

Zaboravlja se da umetnost i njena dela imaju 
obredno i religiozno poreklo i da su teorijski temelji 
umetnosti u prastarim vremenima bili metafizičke prirode. 
U antici umetnost nikad nije posmatrana kao nešto što je 
samo sebi cilj, već uvek beše �V�U�H�G�V�W�Y�R���]�D���X���H�V�W�Y�R�Y�D�Q�M�H���X��
�M�H�G�Q�R�M���Y�L�å�R�M���V�W�Y�D�U�Q�R�V�W�L�� Estetske, subjektivne vrednosti, bile 
su strane tim epohama. Umetnička dela kao i samo lepo 
imala su ontološki karakter, jer lepo ni u jednom času nije 
bilo umetnički lepo, budući da je kao ideja imalo ontološki i 
kosmički karakter. 

Svako stvaranje moralo je da bude odraz večitih 

                                                
39Grasi, E.: �7�H�R�U�L�M�H���R���O�H�S�R�P���X���D�Q�W�L�F�L�� Srpska književna zadruga, Beograd 
1974, str. 154. 
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odredbi pri čemu je čovek zauzimao statički stav određen 
božanskim zakonima; kao pojedinac, odnosno jedinka, sam 
čovek nije imao neku posebnu vrednost; pravu vrednost mu 
daju samo nebeski zakoni koji se ogledaju u njemu. 
Pojedinac ima smisao samo kao ograničeni deo opšteg 
poretka; taj poredak je bog, a njegov predstavnik na zemlji 
– čovek (Grasi). 

 
�D���� �'�U�X�å�W�Y�H�Q�L���S�R�O�R�ç�D�M���X�P�H�W�Q�L�N�D���X���D�Q�W�L���N�R���G�R�E�D��

��
Za Platona, umetnost koja bi zasluživala pozitivnu 

ocenu, ne može biti samo podražavanje promenljivih 
aspekata čulnog sveta, već prikazivanje više, univerzalne, 
nepromenljive i stoga vanistorijske stvarnosti koja u sebi 
krije dublji smisao čovekove egzistencije.  

U svetu kojim ne vlada slučajnost ni Aristotel nije 
mogao smatrati da umetnost treba da bude podražavanje 
onog što je čisto slučajno; ali, zato što umetnost (pre svega 
poezija) ne otkriva stvari kakve jesu, već kakve treba da 
budu, ona za razliku zadataka kakve joj je propisivao 
Platon, prikazuje i verovatnoću i mogućnost, a ne samo 
istoriju i činjenice; stoga Aristotel poeziju stavlja u isti red s 
filozofijom i pridaje joj daleko veće značenje no istoriografiji 
koja se pretežno bavi pojedinačnim događajima. U isto 
vreme Aristotel ne gubi iz vida dodirne tačke umetnosti i 
ontologije: on ukazuje na katarsičnu, pročišćavajuću 
funkciju umetnosti. Ta katarsična funkcija umetnosti (koja 
omogućuje onom ko je samo gledalac da istovremeno 
prepozna u umetničkom delu i sopstvene mogućnosti i 
opasnosti - što ga može dovesti do spoznaje samog sebe i do 
samoočišćenja) ublažava čisto estetski, neobavezni karakter 
aristotelovskog shvatanja umetnosti i lepog. 

U najstarija vremena umetnici behu samo fizički 
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radnici, zanatlije40, i o njihovom načinu života kao i o 
njihovim pogledima na svet, ne znamo mnogo. Njihov ugled 
i njihova uloga u društvu počinju da rastu sa razvojem 
društva. Postepeno, oni počinju da osnivaju udruženja, 
okupljaju se u radionicama pri hramovima, dvorovima 
vladara i na bazarima. Ovo poslednje nosi u sebi klice 
buduće samostalne, "industrijske" proizvodnje, budući da tu 
proizvodnja nije ograničena povremenim porudžbinama već 
je sve više samostalno zanimanje. 

Uticaj pojedinih radionica s vremenom sve više raste 
pa su one počele da odražavaju i određenu tradiciju; od 
samog početka postoje pravila kojima se svi moraju 
pokoravati, postoje uzori koji važe za sve i postoje 
jednoobrazni metodi rada. Sve to ukazuje na postojanje 
sistema kojim se upravlja iz jednog ili više središta. U 
starom Egiptu je to imalo za posledicu preterano veliki broj 
osrednjih radova, ali i prosečno visok nivo tih dela. Ne treba 
gubiti iz vida da se u to vreme u Egiptu originalnost nije 
mnogo cenila te su sve ambicije umetnika bile usredsređene 
na savršenstvo i preciznost izrade predmeta, što dolazi do 
izražaja čak i u sasvim neznačajnim delima. 

Tokom grčke i rimske epohe postoji samo jasna 
razlika između pesnika kao proroka, tumača mitova, s 
jedne strane, i slikara i vajara kao prostih zanatlija, s 
druge. Ta razlika proističe iz toga što slikari i vajari rade za 
                                                
40U izlaganju koje sledi, pozivam se na primere iz veoma pregledne 
knjige Arnolda Hauzera �6�R�F�L�M�D�O�Q�D���L�V�W�R�U�L�M�D���X�P�H�W�Q�R�V�W�L���L���N�Q�M�L�ç�H�Y�Q�R�V�W�L���,���,�,����
Kultura, Beograd 1966, a koju preporučujem kao dodatnu literaturu. 
Mnogi su osporavali rezultate Hauzerovih istraživanja, njegovu 
�6�R�F�L�R�O�R�J�L�M�X���X�P�H�W�Q�R�V�W�L i ovde pomenuto dvotomno delo koje imate na 
našem jeziku. Ja ću se ovde na njega često pozivati, i mnoge od rečenica 
koje slede biće vam poznate kad budete čitali Hauzera.  Nema razloga da 
se ne pozivamo na ona dela koja nas prečicom najbrže vode razumevanju 
biti problema kojim se bavimo, a u ovom slučaju, to je položaj umetnika u 
društvu i sve u kojem čivi i stvara svoja dela.  
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nagradu, dok je pesnik prijatelj u gostima vladara; slikar i 
vajar moraju da prljaju ruke i odeću, dok pesnik ide čistih 
ruku i lepo obučen; naspram napornih poslova slikara i 
vajara, napor pesnika je okom nevidljiv i on uživa veliki 
ugled, poput onog kakav ima pesnik Pindar na dvoru kralja 
Filipa II Makedonskog u Peli.  

U društvima gde se najviše ceni rat i lov, aktivnosti 
koje su povezane sa hrabrošću, veštinom i bogatim 
iskustvom, strpljivi i pažljivi rad zanatlija ne može imati 
veliki ugled. Takav rad se prepušta robovima zato što je 
prezren, pa je stoga pogrešno reći da je takav rad prezren 
zato što su ga obavljali robovi, već što su ga ljudi po prirodi 
smatrali takvim.  

U svemu tome ipak se nazire jedan paradoks: na 
jednoj strani je prezir prema manuelnom radu, a na drugoj, 
umetnost koja uživa visok ugled kao sredstvo religije i 
politike. Rešenje se nalazi u tome da se poštuje ostvarenje a 
prezire stvaralac; takvo shvatanje se bitno razlikuje od 
današneg po kojem se umetnik često izdiže iznad samog 
dela i veliča više no njegove tvorevine.  

Nizak pološaj umetnika, njihov nesiguran život, kao 
i slabo plaćen rad mogu se u antičko doba tumačiti i time 
što se država (polis) javlja kao jedini naručilac i kupac 
umetničkih dela; ona u to vreme nema konkurenciju, budući 
da su troškovi izrade statua ili slika bili visoki pa nije 
mogla postojati proizvodnja za slobodno tržište; slobodno 
tržište bi možda moglo popraviti položaj umetnika, ali i to 
samo privremeno, do pojave hiperprodukcije, kako se to i 
desilo početkom novog doba. U staro vreme, kao ni danas, 
položaj umetnika nije bio garantovan: ako je u novo doba 
umetnik prepušten milosti i nemilosti slobodne 
konkurencije, u staro vreme je bio prepušten izboru uskog 
kruga ljudi koji su upravljali polisom i posebnom ukusu tog 
kruga ljudi.  
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Do znatnih promena dolazi tek u vreme Aleksandra 
Velikog, a one su uslovljene tada narastajućim kultom 
ličnosti tog vladara koji se počinje obožavati kao heroj – kao 
darivalac i primalac slave; u tome treba videti razlog što u 
vreme Aleksandra deo slave vladara počinje da prelazi i na 
umetnike.  

Bogatstvo koje se nagomilalo nakon smrti 
Aleksandra dovelo je do povećane potrošnje umetničkih dela 
i do porasta njihove ekonomske vrednosti; toj promeni 
doprinosi i filozofsko i književno obrazovanje koje po prvi 
put počinje dopirati i do zanatlija i umetnika koji se 
postepeno izdvajaju u odnosu na ostale društvene grupe i 
obrazuju jednu novu, posebnu grupu. U to vreme nastaju 
priče o umetnicima i njihovoj ekscentrišnosti, dolazi do 
otkrića "umetničkog genija", akt stvaranja postaje mističan, 
i sve se više udaljava od sveta razuma da bi u prvom veku 
naše ere Dion Hrizostom prvi počeo da poredi umetnika sa 
demiurgom. Takvo shvatanje razvijaju dalje neoplatoničari 
i sve više počinje da se naglašava stvaralački momenat u 
umetničkom delu.  

Slikari i vajari postaju ugledniji (čak su se i neki 
rimski carevi kao Neron, Hadrijan, Marko Aurelije, 
Aleksandar Sever, Valentin I – bavili u vreme zabave 
slikarstvom), ali, i dalje je to posao koji se prezire, i to čak i 
onda kad neki od velikih umetnika poput Polignota rade 
besplatno41.  

U to vreme postoji jasna razlika između umetnika i 
njegovog dela, pa Seneka stoga piše: "Mi se molimo i 
prinosimo žrtve kipovima bogova, ali preziremo vajare koji 

                                                
41 Već sam vam pominjao kako je španski slikar Velaskez u času 
dobijanja plemićke titula morao potpisati izjavu da se ne bavi nikakvim 
drugim zanimanjem koje donosi prihode, čime se zapravo odrekao od 
slikarstva. 
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ih prave"; slično shvatanje zastupa i Plutarh iz Heroneje 
kad kaže kako: "nijedan plemeniti mladić kad posmatra 
zevsa iz Olimpije ili Heru iz Arga neće poželeti da postane 
jedan Fidija ili Poliklet".  

Da bi se sve ovo razumelo, treba imati u vidu da se 
sa vremenom Platona i Aristotela završava klasični period 
grčke kulture i da krajem IV stoleća pre naše ere, nakon 
smrti Aleksandra Makedonskog (323) i Aristotela (322) 
nastaje suštinski jedna nova epoha antičke kulture koja se 
označava izrazom �K�H�O�H�Q�L�]�D�P����Sam termin je prilično 
uslovan i razni teoretičari različito određuju njegove 
granice. Moguće je razlikovati �U�D�Q�L���K�H�O�H�Q�L�]�D�P (od druge 
polovine IV st. pre n. e.  pa do I st. n. e.) i �S�R�]�Q�L���K�H�O�H�Q�L�]�D�P u 
koji spada sav potonji period antičke kulture, koji obuhvata 
prevlast Rima i traje sve do pada Rimske Imperije (476. 
n.e.). 

 Rani helenizam je epoha velikih osvajanja, prvo od 
strane Aleksandra Makedonskog, potom od strane rimskih 
imperatora; to je doba nastajanja velikih mnogonacionalnih 
država gde se Grčka javlja kao provincija. Ako se ranija 
epoha mogla okarakterisati kao klasični robovlasnički polis 
koji je odlikovao partikularizam i gde je bilo srazmerno 
malo robova, gde su građani neposredno upravljali državom 
i međusobno se poznavali, razvojem proizvodnih snaga 
iznutra je razoren klasični polis, dolazi do epohe krupnog 
robovlasništva, kada usled teškoća da se kontroliše veliki 
broj robova biva lakše da se jedan deo robova oslobodi s tim 
da ima obavezu da gospodaru plaća za svoju slobodu delom 
prihoda sa zemlje (to je ustvari oblik kmetstva kakvo u 
razvijenom obliku imamo tek u vreme feudalizma). 

Ovo dovodi do toga da mali efekat imaju 
robovlasnički demokratski parlamenti u ovim novim 
uslovima te u vreme helenizma dolazi do stvaranja novog 
tipa države vojničko-monarhističkog oblika, a što ima za 



Milan Uzelac                                                                                                        Uvod u estetiku 

www.uzelac.eu                                                                                                     160

posledicu da individuum dobija posve novu i drugačiju 
ulogu u društvu, što je neophodno imati u vidu kako bi se 
mogla razumeti kultura i umetnost helenizma. 

     Već na prvi pogled biva vidno odsustvo 
jednostavnosti i neposrednosti kojima je bogata grčka 
klasika. Građanin klasičnog polisa je sve imao u svojim 
rukama. Izašavši na trg svoga grada on je bio političar, 
delatnik u pravom smislu te reči i učestvovao je u donošenju 
važnih odluka. Ako bi izašao u polje ili je sam radio ili je 
neposredno upravljao radom robova. U slučaju rata bio je ili 
vođa, ili vojnik no u oba slučaja neposredni učesnik u 
pobedi ili porazu. Ta neposrednost grčke klasike nestaje u 
vreme helenizma i to je posledica pojava društveno-
istorijskih inicijativa sasvim novog tipa.  

 Pod uticajem posve novih uslova u tom periodu 
formira se individua s sasvim diferenciranom i izoštrenom 
psihom. Nasuprot klasičnom polisu, helenizam je kultura 
krupnog robovlasništva koja za sebe i svoju organizaciju 
traži tanano razvijenu ličnost kakva je nepoznata u doba 
klasike. 

 Ličnost doba helenizma duboko je potčinjena 
tadašnjem političkom sistemu. Ali ona nije bila potčinjena 
sistemu kad je reč o unutrašnjem životu ličnosti ili 
stvaranju umetničkih i estetskih formi. Nastaje jedna 
specifična kultura koji počiva na subjektivnim osećanjima i 
koja ponire u dubine čoveka. Neposredno učešće u 
društvenom životu potisnuto je u drugi plan te se na taj 
način napuštaju politički i herojski ideali klasike; nova 
umetnost postaje bezidejna i apolitična; strogi stil klasike 
smenjuje više različitih, pojedinačnih stilova koji su rezultat 
raspada jedinstvenog klasičnog stila. 

Ako su u doba klasike sadržaj i forma bili sliveni u 
jedno, u helenističkoj umetnosti dolazi do negovanja kulta 
forme odvojene od sadržaja; dolazi do pojave manirizma, 
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estetizma i u umetnosti i literaturi cvetaju fantastika, 
prenaglašena erotika, istančana retorika.  

 Rani helenizam odlikuje se nekim crtama 
prosvetiteljstva što se nalazi u tri tada nastale škole: 
epikurejskoj, stoičkoj i skeptičkoj. Kasnije, u vreme poznog 
helenizma, kada se postavlja pitanje stvaranja novih 
duhovnih i kulturnih vrednosti postalo je očigledno da je ta 
nova kulturna epoha - pod uticajem subjektivizma i 
psihologizma - sposobna samo za restauraciju starih ideala. 

     Počev od I veka tendencija restauracije zahvata 
svu literaturu pa se II stoleće često naziva dobom "druge 
sofistike" jer se u to vreme obnavljaju sve idejne i stilističke 
osobenosti pisaca drevne Atike. Ogromni filozofski pravci 
koji zahvataju poslednja četiri veka antike (II-VI), a 
posebno neoplatonizam, idu korak dalje: to je filozofska 
restauracija drevne mitologije čime se antička filozofija 
završava u jednom grandioznom pokušaju da se nakon 
milenijumskog iskustva mišljenja vrati svome početku i 
tako misao zatvori u krug gradnjom enciklopedije znanja u 
delu poslednjeg velikog mislioca Antike - Prokla. 

     Ako začeci antičke estetike leže u drevnoj 
mitologiji, prošavši hiljadugodišnji put razvitka, antička 
estetika se vraća toj mitologiji. Klasično helenstvo je uvek 
smatrano višim u odnosu na period helenizma upravo zbog 
svoje spokojne veličine, zbog čedne jednostavnosti svoje 
kulture, zbog odsustva u njoj svakog šarenila, zbog 
izoštrenog psihologizma i subjektivne čudljivosti. 

     Koliko god se tako nešto može i mora prihvatiti, 
ne može se umanjiti ni začaj helenizma; iako je to period 
koji je trajao skoro osam stotina godina (četiri puta duže no 
veliki period antike), ne može se umanjiti njegov začaj za 
potonja stoleća. Helenizam je preživeo pad republikanske 
Grčke i republikanskog Rima i pritom stvorio dva velika 
simbola toga sloma: Demostena i Cicerona; Imperija koja je 
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smenila grčku i rimsku Republiku bila je srušena od takvih 
gigantskih figura kao što su bili Aleksandar Makedonski, 
Cezar i Avgust. Helenizam je bio svedok osvajanja čitavog 
sveta od Španije do Indije, svedok grandioznih trijumfa 
imperatora. 

 Do vremena helenizma čovečanstvo nije poznavalo 
tako grandiozna merila građenja, tako složene forme 
društvenog i subjektivnog života. Helenizam je video i 
velike ustanke robova koji su potresli Imperiju, pohode 
poludivljih varvara, konačno i slom svetske Imperije na 
čijem je tlu potom nastao niz novih kultura. 

  Konačno, nasleđe takvih mislilaca klasike kao što 
su Heraklit i Parmenid, Platon i Aristotel postalo je večni 
problem ljudskoga mišljenja. No s njima u red staju i takvi 
pravci helenističkog mišljenja među kojima je stoicizam a 
čije moralne ideale teško možemo i danas prihvatiti kao 
nešto prošlo i antikvarno.  

Stoike - Seneku, Epikteta ili Marka Aurelija - nisu 
nikada u kasnijim stolećima manje čitali no Platona ili 
Aristotela, pre svega zato što su oni umeli da jednostavnog, 
mudrog, dubokog i surovog Heraklita spoje s idealom 
samozadovoljnog i nepobedivog čoveka u njegovoj 
unutrašnjoj bestrasnosti. Epikurejstvo nije osvojilo svet 
toliko svojim prosvetiteljstvom ili svojim stremljenjem da se 
ljudski duh odbrani od teških misli o smrti i zagrobnom 
životu, već pre svega vaspitanjem tananih estetskih 
osećanja i isticanjem zahteva za duhovnom slobodom. Isto 
tako i skepticizam je preživeo svoju epohu i našao plodno tlo 
za razvoj svoje filozofije kod takvih mislilaca kao što su 
Montenj ili Volter. 

Aristotel i Platon bi mogli pozavideti logici 
helenizma. Helenizam je sazdao retoriku čija je posledica 
stotine traktata o retorici  koji su veoma važni za 
razumevanje antičke estetike i antičke teorije literature. 
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Tome treba dodati da su stvaraoci iz doba helenizma 
prepisivali i izdavali klasične autore, da su sastavljali 
mnoge komentare njihovih dela, da su pisali bezbroj 
muzičkih traktata, rečnike i gramatike.  

Epoha helenizma stvorila je niz raznih estetičkih 
koncepcija, međusobno protivrečnih. Stoička estetika 
bezosećajnog i nepokolebljivog subjekta lako se mešala s 
epikurejskim prosvetiteljstvom koje je bilo sazdano na 
unutrašnjem miru i samozadovoljstvu. Neoplatonički 
skeptički agnosticizam je odbacivao misao i isticao večno 
spokojstvo duha ali se pretvarao u učenje o nemom 
odražavanju viših ideja, skrivenih tajni pogleda na svet. 
Neizbrojivi su retorički tanani i književno-umetnički 
žanrovi epohe helenizma no s njima je jednako bila prisutna 
i tendencija podražavanja antičke klasike. Filozofi poznog 
helenizma voleli su da lepotu vide u ekstazi i tako 
isključuju svako logičko osmišljavanje. No, s druge strane, 
upravo su oni uzdizali um kao nešto što se odnosi prema 
suncu i svetlosti i tako se približavali aristotelovskim 
stvarosnim formama-eidosima. Taj individualno-imanentni 
kosmologizam nije ovde nicao iz prirode, već je bio rezultat 
snaga koje su počivale u usložnjenom subektu i nije nimalo 
slučajno što će se takav kosmologizam ponovo javiti u vreme 
renesanse.   

 
�E�����'�U�X�å�W�Y�H�Q���S�R�O�R�ç�D�M���X�P�H�W�Q�L�N�D���X���Y�U�H�P�H���U�H�Q�H�V�D�Q�V�H��
 
U doba renesanse počinje da se menja društveni 

položaj umetnika; sve veća potražnja za umetničkim delima 
u doba renesanse dovodi do uzdizanja umetnika sa nivoa 
malograđanaskog zanatlije na nivo slobodnog 
intelektualnog radnika; umetnici počinju činiti klasu koja 
se dotad nikad nije mogla osamostaliti ali koja sad počinje 
da se razvija u ekonomski obezbeđenu i društveno 
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konsolidovanu, mada  ne i jednoobraznu grupu.  
Umetnici ranog kvatročenta još uvek spadaju u 

sasvim beznačajne ljude; na njih se gleda kao na zanatlije 
višeg reda ali po svom društvenom poreklu i obrazovanju 
oni se uopšte ne razlikuju od malograđanskih elemenata u 
esnafima. Andea del Kastanjo je sin seljaka, Paolo Učelo sin 
berberina, Filipo Lipi sin mesara, Polajuolo sin odgajivača 
živine; većina od njih dobija ime po zanimanju svoga oca, po 
rodnom mestu ili gospodaru i s njima se, bez okolišanja, 
postupa isto kao i sa ostalim slugama.  

Ti umetnici vladaju po esnafskim pravilima, a 
njihovo pravo da rade zasniva se na tome što su određen 
broj godina bili na obučavanju pri čemu sam talenat nije od 
presudnog značaja; njihovo obrazovanje je kao i obrazovanje 
zanatlija; uče u radionicama a ne u školama i njihovo obuka 
nije teorijska nego praktična; posle najosnovnijeg 
obrazovanja iz crtanja, pisanja i računanja postaju šegrti i 
više godina provode kod nekog majstora. Peruđino, Andrea 
del Sarto i Fra Bartolomeo proveli su osam do deset godina 
kao šegrti.   

Sve do samog početka XVI stoleća, sve do Rafaelovog 
doba, slikar-učenik bio je u pravom smislu zanatlija-šegrt. 
Njegovi roditelji zaključivali su obično pismeni ugovor sa 
majstorom, po kome su se obavezivali da mu za određen 
broj godina plaćaju izvesnu sumu za poučavanje učenika. 
Docnije, kad bi učenik stekao već dovoljno veštine i znanja 
da svojim radom koristi majstoru, dalja nastava bila je 
besplatna, a kasnije, kad bi učenik već u potpunosti 
savladao zanat i veštinu, postajao je u neku ruku ortak 
majstorov i dobijao od njega platu. U izuzetnim, veoma 
retkim slučajevima, kad je majstor osetio kod učenika 
naročitu prirodnu obdarenost od koje će odmah imati 
koristi, on je pristajao da ga plaća od momenta kad ga je 
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primio u radionicu42. 
Većina umetnika renesanse, uključujući Donatela, 

Gibertija, Učela, Antonija Polajuola, Verokija, Girlandaja, 
Botičelija i Franču počinjali su da rade u zlatarskim 
radionicama koje su s pravom nazvane umetničkim 
školama toga stoleća. Mnogi vajari, kao i njihovi prethodnici 
u srednjem veku, počinjali su da rade kod kamenorezaca i 
rezbara pa je prirodno što Donatela označavaju kao "zlatara 
i kamenoresca".  

Zlatari su u vreme renesanse odigrali jednu od 
najznačajnijih uloga; smatralo se da umetnost zlatara 
objedinjuje u sebi znanje arhitekte, vajara i slikara. Oni su 
odista doprinosili onom jedinstvu i povezanosti umetnosti iz 
koga je izvirala njena snaga i koje je toliko karakteristično 
za to doba. U okvir obrazovanja jednog umetnika redovno je 
ulazilo i znanje zlatarskog, vajarskog i slikarskog zanata. 
Mnogi slikari i vajari renesanse bili su zlatari i prvo su se 
pročuli kao zlatari, a tek kasnije kao slikari i skulptori. 
Takvi su Giberti, Donatelo, Franča, Verokio, Girlandajo, 
Polajuolo. A drugi, kao Mikelanđelo, Leonardo, Andrea del 
Sarto, bili su učenici učitelja koji su ispočetka bili zlatari ili 
su i ostali zlatari sve do kraja života. Dovoljno je da se 
podsetimo da je i Albreht Direr zlatarski zanat učio kod 
svoga oca. 

U radionice većih majstora uvode se i individualni 
metodi nastave, pa više radionice nisu međusobno jednake 
već su poznate u onoj meri u kojoj je poznat i njihov 
majstor. Obuka počinje od sporednih poslova, a potom se 
postaje šegrt, pomoćnik, učenik. Treba imati u vidu da svi 
pomoćnici nisu učenici, niti učenici pomoćnici; pomoćnik je 

                                                
42 Tako, na primer, kad je Mikelanđelo 1488. g. kao četrnaestogodišnjak 
stupio u Girlandajev atelje, ovaj se ugovorom obavezao da njegovim 
roditeljima plaća godišnje 24 florina u zlatu i to za vreme od tri godine. 
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često na istom nivou kao majstor, ponekad samo oruđe 
majstora; sve to ima za posledicu opštu mešavinu stilova.    

U umetničkom ateljeu rane renesanse još uvek vlada 
kolektivni duh; umetničko delo još ne predstavlja izraz 
samostalne ličnosti koja podvlači svoju individualnost i 
ograđuje se od svih tih uticaja. Zahtev da se celo delo od 
prvog do poslednjeg poteza izradi samostalno i 
nesposobnost za saradnju s učenicima i pomoćnicima 
počinje se prvi put primećivati kod Mikelanđela koji se u 
tom pogledu može smatrati jednim od prvih modernih 
umetnika. 

Sve do kraja XV stoleća proces umetničkog rada 
razvija se u potpuno kolektivnim oblicima. Za velike poslove 
stvaraju se organizacije (slične fabričkim) s mnogo 
pomoćnika i radnika. U Gibertijevom ateljeu za vreme rada 
na vratima krstionice za crkvu u Firenci radi i do 20 
pomoćnika i radnika. Girlandajo i Pinturikjo dok rade na 
freskama drže čitav niz pomoćnika. Sa Girlandajom rade i 
članovi njegove porodice, a rade i porodice Polajuola i dela 
Robija. Ima i vlasnika ateljea koji primaju porudžbine i 
daju ih na izradu drugim slikarima.  

Duh zanatstva ogleda se i u tome što ateljei 
umetnika često preuzimaju manje porudžbine čisto tehničke 
prirode; tako se u radionici jednog traženog slikara izrađuju 
grbovi, zastave, natpisi za radnje, intarzija, brojne 
rezbarije, uzorci za čilime i vezove, dekorativni predmeti za 
razne svečanosti. Antonio del Polajuolo drži zlatarsku 
radionicu čak i pošto je postao ugledan slikar i vajar, a u 
njegovom ateljeu izrađuju se pored slikarskih i zlatarskih 
radova i nacrti za tapiserije i skice za duboreze. Isto tako, u 
vreme kad je na vrhuncu slave Verokijo prima na izradu 
različite vrste rezbarija i predmeta od terakote. Donatelo 
svom pokrovitelju ne izrađuje samo grb nego i srebrno 
ogledalo; Luka dela Robija proizvodi pločice od majolike za 
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crkve i privatne kuće; Botičeli pravi nacrte za vezove, a 
Skvarčone je vlasnik veziljske radionice. 

U to vreme, umetnici rane renesanse su i ekonomski 
na ravnoj nozi sa sitnoburžoaskim zanatlijom; njihov 
položaj nije ni sjajan ali ni sasvim nesiguran. Slikari se u 
poreskim prijavama žale na ekonomske prilike ali to nije 
pouzdan istorijski izvor. Po Vazariju, Paolo Učelo se žali da 
u starosti nema ničega, da ne može više da radi i da mu je 
bolesna žena a Filipo Lipi se jadao kako nije mogao da kupi 
ni par čarapa.  

Još uvek su u to doba u najboljem položaju oni koji 
su u službi nekog dvora ili pokrovitelja. Fra Anđeliko prima 
od papske kurije 15 dukata mesečno, u vreme kad se u 
Firenci sa 30 dukata moglo živeti na velikoj nozi. Cene su 
bile na srednjem nivou pa ni veliki ajstori nisu bili mnogo 
bolje plaćeni od prosečnih umetnika ili zanatlija. Đentile da 
Fabrijano je dobio 150 florina za svoje "Poklonjenje 
mudraca", Benoco Gocoli 60 za jednu oltarsku ikonu, Filipo 
Lipi 40 za Bogorodicu, a Botičeli 75 za jednu madonu; 
Giberti je radeći vrata krstionice u Firenci dobijao 200 
florina godišnje, dok je kancelar sinjorije primao 600 i 
morao od toga da plaća 4 činovnika; prepisivač rukopisa 
dobija 30 florina i hranu; Može se reći da umetnici tog doba 
nisu bili baš loše plaćeni, ali ne kao ljudi od pera ili 
univerzitetski nastavnici koji su dobijali 500-2000 florina 
godišnje; dovoljno je podsetiti da je Mikelanđelo dobio 3000 
florina za tavanicu Sikstinske kapele. 

U doba renesanse umetničko tržište je još uvek 
veoma ograničeno; umetnici su morali da traže akontacije, a 
dešavalo se da je i naručilac mogao da plaća materijal često 
samo u ratama budući da je bio veoma skup, posebno boje 
koje su stišale iz drugih zemalja; s nestašicom gotovine bore 
se i vladari pa je i Leonardo u više navrata prinuđen na to 
da se žali svom pokrovitelju Lodoviku Moru da mu nije 



Milan Uzelac                                                                                                        Uvod u estetiku 

www.uzelac.eu                                                                                                     168

isplaćen obećani novac. Zanatski karakter umetnosti vidi se 
još i po tome što su sve do kraja XV stoleća umetnici dobijali 
nadnicu (kasnije se taj način nagrađivanja ograničava samo 
na zanatske radove, kao što su restaurisanje i 
preslikavanje). 

Italijanski umetnici su manje zavisili od esnafa jer 
su manje bili vezani za gradove no što je to bio slučaj sa 
umetnicima sa severa Evrope i to im je omogućavalo da se 
često sele iz grada u grad; s druge strane, vladarima je bilo 
u interesu da dobiju što bolje umetnike a na koje neće moći 
u isto vreme da deluju esnafi. Oslobađanje umetnika od 
esnafa nije posledica njihovog većeg samopoštovanja nego 
toga što su njihove usluge tražene i što se za njih treba 
boriti; njihovo samopoštovanje izraz je jedino njihove 
tržišne vrednosti.  

Krajem XV stoleća društveni polođaj umetnika se 
znatno popravlja i veliki broj umetnika dobro živi; mnogi od 
njih poseduju sopstvene kuće i velika poljska dobra. Rafael i 
Ticijan vode gospodski život. Mikelanđelov način života je 
skroman, ali on je već veoma bogat čoveka kad može da za 
rad na crkvi sv. Petra ne uzima novac.  

Kad papska kurija u Rimu biva sve aktivnija na 
umetničkom tržištu, mnogi umetnici iz Firence prelaze u 
Rim, a Firenca one bolje, da bi ih zadržala, mora da plaća 
više; tu po prvi put imamo stvarne razlike u prihodima 
umetnika. Oslobađanje slikara i vajara od esnafa 
omogućeno je i njihovim savezom sa humanistima. Ta 
podrška humanista objašnjava se time što su književni i 
umetnički spomenici antike u očima humanista bili 
nedeljivo jedinstvo i humanisti su zato bili ubeđeni da su 
pesnici i umetnici u doba antike bili jednako poštovani. 
Tako su humanisti umetnika (koji je u doba starine bio 
samo zanatlija) ovenčavali božanskim počastima, kao i 
pesnika. 
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Humanisti su umetnike učvrstili na položaju koji su 
stekli zahvaljujući povoljnim uslovima na tržištu i dali im 
oružje za odbranu njihovih zahteva u borbi protiv esnafa; 
ali opasnost od esnafa bivala je za umetnike sve manja. S 
druge strane podršku humanista umetnici nisu tražili zbog 
borbe protiv esnafa već da bi (1) opravdali svoj već izvojevan 
dobar ekonomski položaj, i da bi (2) obezbedili pomoć učenih 
savetnika, neophodnu pri obradi mitoloških i istorijskih 
tema namenjenih tržištu. 

Pridavanje većeg ugleda slikarstvu (od onog koji je 
ono imalo u srednjem veku) zapaža se već kod Dantea koji 
veliča Đota i Čimabuea; Petrarka hvali u svojim sonetima 
Simone Martinija; u prvoj polovini kvatročenta javljaju se 
prve biografije umetnika: Bruneleski je prvi umetnik čiji je 
život opisao jedan savremenik (takva počast se ranije 
ukazivala samo vladarima, junacima i svecima). Giberti 
piše prvu autobiografiju koju imamo. Gradska zajednica 
podiže spomenik Bruneleskiju u katedrali; Lorenco želi da 
iz Spoleta prenese u Firencu posmrtne ostatke Filipa Lipija.  

Ljudi počinju da bivaju svesni stvaralačke moći u 
modernom smislu i sve je više znakova o većem 
samopoštovanju umetnika. Imamo i potpise skoro svih 
umetnika kvatročenta a još je karakterističnije što je većina 
tih umetnika za sobom ostavila autoportrete (mada oni nisu 
uvek zasebne slike).  

Znak nove samosvesti umetnika je i promenjen stav 
prema sopstvenoj delatnosti: Filipo Lipi se nije držao 
dotadašnjeg ujednačenog i kontinuiranog načina rada, već 
je poslove prekidao (pa potom nastavljao); Peruđino je 
razmažena "zvezda" pa ne radi ni primljeni posao (u 
Duždevoj Palati) pa Orvijeto mora da taj posao poveri 
drugom majstoru (Sinjoreliju). 

Postepeni uspon umetnika najjasnije je odražen u 
karijeri Leonarda nesumnjivo cenjenog u Firenci, ali koji 
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tamo još ne dobija mnogo posla i tek potom postaje maženi 
slikar Lodovika Mora i prvi inženjer Sezara Bordžije, da bi 
završio život kao omiljeni i prisni prijatelj francuskog 
kralja.  

Do promene dolazi početkom ćinkvećenta kad 
umetnici nisu više samo štićenici pokrovitelja, već su i sami 
velika gospoda. Po svedoćenju Vazarija, Rafaelo vodi život 
bogatog gospodina a ne slikara; on živi u vlastitoj palati u 
Rimu i druži se sa kneževima i kardinalima kao sa sebi 
ravnima; njegovi prijatelji su Baldasare Kastiljone i 
Agostino Kiđi, a njegova nevesta je nećaka kardinala 
Bibijene.  

Ticijan se na društvenoj lestvici penje još više: Car 
Karlo V imenuje ga grofom Lateranske palate i članom 
carskog dvora, proizvodi ga u viteza Zlatne mamuze, daje 
mu niz povlastica uključujući i nasledno plemstvo. Vladari 
ga uporno pozivaju da im izradi portrete što on odbija a 
Pietro Aretino primećuje kako Ticijan ima kneževske 
prihode. Henri III lično dolazi u posetu ostarelom Ticijanu; 
kad 1576. postaje žrtva kuge sahranjuju ga u crkvi dei Frari 
sa svim počastima, uprkos zabrani poštovanoj bez izuzetka 
da se lica umrla od kuge ne smeju sahranjivati u crkvi ili na 
groblju već samo u zajedničkim grobnicama daleko van 
grada. 

Mikelanđelo se uzdiže do sasvim nepoznatih visina. 
On može sebi da dozvoli da potpuno zanemari sve javne 
počasti, zvanja i odlikovanja. On prezire prijateljstvo 
vladara i papa; on se može usuditi da bude njihov protivnik. 
On nije ni grof, ni državni savetnik, ni papski prijatelj, ali 
ga nazivaju "božanskim". On ne želi da ga u pismima 
oslovljavaju kao slikara ili vajara, već kao Mikalenđela 
Buonarotija; za učenike traži plemiće; kaže da slika  umom 
a ne rukom i da bi više od svega voleo da iz mermerne 
gromade prizove figure čistom magijom svoje vizije. On je 
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prvi umetnik za koga ne postoji ništa osim njegove ideje, 
umetnik koji ima duboku odgovornost prema svom talentu i 
u vlastitom umetničkom geniju vidi jednu višu i 
nadčovečansku snagu. 

Tako je po prvi put ostvareno potpuno oslobođenje 
umetnika; to je onaj genije kakvog poznajemo od vremena 
renesanse; predmet poštovanja je sam čovek a ne njegova 
umetnost; više ne proglašava umetnik veličinu sveta, već 
svet proglašava veličinu umetnika; Karlo V se saginje da 
podigne četkucu koju je Ticijan ispustio  i smatra da je 
sasvim prirodno da jedan car služi majstora kao što je 
Ticijan. Legenda o umetniku sada je završena.  

Suštinski nov elemenat u renesansnoj koncepciji 
umetnosti je otkriće pojma �J�H�Q�L�M�D, i shvatanje da je 
umetničko delo ostvarenje nezavisne ličnosti, da ta ličnost 
prevazilazi tradiciju, teorije i pravila, pa čak i samo delo, da 
je dublja od svakog dela, da se ne može do kraja izraziti ni u 
jednom delu. Shvatanje genija kao božanskog dara, kao 
urođene i stvaralačke jedinstvene moći, po prvi put se javlja 
u renesansnom društvu koje pojedincu pruža više 
mogućnosti nego autoritarna država srednjeg veka. Veliki 
doživljaj renesanse je snaga ličnosti, intelektualna energija 
i spontanost pojedinaca; genije kao otelotvorenje te energije 
i spontanosti postaje ideal u kome ona nalazi najviši izraz 
ljudskog uma i njegove vlasti nad starnošću. 

Sve dok je umetnost samo odraz božanskog, a 
umetnik samo medijum pomoću koga večiti, natprirodni red 
stvari postaje vidljiv, ne može biti govora o samostalnoj 
umetnosti ni o umetnikovom stvarnom vlasništvu nad 
njegovim delom. Pojam duhovne produktivnosti i duhovne 
svojine proističe iz raspada hrišćanske kulture. Čim religija 
prestane da kontroliše i ujedinjava unutar sebe sve sfere 
duhovnog života, javlja se shvatanje o nezavisnosti raznih 
oblika intelektualnog izražavanja i rađa se predstava o 
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umetnosti koja svoje značenje i svrhu sadrži u samoj sebi. 
Nijedno kasnije doba nije uspelo da obnovi kulturno 
jedinstvo srednjeg veka i da umetnost liši njene 
samostalnosti. 

Nezavisnost umetnosti u doba renesanse znači samo 
nezavisnost od crkve i metafizike (koju je crkva 
propovedala). Umetnost se oslobađa od crkvenih dogmi, ali 
ostaje blisko povezana sa naučnom filozofijom toga doba, 
isto onako kao što se umetnik odvaja od sveštenstva, ali 
zato stupa u prisniji odnos s humanistima i njihovim 
sledbenicima. Publika sad prihvata poglede na umetnost 
samih umetnika i ne sudi o umetnosti s gledišta života i 
religije nego s gledišta same umetnosti. Srednjovekovna 
umetnost je imala za cilj da tumači život i uzdigne čoveka, a 
renesansa da obogati život i čoveku pruži zadovoljstvo.   

 
�F�����'�U�X�å�W�Y�H�Q�L���S�R�O�R�ç�D�M���X�P�H�W�Q�L�N�D���X���Y�U�H�P�H���E�D�U�R�N�D��
 
Kad je 1648. Španija rešila da posle novog perioda 

ratovanja od 27 godina (Vestfalskim mirom) prizna 
nezavisnost Sjedinjenih provincija (Holandija), one su se 
već uveliko ubrajale među velike sile i na svetskoj sceni 
igrale jednako važnu ulogu kao Španija, Engleska ili 
Francuska.  

Po prostranstvu Holandija nije bila veća od 
današnjeg Banata, po broju stanovnika od Pariza; ali imala 
je 20.000 brodova i držala monopol prekomorskog 
transporta; pristaništa Holandije bila su pretvorena u 
skladišta celoga sveta; njena flota mogla je u svako doba da 
blokira Temzu (kao što je to učinio admiral Rojter 1667) i 
Holandija je već tada imala kolonije u Africi, na Istoku i na 
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Zapadu43. "Holandska istočna indijska kompanija" donosila 
je basnoslovne zarade. 

U političkom pogledu Sjedinjene provincije 
predstavljale su federaciju sedam autonomnih pokrajina (sa 
posebnim vladama, finansijama i vojskom) i svaka je 
pokrajina obezbeđivala javni poredak i individualnu 
slobodu. Sitni ljudi ne mogu biti vređani od velikaša, robovi 
koji stupe na tlo Holandije postaju slobodni, kmetovi su 
slobodni kao i građani čim plate dug, zločinstvo je ako se 
nekom u kući nanese nepravda. U organizacionom i 
administrativnom pogledu Sjedinjene provincije su dva 
stoleća ispred drugih zemalja. Pokrajine su međusobno bile 
ravnopravne; izuzetak je bila pokrajina Holandija 
(najbogatija i najsnažnija od sedam provincija) koja je 
mogla da određuje zajedničkog poslanika na francuskom i 
švedskom dvoru. 

Ako je na vlasti i bio predstavnik iz kuće Oranskih 
prinčeva (koji je istovremeno bio i starešina vojne sile u 
zvanju Generalnog kapetana ili Generalnog admirala) sva 
vlast je pripadala krupnoj buržoaziji koja nije bila 
malobrojna ali je u svojim rukama držala trgovinu i 
finansije. Protiv krupne buržoazije bilo je kako plemstvo 
(što je stajalo uz Oransku kuću) tako i srednja i sitna 
buržoazija kao i zemljoposednici i mornari. Ovim 
stranačkim sukobima obeleženo je XVII stoleće Holandije.  

Opšti nivo obrazovanja bio je 1609. veoma visok: 
jedva se mogao naći čovek ili žena koji nije umeo da čita ili 
piše, u svakom selu je postojala bar jedna škola, u 
građanskoj porodici muška deca znala znala su latinski a 
ženska francuski; mnogi ljudi znali su po nekoliko jezika i 
pisali na njima; postojalo je 4 univerziteta, od kojih je 

                                                
43U to vreme Zapadom se označavaju zemlje zapadno od Evrope i 
Engleske. 



Milan Uzelac                                                                                                        Uvod u estetiku 

www.uzelac.eu                                                                                                     174

Lajdenski uživao svetski glas; Holanđani su velikim 
platama i raznim počastima nastojali da privuku istaknute 
naučnike susednih zemalja (Skaliđero, Dekart, Justis 
Lipsius (filolog), Klod Somes) a u Holaniji je živeo i Spinoza. 
U Holandiji je bila živa izdavačka delatnost i žurnalistika. 
U svim važnijim gradovima izlazile su novine, Holandija je 
imala dopisnike po celom svetu, novine su se prodavale po 
celoj Evropi, a neke izlazile na stranim jezicima.  

Ovaj visoki stupanj kulture nije urodio velikim 
rezultatima u oblasti nauke, filozofije ili književnosti. U 
nauci i književnosti XVII stoleća Holandija ima samo dva 
imena: Grocijusa i Spinozu; ali, na polju umetnosti, posebno 
slikarstva - rezultati su bili najveći. Holandija je u XVII 
stoleću stvorila jednu od najvećih škola u Evropi i to 
slikarstvo tražila je čitava Evropa sve do XVIII stoleća kad 
je Francuska preuzela vodeću ulogu. 

Holandska umetnost je po svom karakteru 
građanska umetnost; ona vremenski pripada umetnosti 
baroka ali je nastala u jednoj protestantskoj zemlji koja se 
bitno razlikuje od "katoličke i monarhističke umetnosti 
kontrareformacije", raširene u zemljama koje su ostale pod 
duhovnim vođstvom rimske crkve. Holandska umetnost 
pripada vremenu baroka, ali se razvija u sredini koja se 
borila na život i smrt (i izvojevala pobedu) upravo protiv 
onih snaga koje su uslovile procvat barokne umetnosti 
(apsolutistička monarhija i kontrareformacija); u 
holandskoj umetnosti stoga nema onih odlika 
karakterističnih za barok i po svom duhu i 
karakteristikama ovu bismo umetnost pre mogli nazvati 
"antibaroknom". 

U jednoj protestantskoj i građanskoj republici gde su 
katedrale, dvorci i zamkovi postali suvišni, nije bilo uslova 
za razvoj monumentalne arhitekture i skulpture; 
nekadašnji manastiri i crkve pretvoreni su u bolnice i 
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skloništa za siročad. Kalvinizam se borio protiv crkvenog 
bogatstva. Skulptori su odlazili u druge zemlje (Prag, 
Pariz), ali slikarstvo je dobilo polet; razume se, ne ono 
monumentalno, jer je crkva prestala da bude naručilac 
(budući da je religiozna tematika izgubila raniji značaj); ako 
kod Rembranta i imamo religioznu tematiku, onda je ona 
prvenstveno moralizatorskog i poetskog karaktera i daleko 
više u službi razrešenja nekih unutrašnjih umetnikovih 
dilema no što je oznaka duha vremena; mitološko 
slikarstvo, takođe nije bilo potrebno građanstvu; holandsko 
slikarstvo postaje prevashodno «portretsko»: holanđani 
portretiraju ljude, enterijer u kome žive, portret močvarnih 
polja ispresecanih kanalima, polja koja su oteta od mora; na 
taj način holandsko slikarstvo je ogledalo Holandije. 

Takvo slikarstvo, zasnovano na imitativnom 
principu, moralo je biti realističko; to slikarstvo (sa 
izuzetkom Rembranta i Stena), lišeno je sižea; pažnja se 
obraća lepoti i solidnosti samog slikanja, i dragocenoj, 
strpljivoj i detaljnoj obradi. Jedna od specifičnosti 
holandskog slikarstva je: grupni portret; njime se dekorišu 
opštinske kuće i javna zdanja. Postojala su mnogobrojna 
udruženja i bio je običaj da se njihovi članovi o svom trošku, 
zajednički portretišu. Tako imamo grupne portrete vojnih 
lica, strelaca ili članova civilne milicije, upravitelja raznih 
humanih društava, članova uprava trgovačkih korporacija, 
lekara i hirurških grupnih portreta; to je jedino javno 
slikarstvo u Holandiji a koje je rađeno u monumentalnom 
stilu. 

Mnogobrojnije su bile slike malih formata, privatnog 
karaktera, prilagođene samim kupcima: pejzaži, mrtve 
prirode, portreti, žanr slike. Pada u oči čudna pojava: 
odsustvo istorijskog slikarstva koje bi se inspirisalo 
epopejom holandskih ratova za nezavisnost (a u tim 
ratovima holandski narod se proslavio besprimernim 
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herojstvom i izvojevanim pobedama na kopnu i moru nad 
nesravnjivo jačim neprijateljem). 

Blagostanje i kulturni nivo omogućili su masovno 
interesovanje za umetnost; Holanđani nisu živeli luksuzno 
ali su svi kupovali slike; jedan hlebar za 600 florina kupuje 
sliku van Delfta; slikarski poziv je privlačan u takvim 
prilikama, ali je i krajnje riskantan; ako u tom času dolazi 
do hiperprodukcije, treba imati u vidu da tada u Holandiji 
živi preko 2000 slikara; zato su slikari bili često i lađari, 
krčmari, baštovani, trgovci, a Rojsdal je, recimo, bio i 
hirurg.  

To dovodi do velike specijalizacije među slikarima, i 
to čak i u rodovima: neki pejzažisti slikaju isključivo 
ravnicu, kanale, pašnjake; drugi, samo šumske motive; 
treći, slikaju samo more... a najbolje prolaze portretisti. 

Flamanski i holandski barok nastaju istovremeno (u 
bliskom geografskom susedstvu, tako da se mogu isključiti 
svi vansociološki činioci). Kralj Filip II, pod čijom vladom 
dolazi do račvanja nizozemske kulture, bio je napredan 
vladar koji je hteo da u Nizozemsku uvede tekovine 
apsolutizma, sistem centralizovane države i racionalizam 
planskog budžeta. Cela zemlja je ustala protiv tog 
programa: Sever s upehom, a Jug bez uspeha. Protiv novih 
finansijskih žrtava koje je centralna vlada tražila od srednje 
klase "katoličke" južne pokrajine pobunile su se s jednakom 
žestinom kao i "protestantski" Sever.  

Kulturna suprotnost između ove dve pokrajine nije 
se pojavila sve do sukoba sa Španijom; ona se javila kao 
posledice različite sreće koja je pratila ovu borbu. Stav 
srednje klase je u celoj zemlji u početku bio isti: ta klasa, sa 
svojim esnafskim vaspitanjem i naklonošću prema 
decentralizaciji bio je elemenat koji je osećao i mislio 
konzervativno, dok je kralj, vaspitan u atmosferi političkog 
racionalizma i merkantilizma, tog časa bio napredan. 
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Buržoazija je želela da sačuva svoju nezavisnost u 
gradovima i povlastice koje je na taj način uživala.  

Priča o tome kako su se protestantski i 
republikanski Holanđani podigli protiv katoličkog despota s 
nemilosrdnom inkvizicijom i podlom ruljom vojnika - samo 
je lepa legenda. Holanđani se nisu digli protiv Španaca zato 
što su bili protestanti; priroda pobune bila je posve 
drugačija: ustanak u Nizozemskoj bio je ustanak 
konzervativaca; pobedničke severne provincije branile su 
srednjevekovne pojmove slobode i zastareli sistem 
pokrajinske samouprave a kratkotrajnost njihovog uspeha 
samo je pokazala da je gradsko-feudalni oblik vladavine u 
doba centralizovanih jedinica više neodrživ. 

Dok je na Severu ostvarenje nacionalne 
samostalnosti značilo i očuvanje buržoaske kulture, na 
Jugu je strana vlast dovela dvorsku kulturu (s odlučujućim 
uticajem aristokratske i pseudoaristokratske klase); u prvo 
vreme Sever, zahvaljujući kreditnoj nesposobnosti Filipa II 
(prinuđenog da teritorije otkupljuje od neprijatelja), 1596. 
dovodi do propasti italijanskih i nemačkih bankara, središte 
evropskog novčanog tržišta prenosi se u Amsterdam; 
pogodan primorski položaj stvorio je povoljnu situaciju da se 
Holandija naglo obogati (ali ne zahvaljujući konzervativnom 
političkom sistemu - ovaj je prednost imao samo u tome što 
je novac zadržavala gradska srednja klasa a ne država i 
dinastija). Tako je buržoazija na Severu (Holandija) postala 
vladajuća klasa. Zašto je sve ovo važno? Zato što uticaj na 
umetničku produkciju dolazi iz onih društvenih delova koji 
imaju bogatstvo i spremnost da višak finansijskog kapitala 
ulože u umetnička dela. 

Duh srednje klase sad preovlađuje u svetu umetnosti 
i holandska umetnost (iako okružena sa svih strana 
opšteevropskom dvorskom kulturom) nosi u suštini 
buržoaski pečat. U času kad Holandija dostiže punu 
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kulturnu zrelost buržoazija je u svim drugim zemljama u 
opadanju i do XVIII stoleća ona ne stvara neku kulturu 
sličnu holandskoj. Holandska umetnost svoj buržoaski 
karakter duguje prvenstveno tome što se oslobađa svojih 
veza sa crkvom.  

To ima za posledicu da se dela holandskih slikara 
mogu videti svuda sem u crkvama, a verska slika ne postoji 
u protestantskoj sredini. Biblijske teme zadržavaju 
skromno mesto, pre svega kao žanr slike a najpopularniji su 
prikazi stvarnog života: slike prirode, portreti, predeli, 
mrtva priroda, enterijeri i arhitektonski prizori. Dok 
biblijske teme ostaju glavne teme u katoličkim zemljama, u 
Holandiji teme iz svakodnevnog života dobijaju samostalnu 
vrednost; stav prema svetu zasnovan je na svakodnevnom 
iskustvu a umetnik gleda na stvarnost kao na nešto što je u 
potpunosti pokoreno i prema tome poznato. Ono što najviše 
zanima umetnost jesu posedi pojedinaca, porodice, zajednice 
i nacije - sobe i dvorišta, grad i njegova okolina, lokalni 
pejzaž i oslobođene, ponovo zadobijene pokrajine. 

Za holandsku umetnost je sem teme još 
karakterističniji naturalizam kojim se ona razlikuje ne 
samo od opšteevropskog baroka (s njegovim herojskim 
pozama, s njegovom krutom i strogom dostojanstvenošću i 
njegovim bujnim i silnim senzualizmom) nego i od ranijih 
stilova zasnovanih na vernom odražavanju prirode. Ovaj 
stil se ne odlikuje samo vernošću i pobožnom objektivnošću 
u prikazivanju, nego i ličnim iskustvom koje odražava stav 
umetnika prema životu. 

Novi buržoaski naturalizam pokušava ne samo da 
duhovne stvari učini vidljivim, nego i da sve vidljive stvari 
pretvori u duhovni doživljaj. Intimno štafelajsko slikarstvo 
postalo je otelotvorenje takve slikarske koncepcije i 
karakteristični oblik celokupne moderne umetnosti 
građanske klase. To slikarstvo je posledica ograničenja koja 
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su povezana s malim formatom slike kao i najvećom 
koncentracijom njegove duhovne sadržine. Srednjoj klasi 
nisu potrebne velike dekoracije; u delima namenjenim za 
privatnu potrošnju ne može biti govora o nekim dvorskim 
merilima. Sve to vodi tome da sobna slika u Holandiji 
postaje vladajući žanr.  

Sudbinu umetnosti u Holandiji određuje srednja 
klasa; privatni uticaj srednje klase nezavisan je od 
zvaničnih javnih uticaja; ipak potražnja nije jednoobrazna: 
pored privatnih postoje i poluzvanični poslodavci, zajednice, 
korporacije, građanska udruženja, bolnice. Stil dela 
namenjenih tim kupcima nešto je drugačiji (najviše zbog 
većih dimenzija) ali ovaj uticaj je ipak marginalan.  

Istovremeno, ni umetnički ukus srednje klase nije 
jednoobrazan: visoki društveni slojevi, obrazovani u 
humanističkoj tradiciji, daju prednost tendencijama pod 
uticajem italijanske, manirističke umetnosti; nasuprot 
popularnom ukusu oni više vole slike iz klasične istorije i 
mitologije, alegorije i pastoralne prizore (Kornelius van 
Pulenburg, Nikolas Berhem, Samuel van Hokstraten, 
Adrien van der Verf).  

Ali, čak ni ukus neobrazovane buržoazije nije 
savršeno jedinstven: za najuglednije i najbogatije rade 
Terboh, Metsu, Nečer, a za nešto skromnije Piter de Hoh i 
Vermer, dok Nikolas Mes i Jan Sten imaju kupce u svim 
društvenim klasama.  

Imućniji slojevi više su skloni klasicističkoj 
tendenciji i to je dovoljno da predstavnicima te struje 
obezbedi veće prihode; naturalistička tendencija je 
neuporedivo značajnja, ali ima pristalica u srednjim 
slojevima buržoazije. Iako se u Holandiji kultura XVII 
stoleća nikad ne odriče svog buržoaskog karaktera, ipak se 
može primetiti pomeranje buržoaskog ukusa prema 
gospodskoj koncepciji umetnosti; to je razlog što će se za 
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izradu dekoracija gradske kuće u Amsterdamu zaobići 
Rembrant (za koga slabi interes kao i za naturalizam, pa 
klasični akademizam (sa svojim profesorima i epigonima) 
slavi pobedu čak i u Holandiji). Novi nedemokratski duh 
primećuje se i po tome što se sad gube veliki grupni portreti 
gradske straže, a izrađuju se samo portreti oficira tih četa. 

Arnold Hauzer stoga s pravom ističe kako pitanje u 
kojoj su meri razni kulturni slojevi mogli da sude o 
vrednosti svojih slikara, predstavlja jedan od najtežih 
problema u istoriji umetnosti. Osećanje za umetničku 
vrednost svakako nije bilo uvek u skladu s opštim stepenom 
obrazovanja, jer, inače, Vondel, najveći holandski pesnik ne 
bi stavio Flinka iznad Rembranta. U to vreme bilo je ljudi u 
svim društvenim slojevima koji su mogli da ocene vrednost 
Rembranta, ali njihov broj nije bio veliki. Ukus srednje i 
sitne buržoazije nije bio razvijen i njihovo merilo 
vrednovanja bilo je mahom vezano za �V�O�L���Q�R�V�W���� 

Potražnja naivne i skromne publike je u početku bila 
povoljna za umetnike, jer su bili slobodni i mogli su 
slobodno da slikaju, ali zbog anarhičnih uslova na tržištu 
došlo je do po njih kobne hiperprodukcije. U XVII stoleću 
mnogi građani stekli su mnogo novca, koji nisu mogli u 
nešto drugo da ulažu, pa su kupovali nepokretnosti, 
nameštaj i oružje. Mnogi su kupovali slike, jer su ih 
kupovali i viši slojevi, ali i stoga što će ih kasnije moći opet 
prodati. Tako se na vašarima oko 1540. trgovalo slikama i 
to dobrim slikama i to je donosilo pri preprodajama 
pristojnu zaradu. Posle 1620. nakupio se ogroman broj slika 
u Holandiji i zbog hiperprodukcije umetnici su došli u težak 
položaj. 

U početku je slikarstvo obezbeđivalo dobre prihode 
jer inače ne bi bilo toliko mnogo slikara; godine 1560. u 
Antverpenu je bilo tri stotine majstora koji su se bavili 
slikarstvom i grafikom, dok je bilo samo 169 pekara i 78 
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mesara. Masovna proizvodnja ne počinje u XVII stoleću niti 
se tad prvi put javlja. Činjenica je samo da se ovde 
umetnička proizvodnja oslanja na domaće tržište i da u 
umetničkom životu dolazi do ozbiljne krize kad publika više 
nije u stanju da prima robu. Sad po prvi put imamo višak 
umetnika i proletarijat u umetničkom svetu.  

I ranije je bilo umetnika koji su živeli u teškim 
uslovima, ali niko nije bio u stvarnoj oskudici; novčane 
teškoće Rembranta i Halsa predstavljaju prateću pojavu 
one ekonomske slobode i anarhije u oblasti umetnosti koja 
se u to doba javlja po prvi put. Gube se društveni koreni 
umetnika i opstanak je sve neizvesniji; holandski slikari 
rade u tako bednim uslovima da su mnogi od najvećih među 
njima morali da potraže neki drugi izvor prihoda: van Gojen 
je trgovao lalama, Hobema je radio kao poreznik, van den 
Velde je imao suknaru, a Jan Sten i Ert van der Velde su 
bili krčmari. 

Nemaština je bila utoliko veća ukoliko su slikari bili 
značajniji: Rembrant je imao dane blagostanja, ali Hals 
nikad nije bio u prilici da dobije novca koliko je odista 
vredeo; čak i treći slikar Holandije, Vermer morao je da se 
bori s materijalnim brigama. Ni druga dva velika slikara 
Piter de Hoh i Jakov van Rojsdal nisu imali udoban život. 
Uostalom, Hobema je morao da napusti slikarstvo u 
najboljim godinama života.  

Trgovina umetničkim delima počinje još u XV stoleću 
ali tada je ona mahom u rukama samih umetnika koji 
trguju svojim i tuđim delima; trgovina je ograničena 
esnafskim pravilima, a samo ograničavanje već je simptom 
toga da ima suviše prodavaca. Razvoj trgovine umetničkim 
delima ima dalekosežan značaj: umetnici su prinuđeni na 
žanrovsku specijalizaciju pošto trgovci traže onu vrstu robe 
za kojom je najveća potražnja. Tako dolazi do mehaničke 
podele rada: jedan umetnik prikazuje životinje, drugi slika 



Milan Uzelac                                                                                                        Uvod u estetiku 

www.uzelac.eu                                                                                                     182

predele u pozadini.  
Trgovina umetničkim delima standardizuje i 

stabilizuje tržište; ona ne samo ograničava umetničku 
proizvodnju na stalne tipove, nego unosi i red u inače 
haotičnu trgovinu. S jedne strane, stvara redovnu potražnju 
(jer popunjava prazninu kad se kupac ne javi) a s druge, 
obaveštava umetnika o željama publike. Ovo dovodi i do 
otuđivanja umetnika od publike. Ljudi kupuju ono što 
nalaze na skladištu (ono što im se toga časa nudi) a 
umetničko delo postaje bezoblični artikal kao i svaki drugi. 
Umetnik počinje da radi za nepoznate, bezlične kupce. 
Dolazi i do otuđenja publike od umetnosti: trgovci više 
hvale dela ranije umetnosti jer se ona više ne mogu 
umnožavati pa im ni cena ne može pasti. Umetnik sve više 
zavisi od trgovaca, cene se sve više obaraju, trgovac sve 
lakše nameće cene, tržište je preplavljeno kopijama i 
falsifikatima i pada cena originala. 

Cene na umetničkom tržištu Holandije veoma su 
niske: dobar portret staje 60 guldena, kad je cena vola bila 
90. Jan Sten je jednom naslikao tri portreta za 27 guldena. 
Na vrhuncu slave Rembrant je za �1�R�þ�Q�X���V�W�U�D�ç�X dobio 1.600, 
a van Gojen 600 guldena za �3�R�J�O�H�G���Q�D���+�D�J  (i to je najviša 
cena koju je dobio za neko svoje delo u svom životu). Isak 
van Ostade je jednom trgovcu dao 13 slika za 27 guldena. 

U poređenju sa često preteranim cenama dela 
rađenih u Italiji ili u italijanskom stilu, domaća dela uvek 
su bila jevtina; Hals, Rojsdal, Hobema, Ostade nikad nisu 
dobili visoke cene. 

U zemljama s dvorsko-aristokratskom kulturom 
umetnici su bili bolje plaćeni. Rubens, koji živi u Južnoj 
nizozemskoj (Belgiji) dobija mnogo veće nagrade; u 
najboljem periodu je zarađivao 100 guldena dnevno. Za 
�$�N�W�H�R�Q�D je dobio 14.000 franaka. Za vreme Luja XIV i Luja 
XV cene su se ustalile na visokom nivou. Hiasent Rigo je 
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zarađivao godišnje 30.000 franaka; za portret Luja XIV 
dobio je 40.000. Ovaj umetnik je ipak bio izuzetak jer ni u 
Francuskoj umetnici u to doba nisu bili mnogo maženi.  

Bolje su prolazili u to vreme pisci; oni su odista bili 
društveno najpriznatiji: Boalo je u svojoj kući u Oteju vodio 
gospodski život i ostavio bogatstvo od 286.000 franaka u 
gotovom novcu. Kao kraljev istoričar Rasin je zarađivao 
godišnje 145.000 tokom perioda od 10 godina; Molijer je kao 
upravnik pozorišta i glumac za 15 godina zaradio 336.000 
franaka a kao pisac još 200.000 franaka. Razlika između 
pisaca i slikara još uvek je posledica stare predrasude o 
prirodi manuelnog rada. U Francuskoj su čak i dvorski 
slikari do XVIII stoleću bili samo niži dvorski činovnici. 
Uostalom, tim pozivom su se bavili mahom pripadnici nižih 
društvenih slojeva. Rubens je bio izuzetak: sin visokog 
državnog činovnika, dobio je najbolje obrazovanje i svoje 
društveno vaspitanje završio u službi na dvoru. Prvo u 
službi vojvode Goncage u Mantovi, potom u službi 
nadvojvode Alberta; celog veka bio je u bliskim odnosima s 
dvorskim životom i dvorskom diplomatijom; imao je sjajni 
društveni položaj; vladao je celokupnom umetničkom 
proizvodnjom svoje zemlje poput nekog monarha. 

Organizacione sposobnosti Rubensa igraju tu 
ključnu ulogu; njegov metod rada omogućen je klasičnim 
tumačenjem procesa umetničkog stvaralaštva; racionalna 
organizacija umetničkog rada, koja se po prvi put sprovodi 
u Rafaelovom ateljeu, i koja povlači suštinsku razliku 
između umetničke ideje i njene realizacije zasnovana je na 
shvatanju da je umetnička vrednost potpuno sadržana na 
kartonu i da je prenošenje ideje u drugi oblik od 
drugorazrednog značaja. Ova idealistička koncepcija 
umetnosti suvereno vlada u teoriji i praksi dvorskog i 
klasicističkog baroka, ali ne i u naturaliznu holandskog 
naturalističkog slikarstva. Tu se po prvi put potezu 
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majstorove kičice pridaje najveća važnost. 
Tako nešto prihvata Rubens nakon prvog talasa 

velikih porudžbina kad mora (u svom klasicističkom 
periodu) da zadovolji najveći broj porudžbina i kad 
izvođenje svojih dela prepušta učenicima (u odnosu na 
njegovu radionicu, Renbrantova izgleda krajnje 
patrijarhalna); sa delom �3�R�G�L�]�D�Q�M�H���N�U�V�W�D za katedralu u 
Antverpenu (1609-10) Rubens ličnom izrazu pridaje najveći 
značaj, potom klasicistički uticaj opet dobija značaj, da bi u 
poslednjoj fazi svoje delatnosti Rubens opet pridao više 
važnosti ličnom radu.  

Umetnički radikalizam Rubensa pred kraj života 
nije uticao na njegov javni ugled, dok će takav radikalizam 
Rembranta pred kraj života koštati ugleda i popularnosti. 
Opadanje Rembrantove popularnosti počinje nakon �1�R�þ�Q�H��
�V�W�U�D�ç�H 1642. mada sama slika nije doživela neuspeh. 
Između 1642. i 1656. Rembrant nije bez posla, ali postepeno 
slabe i kidaju se njegove veze s bogatom buržoazijom. 
Njegov neuspeh nije samo posledica nepraktičnosti i 
zanemarivanja privatnih poslova, već u mnogo većoj meri 
posledica preobraćanja publike u katolicizam i njegovim 
povlačenjem pred dostojanstvenošću baroka. Odbijanje 
njegovog dela �&�O�D�X�G�L�X�V���&�L�Y�L�O�L�V izrađenog za amsterdamsku 
gradsku opštinu predstavlja prvi znak krize umetnosti i 
Rembrant je prva žrtva. Upravo zato Arnold Hauzer ističe 
da nijedno ranije doba nije moglo od Rembranta  stvoriti 
ono što je on postao, ali i da nijedno drugo doba ne bi 
dozvolilo da on propadne na takav način. Sloboda i 
bezbednost u tako liberalnom društvu ne idu zajedno: 
liberalno društvo dopušta umetniku da se razvija ali ga i 
uništava kad odbije da se pokorava.   

��
��
��
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�G�����3�R�O�R�ç�D�M���X�P�H�W�Q�L�N�D���X���Y�U�H�P�H���N�O�D�V�L�F�L�]�P�D��
 
Ono što ne treba gubiti iz vida kad je reč o vremenu 

Revolucije, jeste besprimerna demokratizacija umetnosti; 
Akademija gubi uticaj i nekoliko godina nakon revolucije 
biva gurnuta u stranu jer umetnici – njeni članovi - nakon 
1791. gube ranije povlastice i privilegije i od tog časa svi 
umetnici imaju jednaku mogućnost da izlažu svoja dela; 
lepo je ono što se dopada većini; dok je u ranije vreme 
umetnost bila jedan od instrumenata kojima se viša klasa 
odvajala od nižih slojeva društva, sada se nova publika 
razvija u publiku amatera za koju umetnost postaje 
predmet slobodnog izbora. Možda je najviše od svega 
demokratizaciji umetnosti doprinela gradnja muzeja: 
Konvent odlučuje 1792. da stvori muzej u Luvru i tu su sad 
mladi umetnici, blizu ateljea mogli da kopiraju velika dela 
umetnosti i da nađu najbolju dopunu nastavi svojih učitelja.  

Uskoro će Akademija obnoviti svoj uticaj ali ne znači 
da će biti i liberalnija; prethodna Akademija je bila odista 
liberalna (imala je 150 članova, ova nova 22); umetnici su 
imali različit odnos prema revoluciji: revluciji su ostali verni 
David i Fragonar (prvi finansijski obezbeđen zahvaljujući 
novcu žene, drugi finansijski upropašćen); neki će umetnici 
otići iz Francuske, otići će i bogata klijentela; najveći broj 
umetnika će biti izložen nemaštini i nije čudo što se neće 
oduševljavati rezultatima revolucije; ali pored 
zainteresovanosti vlade, počeo je da raste i broj privatnih 
kupaca; umetnici su imali bolji društveni položaj no pre 
revolucije; za vreme Revolucije posete Salonu se nisu 
smanjile nego su porasle a na javnim prodajama umetnička 
dela su dostizala isto visoke cene kao i pre revolucije, da bi 
za vreme carstva cene znatno i porasle; broj umetnika se 
povećavao a da nije stigla da se pojavi jedna nova umetnost; 
stare ustanove su oživele i dolazi vreme dekadencije 
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poslerevolucionarnog razdoblja i to je razlog što će do 
romantizma u francuskom slikarstvu doći tek posle 
dvadeset godina.  
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Dodatak 
 

�/�H�E�H�Q�V�Z�H�O�W���;�;���V�W�R�O�H�þ�D���L���P�X�]�L�N�D���N�D�R���Q�M�H�J�R�Y���V�W�L�O 
 
 

�8�Y�R�G�Q�D���U�H����
Namera mi je da vam u ovom semestru predajem o nekim 

problemima teorije muzike. Ima nastavnika koji jednom napišu ciklus 
predavanja iz svog predmeta i potom te beleške čitaju iz počutele sveske 
ili s izgužvanih papira do vremena kad treba da odu u penziju. Ja sam 
imao običaj da neka svoja predavanja preradim i objavim i tako se desilo 
i s predavanjima koja sam držao o estetici muzike. Pred vama je knjiga 
�)�L�O�R�]�R�I�L�M�D���P�X�]�L�N�H kao i njen dodatak o muzici XX veka pod malo čudnim 
naslovom �+�R�U�U�R�U���P�X�V�L�F�D�H���Y�D�F�X�L�� Te knjige ste pročitali i to je dobro, ali, 
ja sad imam otežan zadatak: treba da vam govorim o teoriji savremene 
muzike, ali, ne mogu da vam govorim neku palinodiju, dakle, obrnutu, 
suprotnu pesmu, kako su to imali običaj ponekad da čine stari Grci, 
dakle, ne mogu vam govoriti nešto suprotno onom što sam već govorio i 
napisao. 

Dovoljno je i to što sam nakon nekoliko godina predavanja 
�(�V�W�H�W�L�N�H���P�X�]�L�N�H shvatio da za izlaganje filozofske prirode muzike kao 
fenomena u njegovom totalitetu, taj naziv ne neadekvatan, jer se on 
prostire samo na jedan kraći period novije istorije muzike, možda na 
manje od četiri stoleća, i to, gledano iz naše perspektive. O muzici kao 
muzici moguće je govoriti samo iz ugla jedne �I�L�O�R�]�R�I�L�M�H���P�X�]�L�N�H i stoga sam 
pod tim naslovom i objavio knjigu pre nekoliko godina. Znajući unapred 
da me čekaju pridgovori u stilu: �N�X�G���V�H���G�H�R���;�;���Y�H�N�� nije mi ništa drugo 
preostalo no da o tom periodu napišem jedan Dodatak, koji je potom 
štampan i kao posebna knjiga.  

Kao što ste videli, zastupam tezu da se istorija muzike, ali i 
muzičke prakse završila na prelazu XIX u XX stoleće; sve ostalo, 
posledica je velikog terminološkog nesporazuma, jer se i dalje koristio 
termin �P�X�]�L�N�D za nešto što više nije bilo nikakvo "muziciranje" već 
eksperimentisanje sa zvukom. Da nevolja bude veća, tu sam došao do 
zaključka da je devedesetih godina XX stoleća, i ta vrsta "muzike" došla 
do svoga kraja i da se mi danas nalazimo u jednom praznom prostoru, 
bez muzike.  

Sada bih iskoristio priliku da vam o ovom poslednjem velikom 
"nesporazumu" s muzikom u kojem su se našli savremeni kompozitori i 
veoma retki muzikolozi, govorim iz jednog malo drugačijeg ugla pri čemu 
bi naglasak bio stavljen na samu prirodu �Q�R�Y�L�Q�H koju donosi ovo 
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eksperimentisanje sa zvukom i često nadmeno paradiranje s pozivanjem 
na rezultate tradicionalne muzike. Činjenica je da savremeni kompozitori 
ne uspevaju da se uklope u kontekst iz kojeg su na početku tako 
samouvereno iskočili. Istina, ima onih koji i ne haju mnogo za dela i 
muziku svojih prethodnika i koji dalje od sebe ništa i ne vide, no ima i 
onih koji su malo više muzički obrazovani i sad osećaju nelagodnost 
tonući u sve dublju depresiju. 

Nakon završetka knjige �)�L�O�R�]�R�I�L�M�D���P�X�]�L�N�H ostalao mi je preko 
stotinu spisa savremenih muzikologa i kompozitora koje nisam stigao da 
pomenem, koji sami po sebi, ne sadrže nešto radikalno suprotno onom što 
sam izložio, no koji znatno bolje rasvetljavaju situaciju u kojoj se 
savremena teorija muzike nalazi. Ovde ću se pozivati na stavove nekih 
od vodećih kompozitora našeg vremena kao i na neke od savremenih 
muzikologa koji su se posvetili fenomenu �Q�R�Y�H���P�X�]�L�N�H i preuzeli na sebe 
nemoguću ulogu Servantesovog junaka Don Kihota. Kad je reč o ovom 
poslednjem, molio bih vas da pročitate sjajna predavanja najvećeg ruskog 
pisca upravo proteklog stoleća, Vladimira Nabokova, posvećena ovom 
maestralnom Servantesovom delu. Posebno vas upućujem na peto 
predavanje (nakon uvodnog) �3�R�E�H�G�H���L���S�R�U�D�]�L�� tu ćete naći više 
matematike nego u delima muzičara Nove bečke škole. 

Šta sam hteo reći?  
Svi mi koji se bavimo pisanjem muzike, ili mišljenjem njenog 

fenomena (što je već posao filozofa), pomalo smo nalik na Don Kihota. Ali, 
ne bih želeo da steknete predstavu o nekoj apsurdnosti ili uzaludnosti 
toga što činimo, a što bi se moglo dogoditi pod uticajem nekih 
romantičarskih interpretacija. Ne. Servantesov junak do kraja je uveren 
u sebe, on je optimista, smatra da svo njegovo putešestvije nije bilo 
zaludno i da je sačuvalo duboki unutrašnji smisao. Tako bi trebalo i sada 
da bude. Možda izlaza i ima, premda, niti se nazire, niti ima nagoveštaja 
da ćemo se iz ove situacije jednom srećno iskobeljati. 

*** 
Pre dve i po hiljade godina kineski mudrac Konfucije 

govorio je o odnosu državnog uređenja i strukture muzike: 
rekao je da tamo gde je uređena država i u njoj red, vlada 
harmonična, melodična muzika, a tamo gde su u državi 
neredi i muzika je takva, haotična. 

Ova svima znana misao nailazi na najveću svoju 
potvrdu upravo u naše vreme. Razlika bi bila samo u tome 
što više ne možemo govoriti o muzici pojedinih zemalja o 
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odnosu muzike i strukture pojedinih država iz prostog 
razloga što je cela naša planeta postavši globalno selo, 
postala globalna država te je savremena muzika XX veka 
duboki izraz stanja u savremenom svetu u kojem živimo. 

Ako je krajem XIX i početkom prošlog stoleća44 još 
uvek vladala neka varljiva nada da je muguća harmonija u 
društvu kao i u muzici, sa pojavom Nove bečke škole i 
Prvim svetskim ratom, disharmonija je zavladala svetom i 
postala njegova poslednja osnova a muzika je samo postala 
slika tog stanja u svetu, izraz stila života XX veka, 
prestavši da bude muzika u izvornom i tradicionalnom 
značenju te reči. 

Nesporazum do kog je potom došlo, nerazumevanje 
onog što se u muzičkoj praksi tokom čitavog prošlog stoleća 
događalo, u velikoj meri je posledica terminološkog 
nesporazuma budući da se po nekoj čudnoj a neopravdanoj, 
bezrazložnoj inerciji i dalje održao pojam muzika i nastavio 
primenjivati na ono što se razvijalo kao njena potpuna 
suprotnost. U nedostatku novog, adekvatnog izraza, pojam 
muzike koji je preko dva i po milenijema, od vremena 
pitagorejaca, preko Keplera do Mocarta, Čajkovskog i 
Rahmanjinova, podrazumevao pre svega postojanje 
harmonije sada se počeo primenjivati i tamo gde je 
harmonija iz temelja bila osporena a s obrazloženjem da u 
disharmoničnom svetu, da bi bila istinita, muzika mora 
ponavljati disharmoniju sveta.  

Na početku muziškog prevrata u prvim decenijama 
XX stoleća nije se odmah pridao pravi značaj činjenici da je 
                                                
44Primetićete da ja tokom predavanja pojmove �Y�H�N i �V�W�R�O�H�þ�H, koristim kao 
sinonime, mada �V�W�R�O�H�þ�H uvek upućuje na period od sto godina, dok izraz 
�Y�H�N može upućivati i na duži vremenski period (kao u izrazima: �V�W�D�U�L���Y�H�N����
�V�U�H�G�Q�M�L���Y�H�N�����Q�R�Y�L���Y�H�N������Ja ove pojmove koristim ovde sinonimno, čas jedan 
čas drugi, kako nam stalna upotreba sam,o jednog od njih ne bi parala 
uši. 



Milan Uzelac                                                                                                        Uvod u estetiku 

www.uzelac.eu                                                                                                     190

u ranijim vremenima muzika bila okrenuta strukturi samog 
kosmosa a ne tek društvu u kojem bi nastajala. Muzika je 
na svojim počecima, i dugo još potom, uzor imala u 
kosmičkim promenama, a ne u haotičnim društvenim 
menama lišenim dubljeg, kosmičkog smisla. 

Takva "nova" muzika, našla je svoje pobornike u 
muzički nedovoljno obrazovanim krugovima45, dolatalim iz 
drugih oblasti gde se nisu mogli ostvariti i zahvaljujući 
polupismenim skorojevićima postala je moda, stil vremena, 
ili, još bolje rečeno: izraz samog vremena koje je već uveliko 
preživljavalo najdublju krizu svih vrednosti. U doba koje se 
odlikuje time da nema toliko malog čoveka koji ne bi mogao 
da ospori i onog najvećeg, srušene su sve prepreke navali 
profanog, neobrazovanog sveta u sve sfere društvenog 
života, posebno tamo gde se odlučuje i sudi o najvišim 
vrednostima, pa i onim vrednostima koje su se ticale 
umetnosti. Insistiranje na prednosti demokratije, shvaćene 
na krajnje groteskni i biti pojma strani način, dovelo je do 
toga da su u umetnosti najednom svi pozvani da sude o njoj 
i da je stvaraju, jer se izgubila svaka svest o njenoj 
specifičnoj težini. 

�$�U�J�X�P�H�Q�W�X�P���D�G���K�R�P�L�Q�H�P postao je u kritičnim 
situacijama ključni argument i duhovno nasilje primitivnih 
struktura (izraz Levi-Strosa) legalizovano je kao standardni 
način ponašanja koji nije podložan više nikakvim 
sankcijama uprkos svoj apsurdnosti i primitivnosti pozicija 
koje zastupa. Sve to omogućeno je višedecenijskim 
                                                
45 Zar treba podsetiti da muzički Konzervatorijum nisu završili ni 
Štokhauzen, ni Ksenakis, ni Pjer Bulez (ovaj poslednji je čak došao do 
treće godine studije i potom živeo i od dirigovanja, no i njihova preteča 
Edgar Varez koji je smatrao da u muzici treba da postoje samo bubnjevi i 
udaraljke, a da je sviranje violine nazivao drombuljanjem po kravljim 
crevima, (po sopstvenom svedočenju) dirigovao je �.�D�U�P�H�Q već posle 
drugog časa muzike). 
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relativizovanjem vrednosti za šta je najzaslužnija 
postmoderna misao našeg vremena. 

Ovde nemam nameru da sudim, namera mi je samo 
da ukažem, jer, smatram, najbitnije je stvari razumeti, 
sabrati znane nam činjenice i razmotriti zašto je došlo do 
ovoga u čemu se danas nalazimo.  

Savremena muzika, preciznije, ono što se i dalje 
pogrešno naziva muzikom u poslednjih stotinak godina 
jedna je od najvećih paradigmi stanja sveta u kojem živimo 
a u kojem smo se zatekli ne našom krivicom. Nije nam bilo 
dato neko lepo, mirno vreme. Dato nam je ovo, ali ne treba 
očajavati; treba biti i radostan setivši se stare kineske 
kletve: �G�D�E�R�J�G�D�����ç�L�Y�H�R���X���L�Q�W�H�U�H�V�D�Q�W�Q�R���Y�U�H�P�H����Ovo vreme, u 
kojem smo se mi našli, odista je interesantno i takvo će još 
dugo i sve više biti. Disharmonična muzika ne govori samo 
o društvu kako je mislio Konfučije, već daleko više ukazuje 
na nemogućnost lečenja duše muzikom. Harmonije nema u 
muzici, i zato je više nigde i ne može biti. Naše duše, 
osuđene na lutanje, osuđene su na raspadanje i dok pucaju 
po svim šavovima ostaje nam da pokušamo da njihov 
raspad vidimo i kao budućnost sveta koji smo već uveliko 
izgubili, koji odavno nije naš a kojem ni mi našim 
mišljenjem više ne pripadamo. 

Stoga, ovde podsećam na neke od teza s mojih 
predavanja iz vremena kad sam započeo da držim 
predavanja iz �(�V�W�H�W�L�N�H���P�X�]�L�N�H��i verovao da tako nešto 
postoji; nakon desetak godina, i ono što ovde piše duboko je 
anahrono. Muzike danas više nema. I ne može je biti. 
Možda, samo još ponekom nije jasno - zašto. 

 
�������3�D�U�D�G�R�N�V�L���S�R�V�W���P�X�]�L�N�H���;�;���V�W�R�O�H�þ�D��

XX stoleće se strogo vremenski tek nedavno završilo 
i skoro je nemoguće imati spram njega neku objektivnu, 
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kritičku distancu. Još dugo će pod velom muzike XX stoleća 
živeti kako naša muzička stvarnost tako i naša muzička 
mentalnost. Zato, muzika tek proteklog vremena, kao 
fenomen istraživanja, još dugo neće izgubiti svoju 
aktuelnost, delom i stoga što to više nije muzika u pravom 
značenju te reči, mada se za nju i dalje neopravdano izdaje.  

Fenomen muzike XX stoleća pokazao se suviše 
složenim da bi problemi koje je on otvorio bili smatrani 
okončanim i jednom za svagda rešenim. Distanca spram 
zbivanja u upravo minulom stoleću još uvek je previše mala 
da bi se mogli donositi objektivni sudovi, a i mi smo još 
uvek do grla u sporovima koje je otvorio prethodni vek. Ako 
je tačno da se muzika XX stoleća (možda ne slučajno ali 
svakako simbolično), s delima jednog Grka, kakav je Janis 
Ksenakis vratila svojim antičkim počecima, koje mi danas 
teško možemo misliti kao muziku, u nama prihvatljivom 
smislu, jasno je da muzika koju znamo daleko je od muzike 
kao takve. 

Ovde nije reč o muzici nastaloj u drugim tradicijama 
i drugim kulturnim ključevima, a još manje o zagovaranju 
nekog evropocentrizma, budući da je sve manje moguće 
odrediti ono što je �P�X�]�L���N�R same muzike. 

Da li je stoga XX vek bio vek restauracije, 
ekstravagancije, ili posebna forma novine? Ili on beše samo 
vreme kad se u oblast muzike uvode novi oblici mišljenja 
koji su trebalo da budu od pomoći savremenoj muzici? Na 
tako nešto moguće je odgovoriti samo ako se pokušaju 
istražiti različiti pokušaji obraćanja ka prošlosti muzike, tj. 
ako se okrenemo pitanju prirode ranijih stilova u muzici.  

Možda će se u tom slučaju pokazati da je i sve što se 
na muzičkom planu zbivalo u XX stoleću samo pokušaj 
formiranja jednog specifičnog stila kao izraza vremena koje 
je promenilo svoju supstancijalnu formu. Upravo protekli 
vek je prepun protivrečnosti i paradoksa. U istoriji muzike 



Milan Uzelac                                                                                                        Uvod u estetiku 

www.uzelac.eu                                                                                                     193

nije bilo slučaja da u jednom veoma kratkom vremenskom  
periodu imamo toliko mnoštvo raznovrsnih umetničkih 
pravaca, stilova i tendencija.  

U proteklom stoleću behu još vidni poslednji odblesci 
romantizma pomešanog sa neoklasicizmom, kako smo to 
videli kod Stravinskog, tragovi impresionizma smešani s 
nemotivisanim agresivnim "varvarstvom", tanana muzička 
meditativnost koja je dopirala iz ne-evropskog dela sveta i 
agresivna retrogradna tokatnost, mešavina 
ekspresionističke složenosti i primitivizma lišenog emocija, 
još uvek socijalno orijentisana umetnost, a s druge strane, 
potpuno "isključenje" samog čoveka iz muzike; sve to 
praćeno nastojanjima da se sačuva od ranije utvrđen, 
tradicionalni muzički jezik pred sveopštim nastupom 
avangarde čini niz antinomija koje ističu savremeni 
teoretičari umetnosti i posebno muzike. 

Svemu tome može se dodati i sukob elitističke 
muzike profesionalaca i masovne muzičke kulture što je 
moralo podstaći kulturološku eksploziju koja je definitivno 
dovela u pitanje do tog časa dugo izgrađivan sistem 
kulturnih vrednosti. Kao što smo već utvrdili, i sam 
profesionalizam danas je profesionalnih muzičara postao 
uveliko problematičan i ostaje nejasno da li njihova dela 
uopšte još pripadaju korpusu evropske umetnosti, ili je tu 
reč o nečem što i dalje ostaje bez svog zajedničkog 
sadržatelja u nedostatku adekvatno formulisanog pojma.   

U poslednje vreme teoretičari muzike sve učestalije 
ističu dva bitna momenta: s jedne strane ukazuju na 
vavilonsku mešavinu muzičkih jezika koja je postala 
"zaštitni" upravo proteklog stoleća u kojem prestaju da važe 
ranije zabrane i ograničenja, a s druge strane postepeno 
narastajuću individualizaciju ukupnog stila jednog 
umetnika, koja se počela nazirati već u vreme romantizma, 
počela je da zamenjuje individualizacija stila svakog dela 
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posebno, za koje je postalo neophodno stvaranje sopstvenog 
jezika samo njemu odgovarajućem, te su moderni muzičari 
sve više počeli da govore ne o delima kao �R�S�X�V�L�P�D već o 
delima kao �L�Q�G�L�Y�L�G�X�D�O�Q�L�P���S�U�R�M�H�N�W�L�P�D, pri čemu svaki od tih 
projekata podrazumeva sopstvena jednokratno 
ustanovljena i primenjena pravila. 

U mnoštvu različitih pojava moguće je izdvojiti više 
raznorodnih momenata, od kojih je jedan bio u neprekidnoj 
obnovi muzičkog jezika, pri čemu su se prethodna 
dostignuća pokrivala poslednjim, a ono prošlo gubilo interes 
odmah, čim bi se pojavilo nešto novo. Ovo stanje nove 
muzike podseća na vreme kraja XVIII stoleća, kada je 
publika osećala glad za novim i novim delima, pri čemu su 
novina i ono "neslušano" izbijali u prvi plan. 

Vremenom, razvijala su se muzička sredstva, čije su 
se etape nalazile u punom saglasju s linearnom logikom 
hoda istorije dobijajući u njemu svoje opravdanje. To 
saglasje muzike i njenog konteksta nije se moglo dugo 
održati, budući da je ritam smene jezičkih sistema postajao 
sve brži, da su se u istom vremenskom periodu počeli 
javljati različiti sistemi, te da se sve što bi bilo stvoreno 
smesta obezvređivalo čim bi se našlo u situaciji da ga smeni 
nešto novo.  

To je karakteristika svekolike "nove muzike" i 
saglasno je s onom mišlju Betovena da će se njegovo delo 
slušati možda i kroz desetak godina. Razlika je sad samo u 
tome što se dela Betovena i dalje slušaju bez obzira na 
vreme koje prolazi, dok nova dela padaju u zaborav odmah 
nakon prvog izvođenja i ostaju značajna samo za biografiju 
autora, ali ne i za samu muziku. 

Dok se u razmatranjima o delima klasične muzike 
uvek polazilo od njihove umetničke vrednosti, kao osnovnog 
kriterijuma, kad je reč o novim avangardnim pravcima 
jedini kriterijum koji se mogao isticati, nakon nestajanja 
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dotad opšteprihvatanog sistema vrednosti, beše novina 
organizacije zvuka, a što je u najvećoj meri tehničko no ne i 
estetsko svojstvo. 

 Jedna od opasnosti koja je muziku krajem XIX 
stoleća počela privoditi njenom neslavnom kraju beše ideja 
progresa koja su u nju uvukla iz drugih oblasti duhovnog 
stvaralaštva iako  je na teorijskom planu postojala svest o 
tome da je ideja progresa u principu strana biti umetnosti, 
budući da se ne može govoriti o tome da li je Betoven "bolji" 
od Baha, ili je Čajkovski "bolji" od Betovena. Ono što je 
najbolje u umetnosti postoji istovremeno i traje nezavisno 
od trenutnih trendova i dnevne mode. Istina, moguće je 
govoriti o nekoj vrsti progresa i kad je reč o umetnosti, ali 
tada se imaju u vidu �V�U�H�G�V�W�Y�D umetnosti, no ne i njena 
svojstva, ili njena priroda.  

Zahtev za novinom po svaku cenu nastao je po uzoru 
na zbivanja vezana za sferu naučno-tehničkog progresa, koji 
je postao dominirajući momenat materijalnog i socijalnog 
razvoja čovečanstva krajem XIX i tokom XX stoleća. Tako 
shvaćena ideja progresa nametnula je posebno u muzici 
jednu novu koncepciju akustičkog prostora muzike, pa je 
sam materijalni sloj muzičkog dela dobio primarno značenje 
i proglašen za supstancijalni momenat same muzike. 
Nimalo slučajno, Džon Kejdž je jednom izjavio kako svoj 
zadatak vidi u predaji utisaka dobijenih od akustičke slike 
koja se raskriva pred njim na jednom od najviših 
oblakodera na Petoj aveniji u Njujorku, gde je on tada živeo. 
Tako je puko sredstvo postalo najviši cilj i to je bila cena 
koju je muzika platila nastojeći da prati linearni tok 
istorije. Sve to dovelo je do konceptualnog obrata već 
sedamdesetih godina XX stoleća spram materijala, ali, 
muzika je počela da zaostaje i to zaostajanje je moguće 
pratiti sve do naših dana, budući da oni koji se danas bave 
muzičkom praksom muziku misle u zastarelim 
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kategorijama, kategorijama nastalim pedesetih godina 
prošlog stoleća, te ostaju nesposobni za nove tendencije koje 
bi se mogle označiti kao "nekompozitorska muzička praksa" 
(Vladimir Martinov), budući da je vreme kompozitora kao 
pisca i "diktatora" dela bezpovratno prošlo.  

Međutim, čini se da je to samo jedna strana muzičke 
prakse proteklog stoleća. Naspram pomenutog koncepta, 
formiralo se bilo i shvatanje koje je u potpunosti negiralo 
progres u umetnosti pa tako i u muzici, te se počela 
priznavati samo vlast nad muzičkom mišlju koja se uzdiže 
nad čitavom istorijom muzike. To je imalo za posledicu 
odbacivanje tradicije i njenog nasleđa, zalaganje za 
svojevrsni skokovit izbor, pridavanje čas jednoj, čas drugoj 
pojavi iz muzike ranijih vremena. Istorija muzike u tom 
slučaju nije se posmatrala kao neprekidni tok evolucionog 
procesa, već kao neko večno skladište vrednosti koje su u 
svim vremenima jednako aktuelne i koje postoje u nekom 
misaonom simultanom prostoru. Tako je na mesto linearne 
koncepcije istorije došla ciklična u kojoj su se na osi 
vremena obrazovale "povratne petlje" te se moglo dogoditi 
da se Šenberg i njegovi učenici vraćaju muzici baroka a da 
Ksenakis ide još dalje unazad u svom nastojanju da misli 
muziku starih Grka, pri čemu smo dobili povratak u 
početnu tačku, ali u prostorno višem nivou, budući da se tu 
kretanje pokazalo kao spiralno, pri čemu je stvaranje 
"petlji" razumevanje ovog kretanja dodatno otežavalo. 

Prednost ciklične koncepcije (koja je suprotna 
linearnoj) počiva u tome što priznaje mogućnost ponavljanja 
koje doduše, nikada nije bukvalno, jer kao što smo upravo 
videli, takvo kretanje dolazi uvek u neku tačku koja se 
nalazila nad početnom koja je bila izvor. U takvoj situaciji 
povratak početku se odvijao u uslovma novog istorijskog 
vremena koje je neizbežno na njega vršilo uticaj te nikad 
nije moglo doći do proste obnove starog niti vraćanja istom. 
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To je uslovilo pojavu raznih stilskih tokova, pa je 
stvoren i novi, opšti naziv - �Q�H�R�V�W�L�O. Već ta oznaka ukazivala 
je na dvojakost i potencijalno protivrečje u novoj muzici: ona 
je ukazivala na to da se pred nama ne odvija puka 
restauracija prošlog, niti neko bukvalno povođenje za 
principima i tehnikama stare umetnosti, već 
prestruktuiranje, prerada, preoblikovanje, pretvaranje 
prošlog u u sa-vremeno. Lukavstvo se sastojalo u tome što 
se aktualizovala stara umetnost, koja je upravo zbog velike 
vremenske distance i propustima u vremenski susednim 
stilovima dobijala obrise novine i svežine. To je bila 
svojevrsna igra stilova, u kojoj se stvaralačka funkcija 
dobijala formu modela.  

Na taj način počeli su se formirati posve novi stilovi i 
na čtome je posebno počela da insistira savremena muzička 
svest. To preoblikovanje prošlog imalo je razne razmere – od 
neposredne obnove prošlih žanrova, formi i tehnike, do 
pretvaranja prevladanih starih jezika u elemente novog 
jezika, gde je svaki stil nastupao u svojstvu "lekseme".  

U prvom slučaju dobili smo raznovrsne oblike 
neoklasicizma ili neobaroka, a u drugom, polistilistiku i 
pojavu niza apelativnih tehnika. U svakom slučaju, ima 
opravdanja da se govori o stvaranje novog stila. Nastajala 
su i dalje dela, ovog puta obeležena duhom savremenosti, 
duhom XX stoleća. Sve napetosti proteklog veka, obeležene 
ratovima, stradanjima i neizmirivim konfliktima – našle su 
svoj izraz u modernoj umetnosti, bilo da je reč o 
angažovanoj umetnosti Pikasa, ili muzičkim pokušajima 
Alfreda Lojd Vebera. Pred nama se produžavalo linearno, 
kretanje ali ispunjeno zaokretima unazad, u prošlo, gde je 
ovo kretanje crpelo navodno nove ideje. 

Ti "ekskursi" u prošlost postepeno su postajali sve 
dalji i dalji, otkrivajući postepeno sve dublje slojeve istorije 
muzike i tako je muzika počela da izučavala svoju istoriju – 
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kako bi na njenom tragu pokušala da stvori novu. Ruski 
mislilac Mihail Bahtin je pisao da je žanr zapravo rezervoar 
u kojem se nalazi nataloženo sećanje umetnosti.  

Ali, i forma i norme jezika poseduju svoje pamćenje, i 
stoga žanr ne postoji izolovano, već deluje kroz formu i 
jezik, te se svako stilsko modelovanje pokazuje kao pokušaj 
ponovnog stvaranja i re-kreiranja (ponovno stvaranje) 
prošle umetnosti, a u ovom slučaju radi se o ponovnom 
stvaranju dela na tlu muzike iz drugog prostora. Namera 
takvih nastojanja beše da se opus proglašen za projekt 
prikaže kao proizvod interakcije prošlosti i sadašnjosti pri 
čemu se �N�U�H�W�D�Q�M�H���N�D���S�U�R�å�O�R�P���S�R�N�D�]�X�M�H���N�D�R���N�U�H�W�D�Q�M�H���N�D��
�V�D�Y�U�H�P�H�Q�R�P���L���X�M�H�G�Q�R���S�R�V�O�H�G�Q�M�H�P. 

 Tako je nastala paradoksalna situacija: s jedne 
strane, XX stoleće je hrlilo napred odbacujući sve što se 
činilo zastarelim i što nije odgovaralo duhu proklamovanog 
novatorstva, duhu savremenosti. To se odnosilo na nauke, 
tehniku, arhitekturu, slikarstvo – na sveukupni stila života 
koji je sebe video alternativnim stilu života prethodnog XIX 
stoleća.  

Problem se radikalizovao u času kada je upravo 
proteklo stoleće u svom nastupu sebe proglasilo 
naslednikom celokupne istorije zapadne civilizacije i to se u 
punoj meri počelo primenjivati upravo na muziku. Smesta 
se otvorilo pitanje: u čemu je bio opšti smisao okretanja 
prošlosti i posezanju za njenim rešenjima ako su 
istovremeno bile odbacivane i njene temeljne kulturne 
vrednosti? Da li je taj proces koji se odvijao u ime zahtena 
za reinterpretacijom prošlog, bio zapravo simptom ozbiljne 
bolesti savremene muzičke zajednice?  

Dovoljno je prisetiti se da su svi neo-stilovi nastali u 
vreme duboke duhovne krize epohe, kada se do temelja 
srušila građevina tradicionalne muzike, kada se počela 
radikalno obezvređivati tonalnost, kada se harmonija 
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podvrgavala definitivnoj destrukciji, kada se negirao 
metodski tip tematizma (dugo vladajući u okvirima 
homofono-harmonične koncepcije muzike) i kada su se sa 
sve većim naporom počele određivati forme, žanrovi ili 
stilovi.  

U suštini, došlo je vreme da se postavi pitanje uslova 
budućnosti evropske muzičke umetnosti. Videvši da nešto 
definitivno nije u redu, stvaraoci i muzički kritičari naglo su 
počeli da predlažu razne, navodno spasonosne recepte. No, 
bolesnik je već zapao u duboku krizu; temperatura je 
narastala.  

Jedni su predlagali dalje kretanje uz neprestanu 
obnovu muzičkih sredstava; drugi su tražili izlaz u folkloru 
koji su proglašavali za nosioca večnih muzičkih vrednosti. 
Treći su se zalagali za izmenu tonalnosti, ne odričući se 
istovremeno od nje u potpunosti (raširena tonalnost, 
politonalnost, mikrotonalnost); četvrti su smatrali da se 
treba odreći tonalnosti, veličajući atonalnost tako što su 
tonalnost zamenjivali drugim načinima struktuiranja 
muzičkog materijala (dodekafonija, serijalizam, različiti 
oblici novih serijalnih tehnika) 

Svi pomenuti putevi (a i mnogi ovde i ne pomenuti) 
behu pređeni i mi smo danas svedoci toga do čega je sve to 
dovelo. Muzike iz više razloga danas više nema, ali, 
obraćanje umetničkom iskustvu istorije u jednom času koji 
je sad već za nama, imalo je duboko značenje i svoj skriveni 
smisao. Ono se javilo kao posledica instinkta samoodržanja 
koji se prekasno probudio u muzici – prošlost je mogla 
pomoći da se muzika sačuva raspada i nestanka, ali ne u 
momentu kad su se već definitivno nazirali obrisi njenog 
kraja. Možda je to bio i svojevrsni predosećaj mogućih 
opasnosti u budućnosti ali te opasnosti nisu se više ticale 
umetnosti (a muzike još manje) već ljudskog opstanka u 
celini.  
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Obraćajući se prošlosti muzika je htela da postavi 
pitanje svoje budućnosti. Jedino, tog časa niko još nije 
shvatao da nikave budućnosti nema. Nemoguć je bilo kakav 
projekt u budućnost i smešna je vera u njegovu ostvarivost; 
još je više nemoguće bilo kakvo ponavljanje. I kad se čuje 
kako je neko spreman da ispravi svoju prethodnu grešku i 
kako to uraditi ponovo neće, to je jednako smešno, jer nikad 
neće ni biti u situaciji da ponovi isto. To ne znači da neće 
grešiti, naprotiv, grešiće i uvek će grešiti, ali, grešiće uvek 
na drugi način, osuđen na to da umre naivan i neuk.  

Na taj način danas je tehnologija vlasti bliska 
tehnologiji umetnosti, ne stoga što je reč o dvema bliskim 
veštinama, kao što beše kod starih Grka koji su pod �W�H�F�K�Q�H�� 
stavljali i umeće ratovanja i umeće gradnje statue u 
kamenu ili drvetu, već stoga što je glavna odlika vladarske 
tehnike kao i umetničke - �Q�H�S�R�Q�R�Y�O�M�L�Y�R�V�W�� I kao što umetnik 
nastoji da stvori nešto čime će se razlikovati od svih drugih, 
tako isto i ljudi politike pristupaju vođenju masa 
stvaralački, pronalazeći u svakom času nova i neočekivana 
rešenja.  

Zato su nemoguće društvene revolucije i zato više 
nema revolucije u umetnosti. U prvom slučaju imamo pred 
sobom amorfnu masu koja se ne može struktuisati i linije 
sila unutar sebe dovesti do kritične napetosti, dok u drugom 
slučaju potrebe za umetnošću više nema, budući da je ova 
već na početku prošlog stoleća izživela sebe. 

U svetu kojim više ne vlada princip odgovornosti 
nema više za šta da se odgovara. Jednom zaposednuta vlast 
ostaje dalje u trajnom posedu jer nema drugog ko bi je 
mogao preuzeti. Vladanje je maraton, a ne štafeta 4 x 100 
metara. I kao što je prvi trkač s Maratona trku završio 
smrću, isto tako se i čovek politike od nje može odvojiti 
samo smrću. Brak s politikom je neraskidiv kao i brak s 
umetnošću. Jedino, u ovom drugom slučaju, ma kakva bila 
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umetnost, ona ima meru i poreklo u harmoniji, što s 
vladavinom proizašlom iz nasilja ne može biti slučaj. 

Problem pred kojim su se našli danas oni koji još 
uvek, mada u sve manjem broju, misle problem umetnosti, 
jeste u njenom kontekstu. U ranije vreme, važnim je bio 
sam tekst, samo delo, sada se naglasak pomerio s teksta na 
kontekst, kako u literaturi, tako i u muzici. I u tome je sva 
teškoća savremene teorije umetnosti.  

Kroz nivelisanje autorskog načela, autor gubi značaj, 
što su neki određivali kao razlog "smrti autora", a nije se 
tada radilo toliko o smrti autora, koliko o smrti samog 
postupka; sama umetnost je dospela do svoga kraja i jasno 
je da ni umetnici nisu više imali razlog za postojanje. 

Današnjem svetu koji zna samo za masu amorfnih 
potrošača, umetnost nije potrebna već samo njen eventualni 
surogat koji treba da popuni prazninu između dve 
kupovine, čiji su predmet svima jednako nepotrebne ali 
reklamom nužno nametnute stvari predviđene da traju do 
prve nove kupovine neke nove nepotrebnosti. U takvoj 
situaciji opasan je i pomen umetnosti koja u sebi krije 
asocijacije na neke večite vrednosti. Zato je danas na delu 
prepakivanje celokupne svesti savremenih ljudi a ne samo 
njihovog istorijskog sećanja; mnoga znanja, ranije sama po 
sebi razumljiva i neophodna, sada se proglašavaju za 
izlišna i na njihovo mesto dolaze jednodimenzionalne 
činjenice iz svakodnevice. 

Sve ono što je ranije određivano kao civilizacijska i 
duhovna tekovina, najviši izraz evropske kulture, sada je 
relativizovano i obesmišljeno, prvo, učestalim napadima na 
evrocentrizam i logocentrizam, a potom naglašenim 
zahtevima za multikulturalnošću i politkorektnošću, čime 
se brišu u bitno istorijskom smislu čitavi narodi koji su bili 
ranije presudni činioci u kreiranju kulturnih vrednosti što 
su činile temelje zapadne umetnosti. 
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Umetnosti nema i svet bez nje jednako dobro 
funkcioniše. 

  
�������.�D�W�H�J�R�U�L�M�D���V�W�L�O�D���X���P�X�]�L�F�L��

 
U radovima austrijskog istoričara muzike Gvida 

Adlera46 �6�W�L�O���X���P�X�]�L�F�L (1911), �0�H�W�R�G���L�V�W�R�U�L�M�H���P�X�]�L�N�H (1919)  i 
�3�U�L�U�X���Q�L�N���L�]���L�V�W�R�U�L�M�H���P�X�]�L�N�H (1924, red. Adler), kategorija 
�P�X�]�L���N�R�J���V�W�L�O�D je postavljena kao centralni pojam 
savremene nauke o muzici. Ideja da se istorija muzike 
posmatra kao sled stilskih epoha, bila je preuzeta iz 
metodologije drugih umetnosti (pre svega arhitekture i 
likovnih umetnosti). Tako je tematizovanje kategorije stila 
u okviru nauke o muzici prvenstveno bilo posledica stanja u 
istraživanjaima unutar nauke o umetnosti.  

S druge strane, teoretičari muzike su s pravom 
istakli da je Adler bio veoma oprezan u svojim  radovima, 
da je nastojao da ne prenese jednosmerno kategorijalni 
aparat iz drugih oblasti u oblast muzičke umetnosti i da ga 
tu mehanički primeni. Zato je isticao kako je muzika 
samostalna umetnost, mada vezana za opšte duhovne 
tokove svog vremena i istorijski razvoj drugih oblika 
umetnosti. Adler izbegava da koristi izraze kao što su 
srednji vek, renesansa, ili barok, i nastoji da napravi takvu 
periodizaciju muzičke istorije koja bi se oslanjala isključivo 

                                                
46 Gvido Adler (1855-1941), austrijski muzikolog, učenik Bruknera 
(teorija muzike i kompozicija), učitelj (Šenberga, Veberna, Velesa). Od 
1885. prof univerziteta u Pragu, a od 1895. profesor Bečkog univerziteta, 
osnivač instituta za muzikologiju pri Bečkom univerzitetu (1895). 
Posebno se bavio metodologijom istorije evropske muzike u kojoj je 
naglasak stavljao na izučavanje stilova. Jedan od osnivača Vagnerovskog 
društva (1870), organizator muzičkih festivala posvećenih Hajdnu (1909), 
Betovenu (1927), jedan od inicijatora Međunarodnog društva za 
muzikologiju (1927). 
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na unutrašnje osobenosti i zakonomernosti muzičkog pisma. 
Sama Adlerova periodizacija je krajnje jednostavna.  

Prvi stilski period je epoha crkvenih monodija47. 
Uporedo s gregorijanskim koralom ovde spada i jednoglasno 
pevanje Istočnih hrišćanskih crkava, vizantijske i ruske 
crkve, a takođe i jevrejsko pevanje u hramovima. Početak 
ovog prvog perioda nije tačno određen ali prelaz ka drugom 
periodu je na prelazu X u XI stoleće.  

Drugi stilski period odlikuje postepeno rađanje i 
razvijanje zapadnog mnogoglasja i to od vremena kad se 
javljaju njegove prve forme koje ne slede pravila, a to je IX 
stoleće kad se rađa "heterofonija" i njen vrhunac je u 
procvatu polifonije XV-XVI stoleća48.  

Treći stilski period  nastaje oko 1600. godine kada 
nastaje operski monodijski stil u kojem se ranije 
ravnopravni glasovi počinju deliti na vodeće (solo) i prateće. 

Četvrti stilski period nastaje posle 1880. godine. 
Prema ovom stilu Adler se ne odnosi uvek jednako. U knjizi 
"Stil u muzici" on muziku novih muzičara naziva 
"neoprimitivizam" tj. korišćenja tokom mnogo vekova normi 
koordinacije glasova u mnogoglasju i regres na takve 
istorijske forme kao što su �D�U�V���D�Q�W�L�T�X�D ili "heterofonija" 
(kao primer Adler navodi Šenbergovo delo �3�H�O�H�D�V���L��
�0�H�O�L�V�D�Q�G�U�D). Stil tih autora naziva se �S�R�O�L�R�G�L���N�L�P, imajući 
u vidu da svaki od nekoliko glasova "fakture" jednostavno 
ne primećuje druge i ponaša se kao da je on monodija.  

Znamo da svaka periodizacija ima svojih prednosti i 
svojih nedostataka. Kad je o ovoj reč, treba reći da je ona u 
                                                
47 Iz periodizacije je isključeno sve što tome prethodi: ne samo folklor i 
istočna umetnost, već i antička muzika). 
48 Slično tome kao što istorija mnogoglasja nastaje pre 1000. godine, tako 
se i istorija monodičnog pevanja produžava i u drugim milenijumu: 
pojedini žanrovi duhovnih i svetovnih pesama bez pratnje razvijaju se do 
XIV stoleća. 
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celosti načinjena polazeći od stilske raznovrsnosti 
mnogoglasja i odnosa polifonije i homofonije. 

Do sredine XX stoleća sva pažnja istraživača bila je 
usredsređena na istraživanje međusobno različitih 
muzičkih stilova; pa se stoga i smatralo (V. Gurlit) da ono 
što daje epohi jedinstvo jeste - �V�W�L�O�� Kako je pomenuta shema 
tražila da bude što detaljnija i što preciznija, nije se moglo 
izbeći korišćenje takvih naziva za stilske periode kao što su 
�$�U�V���D�Q�W�L�T�X�D�����$�U�V���Q�R�Y�D, �5�H�Q�H�V�D�Q�V�D�����%�D�U�R�N�����.�O�D�V�L�F�L�]�D�P... 
Jasno je da je svakom od tih stilova bio posvećen niz 
fundamentalnih istraživanja u kojima su se određivale 
unutrašnje hronološke granice, specifične crte svakog od 
stilova, opisivao se sistem muzičkih žanrova datog 
istorijskog perioda, razmatrala svojevrsnost različitih 
duhovnih kultura i međudelovanje tradicije nacionalne 
umetnosti i vladajućih stilskih tendencija epohe.  

Mnoštvo potonjih radova u velikoj meri se zasnivalo 
na radovima Adlera, uzimajući u obzir sve prednosti 
njegove metodologije kao i njena ograničenja. Postojale su 
potencijalne opasnosti pri pokušajima usavršavanja 
pomenute metode koja se, bez obzira na sve manjkavosti, u 
velikoj meri oslanjala na osobenosti muzičkog pisma 
svojstvenog određenoj epohi. Opasnosti su uvek bile u tome 
da se realna slika istorijskog razvoja muzike zameni 
idealizovanim sebi samodovoljnim shemama. 

Istorijski model koji je stvorio Adler i danas je istinit 
i plodotvoran; mnogi muzikolozi su svojim opštim 
predstavama o istoriji zapadne muzike u velikoj meri i 
danas zahvalni Adleru. Ako tu nešto i smeta, onda su to 
ponajpre pokušaji mešavine idealnih shema i istorijske 
realnosti, a ponekad i prava zamena realnosti idealnim 
shemama.  

Autori drugačije koncepcije, kojoj pripada i pomenuti 
autor, nemački muzikolog Vilibald Gurlit (1891-1963), 
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smatraju da principi ritmike u Zapadnoj muzici trpe 
promene jednom u 300 godina, pa bi prelomni momenti bili: 
550, 850, 1150, i 1450, a zatim dolazi do ubrzanog ritma 
unutrašnjeg razvoja (periodi se skraćuju i traju dvostruko 
kraće, po 150 gоdina), te su nove granice 1600, 1750, 1900. 
Sve izdvojene epohe naučnici grupišu u trijade i već to 
pokazuje sve opasnosti pada u mehanizme shematskog 
mišljenja; opasnosti su znatne, bilo da se misli u 
hegelovskim trijadama ili sistemu hebdomada.  

Činjenica je da se s pokušajima periodizacije 
muzičke istorije nije prestalo, čak ni u času kad je sam njen 
predmet postao sam sebi iznutra problematičan; i dalje 
nailazimo na razne periodizacije; ponekad i sam naziv – 
oznaka muzičko-istorijske epohe - može se razmatrati kao 
puka slučajnost, ako ne čak i kao naučni nesporazum. To 
važi i za �$�U�V���Q�R�Y�D francuskog kompozitora i teoretičara 
muzike Filipa de Vitrija (1291-1261), kao i za �0�X�V�L�F�D���Q�R�Y�D 
Adriana Vilarta (1559; ali sačinjen još 1540). 

Konkretno-istorijsko izučavamje realnih problema i 
fenomena istorije muzike, podrazumeva i neophodno 
demistifikovanje "idealizujuće" istoriografije muzike ranijih 
stoleća. Istorija muzike je dovoljno interesantna da bi se 
izučilo samo to što u toj istoriji stvarno ima svoje mesto. 
Pritom, možemo biti spremni i na to da u mnogim 
slučajevima kategorija stila neće imati tu bitnu ulogu koja 
joj se pridavala u adlerovskoj metodologiji, a to znači da se 
problem muzičke renesanse ne rešava konstruisanjem 
veštačke koncepcije "renesansnog muzičkog stila", kao što 
se ni problem muzičkog klasicizma takođe ne može rešiti u 
okviru "adlerovskih" pristupa, budući da nema jednog 
jedinstvenog klasicističkog dela koje bi se moglo izdvojiti 
kao neprikosnoveni model.  

Zato, s druge strane, postoji duga istorija delovanja 
Aristotelove �3�R�H�W�L�N�H na muzičku umetnost (na članove 
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�$�U�N�D�G�V�N�H���D�N�D�G�H�P�L�M�H (Accademia dell'Arcadia) – Pietro 
Metastazio (1698-1782), Ranjeri Kalcabidži (1714-1795), 
Karlo Goldoni (1707-1793)) ili uticaj klasicistički 
orijentisane estetike na stvaralaštvo bečkih klasika. Isto 
tako, izvan adlerovske istorije muzike mnogo se lakše da 
rešiti problem muzičkog manirizma koji obuhvata period od 
sredine XVI do sredine XVII veka, budući da po ranijoj 
shemi godina 1600. treba da bude prelom u istoriji muzike, 
momenat kad počinje treći stilski period. Sve ovo govori da 
pokušaji u XX stoleću da se zađe iza adlerovske klasifikacije 
mogu u znatnoj meri pomoći razvoju savremene 
muzikologije.  

  
�������1�R�Y�H���S�D�U�D�G�L�J�P�H���P�X�]�L�N�H���X���;�;�� �V�W�R�O�H�þ�X��

 
Retko koji period u istoriji, pa tako i u istoriji 

muzike, zaslužuje epitet "prelomni", kao što je to slučaj s 
epohom XX veka, s njenom "novom", a posle i "najnovijom" 
muzikom, a u vreme kad se na sve strane govori ne samo o 
kraju istorije već i o kraju muzike.  

Uvek se ono što se upravo dešava, savremenicima 
čini najvažnijim, posebno stoga što su i oni sami najčešće u 
tome učesnici. Tako je i sada slučaj kada se pod nazivom 
"nove muzike" uvodi u realnost nešto bitno suprotno prirodi 
tradicionalne muzike. 

Ne bi se smelo prevideti da je i u ranijim vremenima 
bilo nesporazuma i nerazumevanja �Q�R�Y�L�Q�H koja je pratila 
upravo nastala dela; dovoljno je prisetiti se inovacija 
Betovena (kome su note kvarteta izvođači bacali na pod), ili 
Musorgskog (čiju je muziku Čajkovski od sve duše slao do 
đavola); to bi navodno trebalo da opravda činjenicu da se 
danas zajedno izvodi muzika Glazunova i Prokofjeva (o 
čijem je �3�U�Y�R�P���N�R�Q�F�H�U�W�X Glazunov rekao da je to muzika za 
pse), Hajdn i Šnitke, čak – Štokhauzen i Mocart.  
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Čini se da ta "najnovija muzika" XX veka postepeno 
ulazi u tokove muzičke prakse i da postaje slušaocima 
prihvatljiva. Pre sto godina takva muzika je izazivala 
skandale. Tako je bilo sa Prokofjevim, Stravinskim, 
Šenbergom, Vebernom, kasnije, s Denisovim. Danas se 
može  reći da se nova muzika uveliko ukorenila u 
umetničkom životu, i u izvođačkoj praksi.  

Ja ne mogu reći da jednak odnos imam prema 
delima tradicionalne muzike i prema delima nastalim u 
proteklom stoleću; prema prvima moguć je estetski odnos, u 
njima je moguće uživati. U slučaju drugih, tako nešto nije 
moguće. Dela savremenih kompozitora, čak i onih koje 
odlikuje "nova jednostavnost" (Martinov), moguće je slušuti 
sa znatiželjom, ili s namerom da čovek o nečem bude 
obavešten. U tim delima se ne uživa, iz prostog razloga što 
ona nemaju estetsku dimenziju; ona nisu namenjena 
uživanju, ona su plod istraživanja zvuka, no ponekad i 
ozbiljno obolele duše (Šnitke). 

Današnja muzika je nešto sasvim drugo u odnosu na 
sve prethodno i kako nije nikome cilj nešto apriorno 
odbaciti, već razumeti zašto je to tako, nameće mi se jedno 
moguće rešenje: da je ta "drugost" nove muzike samo izraz 
jedne druge paradigme. 

Možda se danas nove muzičke paradigme 
rasprostiru sve više i postepeno počinju učvršćivati u 
društvenoj svesti što može biti znak da se neke duboke 
promene ne dešavaju samo u sadržaju umetničkog 
stvaralaštva, već i u kriterijumima kojima pristupamo 
fenomenu muzike i njenim tonskim formama, da se 
dešavaju bitne i presudne promene u ljudskoj psihologiji, u 
strukturi recepcije, u ljudima koji se psihološki do te mere 
razlikuju od svojih bliskih predaka, da se počinje sumnjati 
da se još uvek radi o istoj vrsti a ne o nekim genetski 
izrođenim bićima.  
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Muzika je u tom smislu samo poput ogledala, 
nekakav lakmus papir koji pokazuje tu evoluciju čoveka 
koja se odvija na njenom neverbalnom, zvučno-šumnom 
jeziku.  

Pomenuh da se tu možda radi o novoj paradigmi. 
Sama grčka reč �S�D�U�D�G�H�L�J�P�D podrazumeva smer, obrazac, a 
isto tako i njegovu konkretnu predstavu, model. Danas 
mnogi tu reč, ne bez razloga, vezuju za 
američkogteoretičara nauke Tomasa Kuna (1922-1996) i 
njegovu metodološku koncepciju nauke koja je postala 
široko popularna, a koja se oslanjala na istoriju nauke; 
uočivši kako predstave o nauci i njenom razvoju nisu 
saglasne s realnim istorijskim materijalom, Kun je posebnu 
pažnju posvetio istoriji nauke i razvio originalnu koncepciju 
nauke koju je izložio u knjizi �6�W�U�X�N�W�X�U�D���Q�D�X���Q�L�K���U�H�Y�R�O�X�F�L�M�D 
(1962), koju danas ljudi manje već pominju, no koja beše 
veoma popularna kada sam studirao filozofiju.  

Najvažniji pojam u toj njegovoj koncepciji jeste pojam 
�S�D�U�D�G�L�J�P�H; iako sam sadržaj tog pojma nije najjasniji, može 
se reći da Kun pod njim misli ukupnost naučnih dostignuća 
koje prihvataju svi naučnici u određenom vremenskom 
periodu. Paradigmu čine jedna ili više teorija koje uživaju 
opšte priznanje i koje određeno vreme usmeravaju naučno 
istraživanje. Primeri takvih paradigmi jesu Aristotelova 
�I�L�]�L�N�D, Ptolomejeva �J�H�R�F�H�Q�W�U�L���Q�D���W�H�R�U�L�M�D, Njutnova �P�H�K�D�Q�L�N�D i 
�R�S�W�L�N�D, Lavoazjeova �W�H�R�U�L�M�D���R���N�L�V�H�R�Q�L�N�X, Maksvelova 
�H�O�H�N�W�U�R�P�D�J�Q�H�W�Q�D���W�H�R�U�L�M�D, Ajnštajnova �W�H�R�U�L�M�D���U�H�O�D�W�L�Y�Q�R�V�W�L ili 
�W�H�R�U�L�M�D���D�W�R�P�D Nilsa Bora. Paradigme u sebi sadrže nesporno, 
opšteprihvaćeno znanje o istraživanju pojava u prirodi u 
jednoj određenoj epohi.  

Paradigma ne podrazumeva samo neku teoriju već 
mnogo više, budući da njen tvorac (ili tvorci) istovremeno 
rešava(ju) i nekoliko važnih naučnih problema i time daju 
primer kako probleme treba rešavati. Rezultati na osnovu 
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kojih je stvorena neka paradigma ulaze potom u udžbenike 
i na osnovu njih se potom stiču  naučna znanja. Paradigma 
daje primere naučnog istraživanja i to je njena najvažnija 
funkcija. Dajući određeno tumačenje sveta ona istovremeno 
određuje i krug problema koji imaju smisao i rešenje; sve 
što u to ne spada ne zaslužuje pažnju pobornika paradigme. 
Paradigma utvrđuje metode koje su dopuštene u rešavanju 
tih problema i tako određuje činjenice koje mogu biti 
dobijene u empirijskom istraživanju (ne konkretne 
rezultate, već vrstu činjenica).  

S pojmom paradigme (kao određenim pogledom na 
svet) tesno je povezan i pojam naučne zajednice kao grupe 
ljudi kojima je zajednička vera u jednu paradigmu; član 
neke naučne zajednice može biti neko samo ako usvaja 
određenu paradigmu; svi oni koji odbacuju vladajuću 
paradigmu nalaze se izvan granica naučne zajednice. Za 
razliku od Karla Popera koji je smatrao da naučnici 
neprestano sumnjaju u osnove svojih teorija nastojeći da ih 
opovrgnu, Tomas Kun je zastupao tezu da u realnosti 
naučnici nikad ne sumnjaju u osnove svojih temeljnih 
stavova i čak ne postavljaju zahtev za njihovom proverom. 
Istraživanje u okvirima neke paradigme uvek je usmereno 
na razradu teorija koje paradigma pretpostavlja.  

Razrada paradigme obično vodi pojavi anomalija 
(problema koje paradigma ne uspeva da reši) i kad se njihov 
broj uveća toliko da dolazi do nesklada paradigme i 
činjenica, obično usled usavršenosti instrumenata merenja, 
nove teorijske pretpostavke počinju da ugrožavaju 
deduktivnu strukturu paradigme i vera u nju nestaje. 

Nesposobnost paradigme da reši novonastale 
probleme dovodi do krize i naučnici traže sve nove i nove 
teorije koje bi mogle uspešnije da reše nastale probleme. 
Tada polako nestaje paradigma koja je naučnike povezivala, 
naučna zajednica se raspada na manje grupe naičnika od 
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kojih jedni nastavljaju da veruju u još vladajuću ali 
poljuljanu paradigmu, dok drugi nastoje da izgrade novu.  

Tada sâmo istraživanje zamire, nauka prestaje da 
funkcioniše i samo u tom trenutku naučnici počinju da 
proveravaju hipoteze i teorije koje jedna drugoj konkurišu. 
Kriza prestaje kad jedna od hipoteza uspe da odgovori na 
većinu pitanja i na svoju stranu privuče većinu naučnika; u 
tom trenutku dolazi do smene paradigme koju Kun naziva 
naučnom revolucijom.  

Nakon toga dolazi ponovo se uspostavlja naučna 
zajednica. Prihvativši novu paradigmu naučnici vide svet 
na nov način; pobornici raznih paradigmi žive u različitim 
svetovima, govore različitim jezicima i ne mogu međusobno 
da komuniciraju.  

Prelazak na novu paradigmu nije uslovljen logičko-
metodološkim, već često religioznim, filozofskim ili 
estetskim razlozima i nadom da će ona biti udobnija od 
prethodne; konkurencija među paradigmama ne može se 
razrešiti strogom argumentacijom. Progres u nauci moguć 
je samo u vreme vladavine određene paradigme; sa njenom 
smenom, naučnom revolucijom, odbacuje se sve što je bilo 
postignuto u prethodnom periodu i rad u okvirima nove 
paradigme počinje na praznom mestu; na taj način razvoj 
nauke pokazuje se diskretan: postoje periodi progresa koji 
se smenjuju lomovima koji otvaraju prostor novom progre-
su. 

Kada je reč o muzičko-estetičkim paradigmama, one 
su, s jedne strane, zajedničke novim smerovima i 
principima različitih umetnosti, kao i kulturnim 
vrednostima na širem planu, a s druge strane, neprestano 
se konkretizuju u zvučnoj realnosti muzike, u 
procesualnosti kao izrazu njenog vremenskog razvoja. 
Prihvatimo li učenje o smenama paradigmi i pokušamo li da 
ga primenima na istoriju savremene muzike, mogli bismo 
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govoriti o novim muzičkim paradigmama u muzičkoj 
estetici XX stoleća i pritom izdvojiti četiri poroblema.  

Kao prvo, uočava se globalna širina estetičkog 
materijala, u času kada je početkom prošlog stoleća u proces 
evolucije uvučena umetnost na svim kontinentima. U 
mnogim regionima sveta nove paradigme se pokazuju kao 
lokalne tradicije (tzv. "crnački džez", ili kultna melodika 
Bliskog istoka). 

Kao drugo, primetna je iznenađujuća raznovrsnost 
estetskih pristupa u muzici XX veka koji uključuju ne samo 
najvišu umetnost zvuka u zemljama Evrope, Amerike i 
drugih regiona, no isto tako i stilove džeza, ili, za mnoge 
muzičare neprihvatljivu pop-muziku, kao i zvučno 
oblikovane tv. programe i filmove, elektronsko-mehaničku 
muziku i tome slično. 

Na trećem mestu ističe se nemogućnost verbalne 
predaje dubine biti muzike, njenog specifičnog sadržaja kao 
i lepote njenih zvučnih formi, posebno kad se to dotiče 
novatorskih muzičkih ideja, za koje u času kada nastaje, 
kao što je u više navrata već istaknuto, nema 
opšterazumljivih pojmova, čak i kad je reč o specijalnom 
jeziku muzičke teorije.  

Na četvrtom mestu, može se pomenuti znatno 
razilaženje među značenjima jednakih ili sličnih pojmova u 
raznim umetnostima, a takođe i među hronološkim 
periodima etapa njihove evolucije. To razilaženje nije 
novina koja se po prvi put javlja tek u XX stoleću. Već 
znatno ranije uočena je nepodudarnost  hronoloških granica 
između romantizma u literaturi, poeziji i slikarstvu (gde je 
moguće govoriti o procvatu ovog stila krajem XVIII i 
početkom XIX veka) i, s druge strane, u mizici (gde o 
početku romantizma možemo govoriti tek dvadesetih godina 
XIX veka). Slična je situacija i kada je reč o  hronologiji 
Renesanse. 



Milan Uzelac                                                                                                        Uvod u estetiku 

www.uzelac.eu                                                                                                     212

Ovde ćemo se zadržati samo na novom problemskom 
sadržaju onog što se naziva muzikom u XX veku i na kojem 
su se najviše manifestovale kataklizme upravo protekle 
epohe. 

Neophodno je primetiti da se na pojam �P�X�]�L���N�L��
estetskog odnose kako opšte (filozofske, umetničke) 
kategorije, pojmovi i zakoni, tako i specifični zakoni 
svojstveni upravo muzici kao umetnosti zvuka u vremenu. 
Pritom, za muzičku estetiku XX veka kao glavni problem 
ostaju, pitanje lepog, kao i stvaralaštva (jer bi tu moralo da 
se govori o stvaranju posebne vrste, o stvaranju na jednom 
višem nivou, ako hoćemo uopšte s nekom donkihotovskom 
upornošću da govorimo o muzici pozivajući se na večne 
zakone lepote i harmonije. 

 Za mnoge teoretičare moderne muzike XX stoleće će 
u istoriji ostati zabeleženo kao period najvećih potresa i 
lomova, kao vreme kada su sve umetnosti bile uzdrmane iz 
svojih temelja, mnoge od njih definitivno završene, mnoge 
dovedene u takvo stanje da nije ostao više tu kamen na 
kamenu. Nemački avangardista sredine prošlog stoleća 
Karlhajnc Štokhauzen (1928-2007) beskompromisno je 
rekao (1991) kako se mi već 40 godina nalazimo u 
stadijumu eksplozije u oblasti umetnosti49; nešto kasnije će 
on u eksploziji i Njuroškom trgovinskom centru 11. 
septembra 2001. videti analogiju sa avangardnim 
umetničkim delovanjem50. 

                                                
49 �6�W�R�F�N�K�D�X�V�H�Q���.�� Towards a Cosmic Music. Shaftesbury, 1989. P. 10. 
50 Netaktična izjava Štokhauzena dovela je do otkazivanje tri zakazana 
koncerta u Hamburgu. On je potom bio prinuđen da se izvinjava, ali niko 
se nije još izvinio za poslednji "umetnički hepening" XX veka, kakav beše 
bombardovanje Srbije kada je ceo zapadni svet sadistički uživao u 
svakodnevnim izveštajima s pres konferencija NATOa o uspešnosti 
njihovog ubijanja na daljinu. Izvinjenje je možda izostalo stoga što još 
nije podneta tužba za ratnu odštetu ni tužba za nedelanje holandskog 
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Ali i muzički profesionalno nedoučeni kompozitor 
Pjer Bulez je svojevremeno napisao tekst protiv rutinskih 
operskih postavki pod naslovom "Razorite operske 
dvorane"51, a u knjizi �0�L�V�O�L�W�L���P�X�]�L�N�X���G�D�Q�D�V on se solidariše 
s Bretonom i citira ga: "Najjednostavniji nadrealistički 
postupak bio bi s revolverom izaći na ulicu, i pucati po 
svetini koliko to bude moguće."52 Sve te izjave ne treba 
shvatiti bukvalno. Sve su one samo izraz situacije u kojoj se 
umetnost i umetnici nalaze, situacije iz koje se ne izvodi 
uvek i adekvatno reagovanje. U jednom slučaju reč je o 
jevtinom i agresivnom samoreklamiranju, u drugom o 
plitkoumnom samoveličanju, a u oba slučaja o duhovnoj 
sterilnosti i nesposobnosti da se suoče sa muzičkom 
materijom.  

Sasvim je razumljivo da kad umetnost dođe do svoga 
kraja, njenim zakasnelim akterima ne preostaje ništa drugo 
do da na sebe skreću pažnju ravnodušnog blaziranog sveta 
svim mogućim i nemogućim sredstvima. Danas 
nezaineteresovane ljude za fenomen umetnosti i umetnička 
dela ne treba podsećati na umetnost; to ih samo dodatno 
iritira u njihovoj duhovnoj hendikepiranosti. Možda će se u 
nekom budućem vremenu ljudi priblišiti biti umetničkog, 
ali ta dela koja budu pred njima biće jednako kao i ona koja 
znamo od drugoga sveta, a do istog, pred njima je dug put. 

Ako se poredi situacija u muzici početka i kraja XX 
stoleća konstatujemo naglu promenu estetičkih smerova, 
promenu navika kod slušalaca, promenu predstava o 
muzičkoj lepoti i muzičkim vrednostima, te se s razlogom 
može reći da je to vek najvećih promena do kojih je došlo u 
                                                                                                    
korpusa u Srebrnici, ali zločini ne zastarevaju i te tužbe za genocid protiv 
Srba će kad-tad biti podnete. Severni Vijetnam je tek ovih dana podneo 
svoju tužbu za odštetu protiv SAD. 
51 Boulez, P.: �0�X�V�L�N�G�H�Q�N�H�Q���K�H�X�W�H. Mainz, 1963. S. 19. 
52  



Milan Uzelac                                                                                                        Uvod u estetiku 

www.uzelac.eu                                                                                                     214

istoriji muzike; uostalom, dovoljno je zamisliti Rimskog-
Korsakova na premijeri �3�H�Q�H���G�D�Q�D Denisova, ili Verdija na 
premijeri Nonoovog spektakla �1�H�W�U�S�H�O�M�L�Y�R�V�W. Reč je tu o 
susretu ljudi iz različitih svetova, ali i o susretu muzike i 
ne-muzike.  

Činjenica je da muzičari koji mogu skoro jednako da 
prihvataju staru muziku Mocarta, Glinke, Šopena, s 
nepomirljivom oštrinom će se razići u slušanju i oceni 
savremene muzike. U tome se i krije glavni problem: u XX 
veku je došlo do smene estetičke paradigme, skoncentrisane 
u novoj i najnovijoj muzici. Pri prvom susretu s novom 
muzikom ona se pokazala kao nerazumljiv niz zvukova, s 
apsurdnim i besmislenim sledom. Ne samo da se muzička 
lepota ne da nazreti u tim delima, nje jednostavno tu nema. 
Nastao je oštar protest i beše razumljiva reakcija na jednom 
od koncerata Prokofjeva desetih godina prošlog stoleća, kad 
su neki slušaoci uzvikivali: "Takvu muziku nam i mačke 
mogu izvoditi". To beše posve razumljivo: sa stanovišta 
tradicionalne paradigme – to jednostavno nije bila muzika. 

Ako tako posmatramo stvari, mehanizam delovanja 
tradicionalne muzičko-estetičke paradigme mogao bi se 
predstaviti na sledeći način: (1) Percepcija izvedene muzike, 
njeno čulno, emotivno doživljavanje, pozitivna estetska 
osećanja i ocene (poput: �G�R�S�D�G�D���V�H�����G�R�E�U�D���P�X�]�L�N�D����
�J�H�Q�L�M�D�O�Q�R������) potpuno su ostvarivi samo na osnovu određenog 
muzičko-zvučnog sistema i zakona lepote i reda koji u njoj 
deluju. (2) Muzička misao koja se nesvesno oblikuju u toku 
slušanja muzičkog dela omogućuje slušaocu da "prebiva u 
duhu", da se približi procesu stvaranja, i da se sam razvija 
na jednom višem nivou. (3) Ontološka realnost muzike, 
shodno muzičko-estetskoj paradigmi, realizuje se u njenoj 
zvukovnoj formi-procesu, i u muzici, za razliku od drugih 
umetnosti – detaljno je razvijena u obliku nauke o muzičkoj 
kompoziciji, koja se sastoji iz učenja o harmoniji, melodici i 
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kontrapunktu, (tembrologiji, instrumentaciji), o muzičkoj 
sintaksi, muzičkoj formi i muzičkim formama (pesme, 
ronndo, sonate, fugem moteti, mise...). I kao poslednje, (4) 
percepcija usmerena na staru, tradicionalnu muziku (na 
paradigmu muzike Čajkovskog, Vagnera, Rimskog-
Korsakova) u susretu s novom muzikom (sa elektronsko-
konkretno-aleatoričnom „muzikom“ �3�H�Y�D�Q�M�D���S�W�L�F�D Denisova, 
�*�U�X�S�D, Štokhauzena, ili �%�D�K�D�Q�D�O�L�M�D�P�D Kejdža, - dolazi do 
perceptivnog šoka, haosa zvukova, eksplozije emocionalnog 
protesta protiv sveg tog užasa. U istoriji muzike do našeg 
vremena nema ni eksplozije ni užasa, a pri percepciji nove 
muzike polazeći od stare estetičke paradigme, toga će 
neprestano biti. 

Kako se sve to dogodilo u naše vreme, i kako je do 
toga došlo da smo upravo mi svedoci tog tako radikalnog 
prevrata u muzici, do te mere velikog da se više o muzici i 
ne može govoriti u tradicionalnom smislu te reči. 

Teoretičari poput Muna, koga smo upravo pominjali, 
ističu kako je evolucija postepena smena paradigmi, no to 
ovde nije bio slučaj. Kada je reč o najnovijoj "muzici", 
uočljivo je kako je ona dobila brz, eksplozivni razvoj. Njen 
tok išao je dinamično, u dva talasa, te su potom uočena dva 
"avangardna" talasa: �$�Y�D�Q�J�D�U�G�D���, (1908-1925) i �$�Y�D�Q�J�D�U�G�D��
�,�, (1946-1968), da posle njih nemamo ničeg više radikalno 
novog i bitnog, osim efemernih pokušaja da se interes za 
muziku sačuva na njenim rubovima. 

Ovde ću pokušati da vam u najkraćim crtama 
izložim karakteristike ova dva talasa kako ih vide neki od 
savremenih teoretičara muzike kojima je „muzička 
avangarda“ bila predmet osnovnog teorijskog interesa i 
životna drama. 

��
��
��
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�D�����$�Y�D�Q�J�D�U�G�D���,��
 
Osnovna novina �$�Y�D�Q�J�D�U�G�H���, povezana je s novom 

paradigmom tonalnosti, označenom kao �D�W�R�Q�D�O�Q�R�V�W, a to 
imamo u slučaju kada se muzika ne zasniva na uobičajenoj 
diatoničnoj gami [(kao u rondu Gijoma de Mašo (XIV), kao 
kod Palestrine (XVI), u �6�W�U�D�G�D�Q�M�D���S�R���0�D�W�H�M�X J.S.Baha 
(XVIII), �3�L�N�R�Y�D���G�D�P�D Čajkovskog (XIX)]: umesto njenih 7 
stepena sada imamo podelu na 12 osnovna stepena. Otuda 
dolazi savršeno novo osećanju muzičke tonalnosti i za onog 
ko na to nije pripremljen, tu više nema tonalnosti ili 
melodije, to zvuči samo kao neka neprijatna kakofonija, kao 
zvučna besmislica53. 

Za muzička dela predstavnika �$�Y�D�Q�J�D�U�G�H���,  
zaprepašćujuća je i potresna nova paradigma 12-tonske 
serijske muzike (dodekafonija). Ta nova paradigma 
muzičkog mišljenja ne bazira se toliko na 12-tonskosti, (kao 
"atonalnosti"), već je u velikoj meri prevazilazi svojom 
novinom. Ako je nova tonalnost (atonalnost) danas manje ili 
više već u sluhu izvođača ili slušalaca, serijska muzika još 
je od toga daleko, pa je evidentno da muzičari više "veruju 
formi" na reč, no što je zapravo slušaju.54  

                                                
53 U tom ključu između 1908. i 1913. Prokofjev stvara �1�D�Y�R���H�Q�M�H�����]�D��
�N�O�D�Y�L�U, Vebern �3�H�V�P�H���R�S������������ Šenberg �7�U�L���N�O�D�Y�L�U�V�N�D���G�H�O�D���R�S��������, Skrjabin 
�3�R�H�P�X���Y�D�W�U�H�����3�U�R�P�H�W�H�M����Bartok���9�D�U�Y�D�U�V�N�L���D�O�H�J�U�R, Stravinski slike 
paganske Rusije, balet �ð���������������-�'���������- . U najviša dostignuća te 
umetnosti ubraja se Bergov �9�R�F�H�N, delo komponovano po Bihnerovoj 
drami, i to delo mongi smatraju najznačajnijim atonalnim (tj. 
novotonalnim) delom čitave Nove Bečke škole. 
54 Potvrda ovom stavu može se naći u knjizi S.A. Kurbatske «Серийная 
музыка: вопросы истории, теории, эстетики» (М., 1996). Tu je urađen 
eksperiment sa čitaocem: predložena su tri dela, od kojih su dva uzeta iz 
knjige P. Šefera «Классики [!] додекафонии», dok je jedno delo sastavila 
sama autorka u 12-tonskoj tehnici, no namerno bez svake misli, bez 
emotivnog doživljaja, jednom rečju – sled nota. I pokazalo se da čak i 
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Muzikolozi ističu kako se raskid sa svom ranijom 
istorijom muzike ovde ogleda u tome da osnovni niz 
zvukova od 12 samostalnih stepena polutonske game ulazi 
u određenom poretku (koji je odredio kompozitor) u osnovnu 
kompozicionu jedinicu dela – seriju (serijski niz), pri čemu 
svaki zvučni stepen nastupa samo jednom (to je krajnja 
napregnutost resursa muzičkog sistema); od tih nizova koji 
su elementi (i koji sami imaju 12 jedinica), njihovim 
ponavljanjem, sklapa se svo zvučno tkanje dela.  

Uslovno, po tumačenju jednog ruskog muzikologa, to 
shematski ovako izgleda: 

 
 
Tu sama po sebi, kompozitorska (kuhinja) nema 

nikakvu vrednost. Računa se samo efekat lepote i 
izražajnosti, koji uspeva da dosegne umetnik-majstor. 
Tehnika serije ima neku srodnost sa renesansnim 
kanonima XV-XVI veka (kod Žoskena Depre, Obrehta, 
Okegema i drugih Holandskih majstora tog doba)55, ali u 
apsolutno novoj gami XX veka. 
                                                                                                    
dobro pripremljeni, iskusni muzičari ne mogu da razlikuju „klasiku“ od 
besmislice. Ovo samo potvrđuje moj osnovni stav: tzv. Nova muzika nije 
muzika, već posledica pukog eksperimentisanja zvucima, a nova publika 
je muzički neobrazovana publika koja u muzici vidi elemenat statusnog 
prepoznavanja a ne središte duha, jer u toj novoj muzici duha nema i ne 
može ga biti. 
55 Ne bi me iznenadilo pitanje: u kojoj su meri savremenici uživali u 
delima pomenutih Holanđana; zapravo, ko ih je za ikakvo „uživanje“ 
uopšte i pitao. Stvar je u tome što današnji profesionalni muzičari ne 
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Dramatičan razvoj serijskog mišljenja pada u 10 –20 
godine XX veka. I njegovi glavni stvaraoci su: �9�H�E�H�U�Q (1905, 
mikroserija u kvartetu �&�L�V���&���( ; prvo u istoriji delu na 12-
tonskoj seriji- delo za orkestar 1913 godine); �6�W�U�D�Y�L�Q�V�N�L 
(1910, mikroserija u jednom iz baleta u �æ�D�U���S�W�L�F�L); �ä�H�Q�E�H�U�J 
(1912, mikroserija u 8. pesmi �3�M�H�U�R���P�H�V�H���D�U�D); �)�U�L�F���+�D�M�Q�U�L�K��
�. �O�D�M�Q (1919-20, potpuna 12-tonska serija u delu �0�D�å�L�Q�D���²��
�Y�D�Q�W�R�Q�D�O�Q�D���V�D�P�R�V�D�W�L�U�D); �ä�H�Q�E�H�U�J��(od 1923: „klasična“ 
dodekafonija u klavirskim delima op. 23 i 25); �%�H�U�J (1925, 
�.�D�P�H�U�Q�L���N�R�Q�F�H�U�W).  

U "inovacije" �$�Y�D�Q�J�D�U�G�H���,��treba ubrojati i obnovu 
mikrohromatike (zaboravljene još od paganske Antike); reč 
je o takvom zvučnom sistemu gde gama nema 12 muzičkih 
stepena no dva puta više.  Sluh savremenog Evropljanina 
uopšte ne razlikuje takve intervale56 i nije u stanju da 
mikrohromatsku intonaciju pretvori u estetski vredni 
objekt umetnosti i da tu oblast predstavi kao svojevrsnu 
paradigmu, model određene vrste muzike57.  

Svakako najsmelija muzička koncepcija prve 
polovine XX veka pripada austrijskom kompozitoru Antonu 
Vebernu (1883-1945). Na tehničkom jeziku kompozitora  
ona se naziva �P�Q�R�J�R�S�D�U�D�P�H�W�D�U�V�N�D. To je jedan od najvećih 

                                                                                                    
slušaju muziku. Ima onih koji je pišu ali ne slušaju, ima onih koji je 
otaljavaju izvođenjem na koncertima. Ima i slušalaca kojima je od svega 
toga sve više muka.  
56 Muzikolozi daju sledeće uputstvo: "muzički obrazovani čitalac to može 
sam da proba: neka uzme prve dve note uvoda u �(�Y�J�H�Q�L�M�D���2�Q�M�H�J�L�Q�D����
Čajkovskog (�H�V�����G����), neka iz melodije izdvoji taj poluton, unutrašnjim 
sluhom neka ga podeli na dva dela i otpeva tako da bi se razlikovale tri 
visine umesto dve..." 
57 Uprkos tome, mikrohromatika ušla je u arsenal izražajnih sredstava 
muzike; među prvima njom se koristio češki kompozitor Aloiz Haba 
(1893-1973) koji je još 1917. komponovao  �6�Y�L�W�X���]�D���J�X�G�D���N�H���L�Q�V�W�U�X�P�H�Q�W�H 
gde je koristio 1/4-tonove; njegova opera �0�D�W�L��(1931) u potpunosti je 
napisana u mikrohromatici. 
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obrata u muzičkom mišljenju, posebno težak da se objasni 
na širem planu. Parametar je oblast merenja. Parametri 
muzičke kompozicije jestu različiti nizovi smisaonih odnosa 
među jedinicama muzičke strukture: naprimer: među 
stepenima game (različitim visinama zvukova), među 
crtežima kretanja melodije (gore, dole), među jedinicama 
ritma (veličine trajanja zvuka), analogno, među stepenima 
glasnosti zvuka, nijansama tembra (artikulacija zvuka), 
prostornim mestima zvukova itd... 

U ranijoj muzici svi ti nizovi behu prirodno spojeni, 
strukture različitih parametara (slivene jedna s drugom) i 
nisu se razlikovale kao strukturni slojevi. U XX stoleću, 
usled emancipacije visinskih nizova u dodekafono-serijalnoj 
kompoziciji, muzički novatori su sproveli autonomizaciju 
struktura različitih parametara, i to je dovelo do 
kontrapunkta parametara, kao da se u raznim 
parametrima obrazuju sopstveni organizujući nizovi i slike 
koje se jedna drugoj suprotstavljaju a koje imaju jedinice 
različitih kvaliteta.  

Mnogoparametarnost je u potpunosti razvio Vebern i 
ona je vrhunac �$�Y�D�Q�J�D�U�G�H���, u stvaranju novih muzičko-
estetičkih paradigmi i dela u kojima je ona primenjena jesu: 
�6�L�P�I�R�Q�L�M�D���R�S�����������]�D���N�D�P�H�U�Q�L���R�U�N�H�V�W�D�U (1928); �.�R�Q�F�H�U�W���]�D������
�L�Q�V�W�U�X�P�H�Q�D�W�D���R�S�������� (1934); �9�D�U�L�M�D�F�L�M�H���]�D���N�O�D�Y�L�U�����R�S�������� 
(1936); �9�D�U�L�M�D�F�L�M�H���]�D���R�U�N�H�V�W�D�U�����R�S����������(1940).  

Ono što ovde moramo naglasiti jeste da je 
�P�Q�R�J�R�S�D�U�D�P�H�W�D�U�Q�R�V�W Antona Veberna (potom bila glavni 
novacioni podsticaj generacijama muzičara posle II svetskog 
rata, a koji su činili �$�Y�D�Q�J�D�U�G�X���,�,.  

 
�E�����$�Y�D�Q�J�D�U�G�D���,�,��
 
Glavni predstavnici �$�Y�D�Q�J�D�U�G�H���,�, su — Francuz Pjer 

Bulez (1925), Nemac Karlhajnc Štokhauzen (1928-2007), 
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Italijan Luiđi Nono (1924-1990), Grk Janis Ksenakis (1922-
2001), Amerikanac Džordž Kram (1929), Džon Kejdž (1912-
1992), u svoje vreme avangardist Kšištof Penderecki (1933); 
u SSSR, sa zakašnjenjem od dve decenije, nov talas 
avangarde pokrenuli su Andrej Volkonski (1933-2008), 
Edison Denisov (1929-1996), Alfred Šnitke (1934-1998), 
Sofija Gubajdulina (1931). 

Centralna, polazna ideja nove paradigme muzički-
lepog u vreme epohe �$�Y�D�Q�J�D�U�G�D���,�,  jeste u tome što se 
materijal muzike ne koristi (što pretpostavlja da on postoji 
u gotovom obliku), već se stvara od strane kompozitora u 
procesu komponovanja, odnosno u procesu delatnosti 
kompozitora. Bulez je o tome govorio: "današnji muzički 
svet je relativni svet; pod tim razumem to da se strukturni 
odnosi ne određuju jednom zauvek nekim apsolutnim 
kriterijumima već da se menjaju po promenljivim shemama. 
Taj svet nastaje zahvaljujući rasprostiranju pojma serija"58. 

Ta avangardna paradigma je dijametralno suprotna 
filozofsko-estetskim principima novog doba i metodološkim 
pretpostavkama epohe Prosvećenosti, saglasno kojima 
konačni uzrok večnog muzičkog bića je večna i 
nepromenljiva priroda s njenim apslutnim i večnim 
zakonima.  

Celokupna evropska muzika novog doba temelji se 
na (tonalnoj) harmoniji, a učenje o njoj ima poreklo kod 
francuskog kompozitora i muzičkog teoretičara Žan-Filip 
Ramoa (1683-1764), autora nekoliko desetina knjiga i niza 
članaka o pitanjima muzike i teorije akustike čiji 
najpoznatiji rad ima naslov: �7�U�D�N�W�D�W���R���K�D�U�P�R�Q�L�M�L�����V�Y�H�G�H�Q�R�M��
�Q�D���Q�M�H�Q���S�U�L�U�R�G�Q�L���S�U�L�Q�F�L�S. 

Pjer Bulez odbacije apriorne zakone prirode (koji su 
van njihovog zakonodavca čoveka) i bezpogovorno 
                                                
58 Boulez P. �2�S�����F�L�W���� S. 29. 
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zaključuje kako je  s njegovim "prirodnim" principima era 
Ramoa izbačena iz opticaja59. 

Bulez piše da je �$�Y�D�Q�J�D�U�G�D���,�, otkrila �Q�R�Y�L���]�Y�X�N i 
zato je zadatak savremenog kompozitora da radikalno 
prestruktuira svoje mišljenje. To je i najveći novatorski 
momenat u muzici XX veka60. Kao muzika novog zvuka 
navodi se: �V�R�Q�R�U�L�N�D����muzika zvučnosti, kada jedinica 
materijala nije više pojedini zvuk-ton, već grupa zvukova; 
�H�O�H�N�W�U�R�Q�V�N�D���P�X�]�L�N�D��kao muzika gde više nema zvukova 
prirodnih instrumenata, prirodnih zvukova već muzika 
operiše zvucima koje poizvode generatori zvuka, i zato 
prvobitno, zvuci nisu povezani sa "zakonima prirode"; 
�N�R�Q�N�U�H�W�Q�D���P�X�]�L�N�D, čiji su materijal zvuci iz života (šumovi 
iz šume, zvuci kapi vode koje padaju, pevanje ptica) 
preparirani specijalnom elektronskom aparaturom. 

Najradikalniju novu koncepciju predstavlja u svom 
stvaralaštvu Karlhajnc Štokhauzen. Već u vreme 
nastajanja �$�Y�D�Q�J�D�U�G�H���,�, (1953) on svesno odbacuje metode 
muzičkog mišljenja: "Svega sam se tog odrekao kad sam 
počeo da se bavim poentilizmom. Naš sopstveni svet – naš 
sopstveni jezik - naša sopstvena gramatika: nikakvih 
�Q�H�R����.61 

                                                
59 Boulez P. �2�S�����F�L�W���� S. 26. 
60 Za potrebe istraživanja u novoj muzici Pjer Bulez je u Parizu osnovao 
specijalni institut novog zvuka IRKAM (Institut muzičko-akustičkih 
istraživanja) i njim rukovodio od 1975. do 1992. 
61 Citirano prema: �:�|�U�Q�H�U���.�� Stockhausen. Life and Work. Berkeley and 
Los Angeles, 1976. P. 30. Sve ovo ipak treba primiti s velikom dozom 
rezerve, jer njegov diletantizam u svemu tome nema granica, od 
pozivanja na Adorna do proglašavanja rušenja njujorkših kula (2001) za 
umetnički hepening. Čudno je kako zversko i divljačko NATO-
bombardovanje Srbije dve godine ranije (1999) nije video kao pravi 
muzički i multiumetnički hepening. Nedostatak sluha kod ove nesretne 
primitivne strukture je očigledan. 
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Štokhauzen se oslanja na nova dostignuća nauke XX 
veka – teoriju relativnosti, kvantnu teoriju, na nove 
matematičke i religiozno-filozofske teorije, a na više mesta 
poziva se i na teoriju haosa.62 Štokhauzen u jednom 
trenutku dolazi i do misli o stvaranju čak samog materijala 
muzike – �]�Y�X�N�D�� o stvaranju specijalnih formi zvučnih 
vibracija umesto tradicionalno korišćenih gotovih formi. 
"Materijal se ne formira kao dat unapred, materijal se 
stvara, vi stvarate svoje sopstvene zvuke"63. Pritom pod 
"materijalom" sada se podrazumeva ne samo zvuk-ton, već i 
šum, a takođe i sve što se nalazi u prostoru među nama.  

Odmah za muzičkim materijalom, menja se i status 
�I�R�U�P�H�� Posebni značaj ovde dobija otkriće treće dimenzije 
muzike (pored horizontale - melodije i vertikale - harmonije 
– �G�X�E�L�Q�V�N�D���V�W�U�X�N�W�X�U�D muzičke kompozicije, mesta razvoja 
poliparametričnosti. Štokhauzen kaže: "Mi se nalazimo u 
stadijumu eksplozije u obnovi muzike. 1951. desila se 
revolucija koju ja nazivam "revolucijom parametara". To 
znači da u svakom datom delu postoji polifonija među 
parametrima"64. Za svako delo kompozitor �V�W�Y�D�U�D, zajedno s 
materijalom, njegovu sopstvenu �I�R�U�P�X, i na taj način odriče 
se od vekovnog principa tipskih formi: umesto forme-tipa 
sada se ne stvara tip, već �L�Q�G�L�Y�L�G�X�D�O�Q�L���S�U�R�M�H�N�W stvari. 
Štokhauzen smatra da je nama danas teško da tačno 
kažemo do kog stepena se menja sam sadržaj tvoračkog 
akta umetnika, kakva je snaga potresa, svetske kataklizme 
koja stoji iza tih mirnih po tonu smislenih formulacija. 
Razume se, to važi u onoj meri, u kojoj se ovaj nemački 
avangardista uopšte nalazi u blizini muzike. 
                                                
62 Materijale o pogledima Štokhauzena nalazimo i tekstu М. Т. 
Проснякова «Изменения принципа композиции в современной Новой 
музыке» // Musikos komponavimo principai <…>. Vilnius, 2001. С. 75-83. 
63 Cott J. (1989); Просняков, str. 79. 
64 Iz razgovora Štokhauzena s М. Т. Просняковым. Isto, str. 79. 
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Ako pogledamo na sliku kompozitorskog 
stvaralaštva i nasumice izaberemo nekoliko autora, ne i 
najtipičnijih65, kao što su, recimo, Đovani Perluiđi 
Palestrina (1514-1594) koji je napisao preko 100 misa jedne 
te iste vrste, austrijski kompozitor Franc Jozef Hajdn 
(1739-1809) kod koga nalazimo preko 107 simfonija (jedne 
iste klasične forme), ruski kompozitor, pedagog i muzički 
kritičar Nikolaj Mjaskovski (1881-1950) koji je napisao 27 
simfonija, a od modernih, Sergej Prokofjev (1891-1953) sa 9 
klavirskih sonata, ili Paul Hindemit (1895-1963) sa 6 
gudačkih kvarteta, uočićemo da Štokhauzen koga u drugoj 
polovini proteklog stoleća proglašavaju za jednog od 
najvećih i najuticajnijih kompozitora nema nijednu 
simfoniju, nijadan kvartet, nijedan instrumentalni koncert.  

Drugi pripadnik ovog novog talasa avangarde, Pjer 
Bulez ima, istina, 3 klavirske sonate,  (dve - rane), ali se 
samo treća naziva sonatom, mada po formi, nikakve veze 
nema sa kompozicionom strukturom sonate66; on nema 
nijednu simfoniju, ali ima jednu "Knjigu za kvartet" (kako 
je to individualni projet, znači da ne može postojati "druga 
knjiga"). 

Janis Ksenakis je pisao za orkestar, ali to su 
isključivo individualni projekti: �0�H�W�D�V�W�D�V�L�V�����3�L�W�R�S�U�D�N�W�D����
�$�K�R�U�U�L�S�V�L�V�����6�7�����������7�H�U�U�H�N�W�R�U�����ü���ú�H�J�D; takvih je dela 
mnogo, ali nijedno nije tipsko. Sve to više no jasno pokazuje 

                                                
65 Mogli bismo ići i drugim putem, od Skarlatija preko Betovena, do 
Malera (pri čemu se možda broj dela u opusu kompozitora smanjuje ali se 
zato dela usložnjavaju i povećavaju). 
66To delo je veoma dobro kada susedima u zgradi hoćete odgovoriti na 
njihovo primitivno ponašanje i arlaukanje. Ja u takvim situacijama 
koristim Verezovo delo �$�P�H�U�L�N�H (ponovljeno više puta). To je najbolji 
odgovor na stupidnost turbo-folka kao muzički najvišeg izraza nove 
srpske demokratije. 
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da se ne napuštaju samo stare forme, već u prvom redu 
sama muzika. 

U muzici �$�Y�D�Q�J�D�U�G�D���,�, sredinom XX stoleća zbiva se 
važan događaj: dolazi do potiskivanja iz strukture dela 
pevane forme s njenim prirodnim kristalom ritma, stihova i 
kadenci, - formi, koje još čuvaju sećanje o prvobitnom 
trojstvu muzike, poezije (u njoj isto imamo strofe) i igre (tu 
imamo simetriju telesnog ritma). U svim individualnim 
projektima (pojedinačno individualno zamišljenim delima) 
uklanja se lepota koja se nalazila u pevanoj formi i to 
označava temeljnu smenu najvažnije muzičko-estetičke 
paradigme u muzici. 

Uklanja se "musička" pevna struktura, osnova 
klasičnog tematizma67. Posledicu komentariše već 
pominjani Štokhauzen: "Ta epoha koja je započela pre više 
stotina godina, ili čak pre 2500 godina, s načinom mišljenja 
starih Grka, završila se 1945. godine68." 

  
�F�����3�R�V�O�H�G�L�F�H��
 
Pomenute muzičko-estetičke novacije najnaprednijih 

avangardista našeg vremena Štokhauzena, Buleza, ili 
Kejdža, ne  treba tumačiti kao ekstravagandnosti pojedinih 
umetnika. Da je tako, stvari bi bile više no jednostavne. 
Nažalost, snaga njihovih ideja  jeste u tome što oni 
akumuliraju u sebi isijavanje sveopštih tendencija u 

                                                
67 To znači: sve glavne teme u svakoj formi svake klasične simfonije, 
svakog koncerta, svake sonate, svake kantate, svake operske arije, 
posmrtnog ili vojnog marša, svake igre na trgu, itd. – sve se one 
zasnivaju na jednom jedinom "musičkom" tipu pevne forme; ta forma sad 
je najednom iščezla. Ostali su nam samo avangardisti. 
68 Iz razgovora Štokhauzena s М. Т. Просняковым. Isto, str. 77. 
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savremenoj muzici – trulež koji metastazira brzinom 
svetlosti. 

Opšti značaj tendencija u novoj muzici dozvoljava da 
se one generalizuju i predstave kao autopercepcija najnovije 
estetičke paradigme. Ali, zbog svoje ekstremnosti, 
�$�Y�D�Q�J�D�U�G�D���,�,��njima nije i dominantna u opštoj masi i haosu 
svemogućih uzajamno protivrečnih pojava i pravaca XX i 
početka XXI veka. Zato, najnovija estetička paradigma 
mogla bi se odrediti kao – �G�H�Y�D�O�Y�D�F�L�M�D���D�Q�W�U�R�S�R�F�H�Q�W�U�L�]�P�D����no 
bez dubokog uverenja da sa predstavnicima pomenute 
�$�Y�D�Q�J�D�U�G�H���,�,�� može biti donet definitivan sud o sudbini 
muzike, odnosno njene materijalizovane forme možda i 
stoga što su oni u svom zanosu propustili da prođu put 
osnovnog muzičkog obrazovanja. Tako nešto nije 
nedostajalo predstavnicima ruske avangarde (Denisov, 
Šnitke, Gubajdulina), ali, sudeći po delima, rezultat je 
jednako skroman. 

Radikalan raskid sa starom muzikom dogodio se 
pojavom novih  fundamentalnih psiholoških, estetičkih i 
naučnih principa početkom novog doba (što se u muzici 
manifestovalo početkom XVII veka); muzička dela su se, 
poput dela u drugim umetnostima, počela posmatrati 
estetski; to je nečuvena promena.  

Novo vreme započelo je (oko 1600 godine) 
radikalnom promenom sadržaja umetnosti, smenom 
žanrovskog sistema. Izraz toga je – pojava opere: ���R�Y�H�N�� je 
izašao na scenu kao individuum, ličnost i �S�H�V�P�D���D�U�L�M�D 
raskrivala je i otkrivala njegov unutrašnji svet; u isto vreme 
nastala je i �P�H�O�R�G�L�M�D kakvu imamo u njenom savremenom 
značenju.69 

                                                
69 Teško da neko zna makar jednu melodiju iz mnoštva misa ili moteta 
muzike Renesanse (Žoskena Deprea (1450-1521), Orlanda di Lasa (1532-
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Popularne narodne igre počele su da se sreću i u 
najvećim delima. Ko sve nije pisao igre u žanru menueta 
("kralja igara i igre kraljeva"), J.S. Bah u svojim svitama, 
Mocart i Betoven u naj"učenijim" sonatama, kvartetima i 
simfonijama – a šta reći o sentimentalnim, valcerima 
Šuberta, o nadahnutim mazurkama i valceriama Šopena? 
Simfonijskim valcerima Čajkovskog u �8�V�S�D�Y�D�Q�R�M���O�H�S�R�W�L�F�L, u 
3, 5, i 6. simfoniji? O �0�H�I�L�V�W�R���Y�D�O�F�H�U�X Lista? Sve je to visoka 
umetnost, ali, u isto vreme, to su i majstorska dela. 

Uporedimo to sa velikim prelomom XX veka. Ne 
samo kod avangardista, već i kod mase kompozitora (u tome 
je opštost tendencije) odsustvuje jednostavnost 
svakodnevnih žanrova. Ima izuzetaka već kod Debisija, bluz 
i fokstrot srećemo kod Ravela, reg-tajm kod Stravinskog, 
džez muzika kod Šnitkea u �3�U�Y�R�M���V�L�P�I�R�Q�L�M�L, u �'�U�X�J�R�P��
�N�R�Q�F�H�U�W�X Ščedrina, aluzije na Djuka Elingtona u operi 
Denisova, ali, svakodnevnih igara (fokstrot, tango, rumba, 
rok-n-rol, bugi-vugi, tvist, rep) nećemo naći ni u sonatama, 
simfonijama, baletima Prokofjeva, ni simfonijama, 
kvartetima sonatama Šostakoviča,  ni u sonatama, 
kvartetima, simfonijama Hindemita70, ni u baletima, 
kvartetima, sonatama Bartoka, ni u operama, baletima, 
simfonijama, sonatama Stravinskog. Isto važi i za 
Skrjabina, Veberna, Mesijana, Buleza, Štokhauzena, 
Nonoa, Kejdža, Ksenakisa... 

U  XVIII i XIX stoleću laka narodna muzika za igru 
bila je dostojni objekt muzičkog stvaralaštva, a prestala je 
to biti u u poslednjih sto godina. S jedne strane, nazire se 
oprez kompozitora pri susretu sa onim što je "odviše 

                                                                                                    
1594), Đovani Perluiđi Palestrine (1514-1594))? А �$�Y�H���0�D�U�L�D Đulija 
Kačinija (1546-1618) do naših dana sviraju na ulicama kao šlager.  
70 Postoje i izuzeci: valcer-boston, i reg-tajm u klavirskoj sviti «1922» 
Hindemita. 
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ljudsko", strah da se ne ponizi obraćanjem nečem niskom ili 
banalnom, a s druge strane, neguje se iluzija da izlaz iz 
beznađa treba tražiti u vaskrsavanju večnih, vanvremenih 
tema. Ti nesrećni ljudi, što sebe još zovu kompozitorima, ne 
shvataju da večnih tema nema, da su ih oni svojim 
metodskim postupcima uveliko već na samom početku 
profanisali. 

Principijelni raskid sa onim što bi u muzici još bilo 
ljudsko, sa neposredno životnim, dostiže svoj maksimum u 
sadržaju samog muzičkog govora, u muzičkom jeziku, kojim 
se izražavaju praktično svi savremeni kompozitori 
umetničke (ozbiljne) muzike. Tehnike nove muzike, takva 
kao što je nova tonalnost, nova modalnost (simetrične 
lestvice Mesijana), dodekafonija, sonorika (Ligeti), 
sonoristika (Kejdž; u muzici za udaračke instrumente), 
elektronska muzika, konkretna muzika, nova prostorna 
muzika – sve to odlučno kida veze s jezikom čoveka iz mase.   

Umetnik visoke muzičke "umetnosti", ako 
subjektivno i želi da komunicira sa širokim masama 
slušalaca, objektivno se od njih beskonačno udaljuje, 
odbacuje ono što je u muzici nalik ljudskom, a tamo daleko, 
iza granica tog ljudskog, on ne nalazi ni reči ni mogućnost 
za bilo kakvu komunikaciju.  

Muzika se otuđila od čoveka71.  
To bi u najkraćim crtama bili principi i tendencije u 

muzici proteklog stoleća. Njihova suština skoncentrisana je 
u delima najradikalnijih umetnika, predstavnika tog 
perioda. Devalvacija antropocentrizma realizije se na 
paradoksalni način razvijanjem �K�L�S�H�U�L�Q�G�L�Y�L�G�X�D�O�L�]�P�D – tj. 
odvajanjem sebe od masa ljudi, uzdizanjem nad masama. 

                                                
71 Napomena iz 2010: Danas nisam siguran u to da li ovaj stav dovoljno 
radikalan i da li na pravi način izražava situaciju u kojoj se nalazimo. 
Današnjim ljudima muzika, kao i umetnost uopšte nije potrebna.   
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Umetnik nastoji da stvori svoj sopstveni svet, idući 
čak dotle da same zvučne elemente, zvuke, on nastoji da 
dobije individualno za svako delo (a ne da ovi budu 
zajednički svim delima). Figurativno rečeno, umetnik 
stvara svoje nebo i zemlju, potom uzvikuje da bude svetlost, 
i tako stavlja sebe na mesto Tvorca72. Insistiranjem na 
hiperindividualizmu, dospeva se do njegove suprotnosti – 
transindividualnosti, "kosmizma", kao logička posledica 
odbacivanja onog "odviše ljudskog"73.  

Kosmizam, kao slivanje s emanacijom prvobitnog 
jednog (skoro po Plotinu), posredstvom vibracija talasa i 
njehovom periodičnošću aktualizuje se 2.500 godina stari 
mit o muzici sfera i harmoniji Sveta. 

Evo nekoliko iskaza Štokhauzena: "U muzičkoj 
delatnosti uvek je neophodno zapaziti nekakav aspekt 
Univerzuma"; "Sve vreme zvuči muzika sfera"; Muzika je 
"umetnost koordinacije i harmonija vibracija." "Ja sam 
govorio bezbroj mnogo puta ... ja ne stvaram svoju muziku, 
već samo predajem vibracije koje primam". Poslan sam od 
natprirodne sile da radim to što radim! Mi muzičari, ako 
sami ne zatvaramo sebe, bivamo provodnicima  
univerzalnog kosmičkog duha". Konačno, kad su 
Štokhauzena upitali ko je vaš najomiljeniji kompozitor, on 
je rekao: «Bog-Otac — Papa-Deus» 74.  
                                                
72 Štokhauzen je jednom rekao: „Na kraju krajeva ja hoću sve. Da, u tome 
i jeste pojam Boga“. Цит. по: �&�R�W�W���-�� Stockhausen. Conversation <…>. 
London, 1989. P. 75. 
73 Kod ekstremnog avangardiste Štokhauzena postoji i „kosmički“ tekst: 
Toward a Cosmic Music. Longmead, Shaftesbury, Dorset, 1989. 
74 Citirano prema: �ý���������-���������ú�������� Космическая музыка Штокхаузена 
// КорневиЩе 2000. Книга неклассической эстетики. М., 2000. С. 256, 
257, 259. Pomenuta izjava je frapantna: krajnje je nejasno zašto on ništa 
od njegovog Pape-Deusa nije naučio, jer, biće da ništa nije ni načuo. 
Mada, pored beskranje doze trpeljivosti za izlive gluposti, meni ovde i 
nije jasno šta je Štokhauzen hteo reći; ali, bojim se da to što nije na 
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Jasno, ovo jeste groteskno i smešno, u velikoj meri 
žalosno, budući da su to egzibicionističke izjave bez mere i 
bilo kakvog pokrića, ali, s druge strane, svi takvi stavovi 
više no jasno govore o situaciji u kojoj se ono što neki 
uporno, i dalje nazivaju �P�X�]�L�N�R�P obrelo. 

 
���������6�W�L�O���H�S�R�K�H�����N�D�R���V�W�L�O�V�N�D���N�D�W�H�J�R�U�L�M�D���;�;���Y�H�N�D��

 
I u današnje vreme problem stila je aktuelan, 

pružajući krajnje različita rešenja; "stilska" složenost 
problema ogleda se u tome što se već poodavno XX stoleće 
počinje deliti na dva dela i pritom se presek vidi negde na 
sredini, u pedesetim godinama. Zato se često govori o novoj i 
najnovijoj muzici, o muzičkoj �$�Y�D�Q�J�D�U�G�L���, i muzičkoj 
�$�Y�D�Q�J�D�U�G�L���,�,; na opštem planu ta dva stilska razdoblja 
određuju se kao vreme �P�R�G�H�U�Q�H i vreme �S�R�V�W�P�R�G�H�U�Q�H.  

Prvi par pojmova naglasak stavlja na tehniku 
kompozicije, dok drugi veći značaj pridaje stilu, tj. estetskoj 
prirodi pojave. No, nijedan od ta dva para ne može se 
smatrati sveobuhvatnim kada se hoće govoriti sa stanovišta 
"stila epohe". 

Da li tako nešto kao "stil epohe" postoji danas? Može 
li jedna epoha da ima i jedno takvo svojstvo, ako se �D���S�U�L�R�U�L 
postavlja teza o �V�W�L�O�V�N�R�P���S�O�X�U�D�O�L�]�P�X kao o određenom 
svojstvu umetničkog stvaralaštva u proteklom stoleću.  

Odgovor na ovo pitanje nije jednoznačan. Tezu o 
stilu epohe prvi je postavio švajcarski kritičar likovnih 
umetnosti Hajnrih Velflin (1864-1945) u knjizi �2�V�Q�R�Y�Q�L��
�S�R�M�P�R�Y�L���L�V�W�R�U�L�M�H���X�P�H�W�Q�R�V�W�L, a sledili su ga potom mnogi drugi 
                                                                                                    
vreme bio hospitalizovan u za njega adekvatnu ustanovu, može imati i 
već ima pogubne posledice po mlade potencijalne kompozitore. No, 
smatram da je i to prolazna pojava, kraća bolest koja će biti prevladana, 
ali s komplikovanom epikrizom. 
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autori. Izraz �V�W�L�O���H�S�R�K�H��zasniva se na jedinstvu istorijski 
smenjujućih umetničko-estetičkih normi i kao tehnički 
termin bio je u više navrata osporavan zbog toga da 
navodno nivelira individualne stilske pojave. Ali, upravo na 
njegovoj osnovi formirane su različite koncepcije stila 
raznih autora a među njima i ruskog kompozitora, 
muzikologa i muzičkog kritičara Borisa Asafjeva (1884-
1949) koji je u dodiru s novim muzičkim tendencijama 
(Šenberg, Hindemit, Honeger, Mijo) formulisao svoju 
intonacionu teoriju. 

Ako se polazi od toga da termin  �V�W�L�O���H�S�R�K�H 
podrazumeva �M�H�G�L�Q�V�W�Y�R �X�P�H�W�Q�L���N�H���S�R�]�L�F�L�M�H����modernizam u 
umetnosti i muzici prve polovine XX veka ne može se 
smatrati stilom, kao što je to slučaj sa klasicizmom ili 
romantizmom. Modernizam je samo jedno od stilskih 
svojstava umetnosti s početka XX veka, i pre je reč o nekom 
"dogovaranju tradicije" (A. Sokolov). Kada je o muzici reč 
�P�R�G�H�U�Q�D, njeno radikalno krilo, formirano je u muzici 
poznog Skrjabina, ranog Šostakoviča, kao i novih bečkih 
muzičara (�$�Y�D�Q�J�D�U�G�D���,��. 

Tako se dogodilo da se, na početku XX veka, po 
rečima nekih od savremenih teoretičara, �V�W�L�O���H�S�R�K�H pretvorio 
u �H�S�R�K�X���V�W�L�O�R�Y�D i to je bio odraz pluralističke situacije tog 
vremena. Za s�W�L�O i �W�H�K�Q�L�N�X��sada je svojstveno da se 
međusobno prožimaju,  pri čemu se svojstva kompozitorskih 
individualnosti grade na mnogovrsnosti sistema visina 
zvukova (a to beše proces koji je diktirala napetost potrage 
"sopstvenog" u raspadajućoj centralizovanoj tonalnosti). 
Koliko se individualno razlikuje muzičko mišljenje Debisija, 
ranog Stravinskog ili Prokofjeva – toliko su velike i razlike 
među njihovim stilovima; tu se tehničko-stilski faktor 
pokazuje kao svojstvo kompozitorske individualnosti, i u toj 
"epohi stilova" još uvek je ono autorsko, lično, u muzici 
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zvučalo punim glasom i tradicionalno se realizovalo pre 
svega u intonacionoj sferi.  

Sredina veka, obeležena formiranjem najnovijih 
kompozitorskih postupaka, iz "epohe stilova"pretvorila se u 
"epohu tehnika". Najvažnija posledica toga bila je 
intonacionalna niveliranost, a neposredna posledica toga 
potpuni gubitak tematskih individualnih stilskih 
karakteristika.  

Već četrdesetih godina veliki ruski kompozitor i 
muzički kritičar Boris Asafjev (1894-1949) pisao je o 
iščezavanju opšte značajnih intonacija epohe. U 
avangardnim pedesetim godinama na njihovo mesto 
stupaju intonacije serijskih konstrukcija koje se praktično 
ne daju razlikovati budući da su a-individualne. Upravo ta 
"intonaciona glad" (Šnitke) već 60-tih godina vodila je 
kompozitore u potragu na putu svemogućeg povratka 
prošlom, refleksiji, sintetisanju svog i tuđeg, prošavši 
stadijum polistilistike i realizovavši se u stadijumu 
postmoderne. 

Pitanje: da li je danas postmoderna određujuća za 
"stil epohe" druge polovine XX veka – ostaje i dalje 
otvoreno. Sporovi oko suštine samog termina ne jenjavaju; 
ali, o postmoderizmu se počelo govoriti još u prvim 
decenijama proteklog stoleća: prvo u teoriji književnosti kao 
oznaci za nastojanje da se odbaci tradicija, a potom, 
postepeno, postmodernizam je dobio svojstvo  filozofske 
kategorije kojom se fiksira mentalna specifičnost epohe u 
celini. 

Istoričari umetnosti su danas saglasni u tome da se 
krajem sedamdesetih godina postmodernizam prvo učvrstio 
u u oblasti arhitekture (Dženks) a u protivstavu sterilnom 
stilu i elitizmu avangarde; postmodernizam je počeo da 
govori o opštedostupnoj umetnosti i pojam je počeo da se 
proteže unazad do niza pokreta pedesetih godina, kao što su 
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pop-art, ili op-art. Potraga za novim jezikom kulture, kada 
je reč o muzici, proširila je polje delovanja svih komponenti 
muzičkog mišljenja nakupljenih tokom viševekovne istorije 
muzike te je tako nastao novi univerzalni muzički stil 
jednako otkriven za gregoriansku muziku i barok, 
romantizam i klasicizam, folklor i pop-muziku. 

Verovatno se u tom stilu i nalazi suština savremenog 
"stila epohe". Ali, kao i ranije, i dalje je otvoreno pitanje 
autorskog i individualnog tj. intonacionalnog u stilu i 
stilistici: može li se tako nešto pojaviti u današnjoj situaciji 
beskrajne otvorenosti ka svim stilovima muzičke prošlosti 
otvoreno je, koliko i kritično pitanje.   

Treba reći da su umetnici, započevši svoj put u 
vreme postavangarde, u vreme potrage za novinom, u ovom 
navodno poznom stilu, došli do individualne stilistike, do 
autorske intonacione sfere. To, paradoksalno važi i za 
poznatu rusku "trojku" (Denisov, Šnitke, Gubajdulina).  

Obrazlažući svoju poziciju Alfred Šnitke je pisao "... 
mi, koji se nalazimo na jednosmernoj liniji koju nam je dao 
život, gradimo teorije, koncepcije. Ja se danas s 
neprijateljstvom odnosim ka svim teorijama. Zato što su sve 
one iluzorne, privremeni pokušaji da se nešto objasni iz 
jednog aspekta u jednom momentu (...). Beskonačna 
realnost ne otkriva se nijednom logičkom razumu. Ona se 
može samo osetiti (...). Danas u sebi imam osećaj 
sapostojanja svih vremena i mogućnost njihovog 
pojavljivanja nezavisno jedno od drugog, apsolutno uvek 
(Razgovori, 1994, s. 47).  

Tako ovaj kompozitor dolazi do odeđenja 
postmodernizma kao određujuće tendencije vremena. 
Univerzalan po svojim mogućnostima, otkriven prema 
celokupnoj istoriji kulture, stil današnje epohe predstavlja 
upečatljivu sliku satkanu od različitih autorskih namera, 
njihovih ostvarenja i umetničkih rezultata. Većina se 
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teoretičara slaže s tim da u tom slučaju novo kompozitorsko 
pokolenje teži ka njegovim krajnjim manifestacijama, verno 
ocenjujući i adekvatno opažajući one koje se ovag časa još 
čine nemogućim.  

��
�������.�R�P�S�R�]�L�W�R�U�L���²���P�D�U�J�L�Q�D�O�F�L���X���P�X�]�L�F�L���;�;���Y�H�N�D��

 
Savremeni kompozitor koji je ispao iz istorije 

muzike, budući da ova za njega neće znati, jer njegova dela 
ne spadaju u muziku, nije marginalac samo po položaju koji 
zauzima u sistemu muzičkog života, već i po dobrovoljno 
izabranom mestu na granici muzičko-istorijskog procesa. 
Tako nešto moglo se pojaviti tek u XX stoleću, u doba kad se 
sve glasnije počelo tvrditi da je vreme kompozitora i 
komponovanja muzike prošlo, da je moguća samo još 
nekompozitorska muzička praksa. 

U ranija vremena, kada je novostvorena muzika 
ozbiljnih žanrova, manje ili više, bila u centru društvenih 
interesovanja, odnosi kompozitora s istorijom sopstvene 
umetnosti bili su relativno skladni. Ti odnosi su obično 
opisivani sentencom koja je pripisivana Lavu Tolstoju: 
"�/�M�X�G�L���P�L�V�O�H���N�D�R���å�W�R���V�X���P�L�V�O�L�O�L���Q�M�L�K�R�Y�L���R���H�Y�L�����D���R���H�Y�L���N�D�R��
�G�H�G�R�Y�L�����D���G�H�G�R�Y�L���N�D�R���S�U�D�G�H�G�R�Y�L�����$���S�U�D�G�H�G�R�Y�L���Q�L�V�X���P�L�V�O�L�O�L��
�Q�L�å�W�D". 

Odgovarajući na predlog ruskog kompozitora, 
pijaniste i pedagoga Sergeja Ivanoviča Taneeva (1856-1915) 
da se pozabavi preradom ruske duhovne muzike u novom 
stilu, analogno stilu starih majstora visoke Renesanse - 
poput Deprea, Palestrine i drugih - Čajkovski je pisao: "�'�D��
�E�L���V�H���S�L�V�D�O�R���N�D�R���3�D�O�H�V�W�U�L�Q�D���L���G�D���E�L���V�H���G�R�V�W�L�J�O�R���W�R���å�W�R���M�H���R�Q��
�G�R�V�W�L�J�D�R�����W�U�H�E�D���E�L�W�L�����R�Y�H�N�R�P���Q�M�H�J�R�Y�R�J���Y�U�H�P�H�Q�D�����W�U�H�E�D���X���V�U�F�X��
�Q�R�V�L�W�L���Q�D�L�Y�Q�X���W�R�S�O�X���Y�H�U�X�����W�U�H�E�D���]�D�E�R�U�D�Y�L�W�L���V�D�Y���R�W�U�R�Y���N�R�M�L�P���M�H��
�]�D�W�U�R�Y�D�Q�D���E�R�O�H�V�Q�D���P�X�]�L�N�D���Q�D�å�H�J���Y�U�H�P�H�Q�D�����7�R���M�H���Q�H�P�R�J�X�þ�H". 
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U ta dva navoda (Tolstoj, Čajkovski) sadržana je 
svest o istoricizmu ljudi XIX veka: svako naredno pokolenje 
razvija i obogaćuje intelektualno i duhovno nasleđe predaka 
i neumoljivo se udaljava od stanja "naivnosti". U sentenci 
Tolstoja je pretpostavka da svaka naredna generacija misli 
više i bolje od prethodne, ali da pritom i dalje ostaje na 
čvrstoj osnovi tradicije. Istina, progres se ne odvija bez 
gubitaka, koji izazivaju osećaj lakog sažaljenja, ali on se ne 
može zaustaviti. 

Teško da je Tolstoju palo na pamet da je mišljenje 
predaka moglo biti jednako složeno kao i njegovo, a, isto 
tako, ni Čajkovskom nije padalo na pamet da se po svojoj 
"naivnosti" vera Palestrine malo razlikovala od njegove 
sopstvene. 

Godine 1915. nemački kompozitor Hans Pficner 
(1869-1949) završio je operu "Palestrina" (1912-1915) u 
kojoj je veliki umetnik iz XVI veka prikazan kao 
savremenik kompozitora. Siže iz života Paslestrine tumači 
se u kontekstu autorove autobiografije, a tema je odnos 
umetnika i sveta. U kontekstu sporova iniciranih 
Tridentskim koncilom, Palestrina se tumači kao obrazac 
protivrečnosti između zdravorazumskih zahteva kratkovide 
savremenosti i unutrašnje ubeđenosti genija koji veruje 
toliko u nadahnuće i koji snagu crpi u večnom dijalogu s 
majstorima prošlosti75. Ako je za Čajkovskog Palestrina 
praded, za Pficnera, moglo bi se reći, Palestruna je duhovno 
stariji brat.  

Čajkovski, kao i svaki drugi kompozitor XIX veka 
nema nikakve veze s Palestrinom, a Pficner u njemu vidi 
istorijski orijentir, u odnosu na koji određuje sopstveno 
duhovno ponašanje. Ovo nam jasno ističe razliku koja se 
javlja na početku prošlog stoleća: Pficnerov odnos prema 
                                                
75 http://de.wikipedia.org/wiki/Palestrina_%28Oper%29  
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Palestrini, ako i nije nostalgičan i sentimentalan, 
nedvosmisleno ističe karakteristike umetnika XX stoleća.  

Muzikolozi i istoričari muzike slažu se u tome da je u 
muzičkom jeziku opere "Palestrina" istaknut kontrast 
između napetog, disonantnog, hromatskog i mekog, nežno-
zvučnog diatoničnog idioma: prvi asocira na sujetu i 
dramatičnost svakodnevnog života, a drugi na stvaralaštvo 
i duhovne uvide glavnog heroja. Zašto se ovo delo nekima 
čini paradigmatičnim kad je reč o promeni koja se desila na 
prelazu XIX u XX stoleće? 

Opozicija disonantnog (delom, atonalnog, 
dodekafonskog, serijalnog, sonorističkog) i prevashodno 
konsonantnog idioma – to je glavni faktor istorije muzike 
XX veka. Prvi od tih idioma do pre nekog vremena nazivan 
je savremenom, avangardnom muzikom, dok je drugi idiom 
proglašavan za tradicionalnu, konzervativnu muziku.  

S pojavom minimalizma i nove jednostavnosti, 1950-
1970. godine, situacija je postala složenija: konsonantnost 
ovih pravaca pokazala se kao korak napred u odnosu na 
preživljeni totalno disonantni postavangardni akademizam 
(pobornici ovog poslednjeg misle suprotno). Činjenica je da 
borba ove dve paradigme traje i danas.  

Jedna od pomenutih dveju krajnosti može se samo 
podrazumevati, a da pritom i ne istupa u prvi plan. Znamo 
da je posleratna evropska avangarda nastala pedesetih 
godina pod znakom radikalne negacije svih vrsta formi, 
žanrova i pravaca savremene muzike – kako umetničke, 
tako i popularne. Estetika velike avangarde herojske epohe 
provlačila se od druge polovine četrdesetih godina do 
sredine šezdesetih godina zasnivajući se na izbegavanju 
svega što se na ma koji način asociralo sa tim formama, 
žanrovima i pravcima. 

 Sve to zapravo beše posledica narastajućeg 
antagonizma između ideje umetničkog dela i pozitivne 
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estetike iz koje je ovo crplo svoju legitimnost, antagonizma 
koji se završio odbacivanjem svih estetičkih konvencija i 
kreiranjem alternativnih diskursa. Napuštanje vrednosti 
klasične estetike zadobilo je posebne forme u američkom 
minimalizmu; predstavnici ovog novog smera smatrali su 
da je klasična estetika represivna te da ugrožava sam 
smisao umetničkog dela, i stoga su protivodgovor tražili u 
autonomiji umetnosti, u suprotstavljanju estetičkom i 
antropološkom momentu.  

Umetnost je trebalo da bude proiznošenje nezavisnih 
formi života, ali s minimalnim greškama. 

Na taj način, umetnost minimalista bila je lišena 
iluzionizma i antropomorfizma. Minimalisti su nastojali da 
delo oslobode svakog "sadržaja" u ime stvaranja navodno 
neke nove objektivnosti. Reč tu nije o nekoj novoj, drugoj 
stvarnosti, sa stanovišta koje bi se kritikovao realni svet, 
već odbijanje učešća u realnom svetu. Ideološka osnova 
ovakvog stava je više no jasna i takva pozicija je duboko 
"ideološka", ako govorimo starim jezikom iz sedamdesetih 
godina XX stoleća; minimalisti u slikarstvu su odbacivali i 
preostale trunke angažmana u apstraktnom slikarstvu 
pedesetih godina XX stoleća (Rotko, Polok, Njumen) kod 
kojih su nalazili obrise kompromisa s akademizmom i 
prostornim iluzionizmom76. Zaklanjajući se za visokoučena 
trabunjanja o novoj umetnosti, predstavnici minimalizma 
su kako u slikarstvu, tako i u muzici nastupali s 
nehumanističkih pozicija kao visoko sofisticirana 
propaganda "demokratskog" i "slobodarskog" Zapada. Bilo 
je neophodno da prođu decenije i da se razobliči i postane 
"transparentno" (kako neki vole da kažu) pogubno delanje 
raznoraznih tzv. kulturnih fondacija osnovanih samo s 

                                                
76 
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jednim ciljem – uništavanje visokih kulturnih vrednosti 
zapadne civilizacije. 

U tehničkom smislu, umetnost avangarde je, u 
njenim najoštrijim oblicima, zasnovana na razvoju serijalne 
tehnike i obrazaca stranih svemu, što bi moglo da podseća 
na strukture muzike prošlosti. Obraćanje prošlosti i visok 
stepen zavisnosti od nje koji se i dalje mogu konstatovati  – 
samo su pokazatelj toga koliko prošlost pritiska savremene 
kompozitore. Na primeru biografija mnogih kompozitora 
moguće je pokazati u kojoj je meri taj pritisak veliki i kako 
je malo potrebno da se originalni kompozitor pretvori u 
kompilatora (koji s manje ili više uspeha prebira po muzici 
prošlosti dobijenoj od predaka), ili u dubokoumnog 
komentatora vrednosti koje su ranije već stvorili preci.  

Postavši zarobljenik sopstvene istorije, visoka 
muzika zapadne civilizacije svesno je rizikovala da izgubi 
sav potencijal koji je ostao u njoj i koji joj omogućuje da se 
slobodno razvija nezavisno od pređenog puta. Za tako nešto 
uvek su se mogli naći nedoškolovani marginalci spremni da 
za malo para i plaćenu propagandu budu vrsni prodavci 
magle. Proteklo stoleće stoga je veoma maglovito, s 
maksimalno smanjenom vidljivošću. Onima kojima možda 
bude stalo do umetnosti, moraće da zakorače mnogo više 
unazad, u vreme dok dekadencija umetnosti, manifestovana 
u ne-umetnosti, anti-umetnosti, modernoj i postmodernoj 
umetnosti - još nije bila počela. 

Među savremenim kompozitorima, koji više nisu 
veliki kompozitori, već jednostavno, kompozitori (kakvi-
takvi), malo je onih koji se, stvarajući sopstvene umetničke 
svetove, uzdržavaju od sablazni "dekonstrukcije" onog što 
su već ranije konstruisali drugi. Među takvima je englski 
kompozitor Harison Bertuisl (H. Birtwisle, 1934), koji je u 
jednom intervjuu odredio svoju stvaralačku poziciju: 
"Stvarajući muziku, nastojim da se dotičem nečeg 
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fundamentalnog, arhetipskog. To što ću sad reći, izgleda 
pretenciozno, no... meni se dopada da smatram kako, kad u 
svetu, muzike ne bi bilo, ja bih mogao da je stvorim". 

Muzika Bertuisla je izrazito "nesistemska", slobodna 
kako od tonalnih asocijacija, tako i od ograničene tehnike 
prethodno razrađene i teorijski zasnovane. Poklonici 
njegove muzike, upregnuti u reklamnu industriju nove 
avangarde, ističu kako ta muzika izrasta iz pojedinog zvuka 
ili lakonski, reljefno ocrtano melodijskog motiva na osnovu 
dovoljno jasnog principa, čija se realizacija povremeno 
prekida bez nekog motiva... Veći deo dela ovog autora su 
orkestarske pesme čiji nazivi svedoče o njihovom arhajsko-
ritualnom podtekstu. �7�U�D�J�R�H�G�L�D (razumeti izvorno kao 
pesma koze), jeste brutalno dionizovsko delo koje teče po 
tačno utvrđenim pravilima, i ima delove čiji su nazivi: �7�D�M�Q�L��
�W�H�D�W�D�U�����,�J�U�H���]�H�P�O�M�H�����%�H�V�N�R�Q�D���Q�D���S�D�U�D�G�D�����5�L�W�X�D�O�Q�L���I�U�D�J�P�H�Q�W����
�.�U�L�N���$�Q�X�E�L�V�D�����3�D�Q�L�N�D (delo u čast boga Pana)... Kritičari 
primećuju kako je "ton muzike Bertuisla energičan, 
napregnut, i njegova se muzika na fonu većine dela 
savremene muzike, izdvaja pre svega svojom 
"civilizovanošću", manirističkom izoštrenošću". 

Bertuisla ne možemo smatrati marginalcem: 
dobitnik je svih velikih nagrada, dobio je zvanje viteza, 
smatra se vodećim kompozitorom njegove zemlje...Ali, s 
obzirom na stil i etos njegovog stvaralaštva on zauzima 
marginalnu poziciju, jer mu je uspelo, za razliku od većine 
savremenika, da se distancira od istorijski prošle muzike i 
samim tim sebe postavi za tvorca prvobitnih vrednosti, a ne 
onih dekonstruktivnih. U XX stoleću bilo je još većih 
marginalaca te vrste – kompozitora koji su izabrali poziciju 
da budu "izvan istorije". Ali, u situaciji kad svi kompozitori 
u svetu dobijaju jedno te isto obrazovanje i od mladosti 
upijaju jedan te isti tezaurus – teško je biti izvan istorije. 
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Takva tendencija prisutna je poslednjih decenija i nju je 
moguće registrovati kao simptomatičan fenomen.... 

Među kompozitorima u čijem se stvaralaštvu takva 
tendencija intenzivno manifestovala, pre svih treba ukazati 
na Edgara Vareza (1883-1965) i Džačinto Šelsija (1905-
1988). 

Edgar Varez je rodjen u Parizu, u mladosti se družio 
s vodećim francuskim umetnicima (kompozitorima, piscima, 
vajarima) da bi to nastavio i u drugim zemljama pre svega 
u Berlinu, gde se upoznao s Buzonijem i Štrausom; pre toga, 
kako sam svedoči već se bio (oko 1910) upoznao s Lenjinom 
i Trockim77, a godine 1915. odlazi u Ameriku. Partiture 
njegove do tog vremena nisu sačuvane, a najverovatnije 
nisu bile ni napisane, budući da je Varez jedan od najvećih 
prodavaca magle u XX veku. Svi koji se bave avangardom u 
muzici ne mogu ga zaobići a on je prvi primer muzičara bez 
muzičkog obrazovanja (a slediće ga: Šelsi, Štokhauzen, 
Ksenakis, Bulez, Kejdž78).  

Za pedeset godina koliko je proživeo u Njujorku (ne 
znam od čega je živeo), Varez je napisao dvanaest partituta 
koje sve zajedno traju oko dva sata. Za to vreme uživao je 
glas ultramoderniste. Posle II svetskog rata učestvovao je 
kao predavač u Darmštatu (šta li je predavao?). Njegovo 
delo "Pustinja" je 1954. izazvalo skandal u Parizu 
(prenošeno je preko radija), ali je doživela uspeh 

                                                
77Ovaj poslednji lik je posebno interesantan. Probajte da nađete ime 
Tockog u istoriji revolucionarnog pokreta u Rusiji pre 1917. Nećete 
uspeti. Njega je američki bankarski lobi poslao u Rusiju tek u vreme 
Oktobarske revolucije da omogući pokoravanje Rusije infiltracijom 
američkih jevrejskih bankara.  
78 Svi oni kao marginalci pokazaće svojim delom da se opozicija muzici 
kakvu smo imali krajem XIX i početkom XX veka (Čajkovski, 
Rahmanjinov) i teoriji muzike (Buzoni, Losev), mogla formirati samo u 
krugu ljudi kojima je nedostajalo formalno muzičko obrazovanje. 
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"Elektronska pesma" napisana za paviljon �)�L�O�L�S�V��na 
briselskom Svetskom sajmu 1956. Pred kraj života on je 
dobio razna priznanja ali je i sam sebe smatrao 
marginalcem, nazivajući sebe "muzičkom sirotinjom"79. 

Drugi pomenuti marginalac, Džačinto Čelsi (grof d 
Ajala Valva) pripadao je južnoitalijanskoj plemićkoj 
porodici; rano su zapažene njegove muzičke sposobnosti, ali 
formalno muzičko obrazovanje nije imao pa je neposredno 
nakon njegove smrti izbio skandal kad se otkrilo da mu je 
grupa asistenata pisala partiture. Možda je u mladosti 
uzimao časove kod Otorino Respigija i Alfreda Kazele, 
možda je tridesetih godina u Beču učio osnove 
dodekafonije... Do II svetskog rata je vodio kosmopolitski 
način života kakav je pripadao njegovoj klasi, bio je oženjen 
rođakom engleske kraljevske porodice. Ne uradivši ništa 
bitno do tada, 1940. započela je duga stvaralačka i 
psihološka kriza (!) nakon koje je dobio oslonac u mističnim 
istočnjačkim učenjima. U više navrata putovao je u Indiju i 
Nepal, a pedesetih godina naselio se u Rimu, živeo u 
neposrednoj blizini Foruma, smatrajući da tu prolazi 
granica između Istoka i Zapada.  

Za razliku od Varezea, Šelsijevo muzičko nasleđe je 
relativno veliko. Osnovne njegove radove čine partiture od 
mnogo delova za orkestar (a često i sa učešćem hora): "�ÿ�H�W�L�U�L��
�G�H�O�D���Q�D���M�H�G�Q�R�M���Q�R�W�L�����+�X�U�T�X�D�O�L�D�����$�L�R�Q�����&�K�X�K�N�X�P�����+�\�P�Q�R�V����
�$�Q�D�K�L�W�����8�D�[�X�F�W�X�P�����.�R�Q�[���2�P���3�D�[���L���3�I�K�D�W. 

U biografskom smislu između Varezea i Šelseja, 
nema ničeg zajedničkog, ali njihova kompozitorska 
produkcija i neki odnosi, pokazali su se veoma slični i 
simptomatični, ne s aspekta hohštapleraja, već s obzirom na 

                                                
79Napomena, 2010: O Edgaru Varezeu opširnije u knjizi: Uzelac, M.: 
�+�R�U�U�R�U���P�X�V�L�F�D�H���Y�D�F�X�L�� Requiem za muziku i muzičare XX stoleća, Veris, 
Novi Sad 2007, str. 30-40. 
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sposobnost zamlaćivanja blaziranog quasi-muzičkog sveta. 
Uzrok te sličnosti kod obojice treba tražiti u dobrovoljnom 
samopovlačenju s magistralnih linija razvoja muzike, i u 
povratku arhetipskim  izvorima stvaralaštva, kao i 
nepoznavanju elementarne muzičke tehnike 

Na samoj površini, opaža se sličnost u tome što 
obojica teže čudnim nazivima čije smisaono polje nema 
ničeg zajedničkog s tradicijom zapadne muzike. Kod 
Varezea naslovi ponekad asociraju na pojmove nauke 
(�+�L�S�H�U�S�U�L�]�P�D�����,�Q�W�H�J�U�D�O�L�����-�R�Q�L�]�D�F�L�M�D), dok kod Šelsija imamo 
asocijacije koje upućuju na kulturno nasleđe drevnih 
civilizacija: �$�L�R�Q – izraz beskonačnog vremena kod stoika; 
�$�Q�D�K�L�W – boginja ljubavi kod nekih azijskih naroda; 
�8�D�[�X�F�W�X�P – iskvaren naziv jednog od gradova maja 
indijanaca; �.�R�Q�[�����2�P�����3�D�[ – reči označavaju "mir" na 
akadskom, sanskritu i latinskom. Neki drugi Šelsijevi 
nazivi ne mogu se dešifrovati, dok se neki mogu samo delom 
razumeti uz pomoć naznaka u podnaslovu. 

Muzika opusa, koja ima te i druge nazive, sabira u 
sebi arhajske i savremene karakteristike. Njena zvučna 
crta je bezuslovno "modernistička". Oba kompozitora 
eksperimentišu s neobičnim tembrima, naglašeno 
pretpostavljaju niske tonove, i mnogo više od njihovih 
savremenika koriste udarne instrumente (budući da druge i 
ne znaju). 

U terminima kakvi su usvojeni u kategorijalnom 
sistemu muzike XX stoleća, najveći deo njihove muzike 
može se odrediti kao sono/risti/ka – muzika "neobičnog, 
netradicionalnog zvuka" koja je nastala sa smanjenjem 
uloge pevne melodije i harmonije i "stavljanjem umesto njih 
u prvi plan opažaja zvuka kao takvog". Kao najčistiji 
obrazac sonoristike navodi se Šelsijevo delo �ÿ�H�W�L�U�L���G�H�O�D���Q�D��
�M�H�G�Q�R�M���Q�R�W�L (1959), koje ciklično i traje oko 16 minuta. U 
svakom od delova zvuči bez prestanka samo jedna nota (fa, 
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si, la-bemol, la). Raznovrsnost se postiže tembrovim 
bojenjem, oktavnim promenama, tremolima, promenljivom 
dinamikom, pomeranjem gore i dole u intervalu ne više od 
četvrtine i uvođenjem udaračkih instrumenata bez 
određene visine zvuka.  

Tridesetak godina kasnije isto je postigao u svom 
poslednjem orkestarskom opusu Šelsijev sunarodnik Luiđi 
Nono (1924-1990), u delu posvećenom sećanju na 
Tarkovskog �1�R���K�D�\���F�D�P�L�Q�R�V�����K�D�\���T�X�H���F�D�P�L�Q�D�U... (Nema 
puteva, treba ići...) /1987/; ovo delo traje 20 minuta i za to 
vreme zvuči jedna ista nota (u ovom slučaju sol), takođe s 
promenljivim tembrovnim bojama, promenljivom 
dinamikom, minimalnim glisandirajućim pomeranjem gore 
i dole od osnovne visine, kao i s intervencijom udarača.  

Oba autora koristila su slične pristupe i došli do 
sličnog rezultata, no po svom etosu, kako ističu istraživači 
ove vrste muzike, dela su apsolutno različita: Šelsijevo delo 
je etalon, on tu nastupa kao samouvereni demiurg koji 
pristupa stvaranju novog sveta i njegov etos je 
kosmogonijski duboko arhaičan. Za razliku od njega, delo 
Nonoa svedokuje o dubokoj stvaralačkoj krizi autora i 
gubitku orijentira, ono simboliše epohu dekadencije kada su 
"stari bogovi mrtvi, sadašnjost tamno, nesigurno vreme, dok 
se novi bogovi još nisu pojavili". 

 
Kosmogonijske procese nalazimo u delima kako 

Šelsija (�+�X�U�T�X�D�O�L�D�����3�I�D�W�����.�R�Q�[���2�P���3�D�[), tako i kod Varezea 
(�$�U�N�D�Q�D). U jednoj od ranih kritika povodom �$�U�N�D�Q�H jedan 
muzički kritičar je napisao: "To je gigantski korak napred 
ili povratak samim izvorima muzike... Varez – to je muzika 
u čistom obliku, šum sudarajućih svetova, projekcija 
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celokupnog pevanja i ćutanja neba i zemlje... To je 
koncepcija nadljudskih razmera"80. 

Razlike ipak postoje dok je kod Šelsija više reč o 
vasioni u smislu makrokosmosa, kod Varezea nailazimo na 
tumačenje kosmosa kao mikrosveta u �-�R�Q�L�]�D�F�L�M�L (delo za 
udaraljke i sirene, koje traje 6 minuta) /1931/); termin 
�M�R�Q�L�]�D�F�L�M�D je preuzet iz fizike i označava proces raspadanja 
stabilnih čestica materije - atoma i molekula na nestabilne, 
kratkog veka čestice, jone, koji nastaju pod delovanjem 
agresivnih faktora – jonizujućim zračenjem.  

U novoj i najnovijoj muzici, po strani od osnovnih 
tokova koji su obuhvaćeni istorijskim procesom, postoji i 
neka marginalna struja koju čine malobrojni pojedinci. U 
takve spadaju Bertuisl, Šelsi, Varez, Nono, kao i Ksenakis, 
čija muzika je možda više poznata nošto je to slučaj s delima 
autora o kojima smo govorili. 

Ali, tendencije o kojima je reč, nisu determinisane 
isključivo inventarom tehničkih sredstava (koja mogu biti 
modernistička, čak i ultramodernistička) – koliko epohom. 
Reč je o izrazu primitivizma, o nečem stranom 
civilizacionim normama, o nemoći, tromosti, potrebi za 
pozivanjem na daleke izvore ljudskog mišljenja i stvaranja, 
ka arhetipskom kakvo umišlja savremeni čovek i projektuje 
ga u budućnost. Možda se u tome kriju neke rezerve koje 
mogu pomoći ozbiljnoj muzici akademskih žanrova da se 
sačuvaju neke perspektive muzici koje bi se mogle i izgubiti 
(ili su se već izgubile) upravo zbog preterane zabrinutosti 
nad sopstvenom istorijom. 

Međutim u vremenu koje nastupa, a koje je 
obeleženo nestankom svakog sistema vrednosti i 

                                                
80Jasno je da za ovakav tekst neko mora biti ili kreten i  idiot 
(istovremeno), ili predobro plaćen, ili nestandardne seksualne 
orijentacije. 
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neodgovornošću kao osnovnim principom vladanja i 
poslovanja, teško da će se više o ma kakvoj muzici govoriti, 
jer tako nešto više nije potrebno nikome.  

��
�������6�L�P�I�R�Q�L�M�V�N�D���I�R�U�P�D���L���P�X�]�L�N�D���;�;���V�W�R�O�H�þ�D��

 
Simfonizam se danas shvata kao najpuniji i 

najkoncentrovaniji izraz fenomena evropske muzike 
klasičko-romantičke tradicije i pritom, svi ozbiljni 
teoretičari muzike saglasni su u jednom: vreme simfonijske 
muzike nepovratno je prošlo.  

U granicama te kompozitorske tradicije stvorena je 
postojana predstava o muzici kao "svetu po sebi", o svetu 
koji je bezdan a sâm istovremeno sam sebi dovoljan. O tome 
najbolje govori poslednji veliki simfoničar, austrijski 
kompozitor i dirigent Gustav Maler (1860-1911) kad kaže 
da, napisati simfoniju znači stvoriti novi svet tehničkim 
sredstvima koje poseduje muzika.  

Suprotno tome – nesimfonijsko shvatanje muzike – 
shvatanje muzike kao �I�R�Q�D za različite procese – u klasično 
doba beše potisnuto na periferiju, izvan granica oblasti 
"visoke umetnosti". Samo u simfonijskoj kutruri dostigla je 
graničnu ispunjenost i dovršenost opusna forma biti 
muzike: u simfonijskoj koncepciji uvek je prisutan visoki 
stepen autorske individualizacije. Kao suprotnost 
simfonijskim delima navode se razni oblici do-opusne 
muzike, kao i niz savremenih pojava koje se adekvatno 
izražavaju u postmodernističkim idejama poput "smrti 
autora", ili "smrti dela"... 

Sav smisao simfonijske koncepcije sadržan je u 
muzičkoj intonaciji: sav smisao se intonira, proističe iz 
jezgra muzike, a ne iz reči ili gesta i to je specifično upravo 
za evropsku klasičnu muzičku kulturu. 
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Imanentno-muzički smisao simfonijske koncepcije 
neprestano se transcendira, i blagodareći tome, "čista", 
instrumentalna muzika, podiže se do nivoa mišljenja o 
svetu i čoveku. Dijalektika imanentnog i transcendentnog u 
simfonijskoj muzici jeste poseban, ali najizrazitiji slučaj 
pojave čiste muzičke suštine (kao brojčane strukture i 
vremenskog procesa). 

Na taj način, delo koje ima svojstva simfonizma, 
postaje muzičko mišljenje o svetu (o nemuzičkom) i svet 
istupa kao spoljašnji objekt suprotstavljen muzici. Zato se 
simfonijsko delo uvek javlja kao krupna forma i ima svoje 
za sebe samo zatvoreno vreme, potpuno odvojeno od realnog 
vremena, slično kao što ram slike odvaja sliku od realnog 
prostora života. Zatvorenost muzičkog vremena stvara se 
zahvaljujući njegovom struktuiranju kao posebnom 
organskom procesu i pritom nije bitno koliko intenzivno 
protiče taj proces: on može biti buran, napregnut kao u 
�$�S�D�V�L�R�Q�D�W�L Betovena a može biti lagan, usporen kao u 
simfonijama Malerovog bečkog učitelja Antona Bruknera 
(1824-1996).  

Simfonizam je podrazumevao ostvarivanje 
"neprekidnosti muzičke svesti" kao unutrašnje, organske 
veze svih elemenata zvučanja. U slučaju antisimfonijskog 
realizovanja muzike, muzika se pokazuje kao deo sveta 
(svejedno da li je reč o primenjenim žanrovima ili o 
avangardnim eksperimentima). Zato i umetničko vreme 
takve muzike jeste funkcija realnog vremena (to je posebno 
vidno u minimalizmu u repetititvnoj tehnici), ili se potpuno 
s njim identifikuje (kao kod Kejdža, 4' 33'').  

Pobornici nove muzike tvrde kako nas struktura 
nesimfonijske muzike "vraća" nazad u realni svet; muzika 
tu navodno, nastupa kao zvučeća arabeska, ornament na 
površini realnog vremena, i to prevashodno stoga što njeno 
sopstveno umetničko vreme principijelno ne poseduje 
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unutrašnju završenost i punoću. S druge strane, vreme 
simfonijskog dela maksimalno aktivizira osećaj sopstvenog 
sledovanja, a to vodi jasnoj kvalitativnoj diferencijaciji 
etapa nastajanja,  koja imajući svoj smisaon sadržaj gradi 
muzičko-dramaturšku strukturu dela. 

Kulminacija antisimfonijskih tendencija XX stoleća 
u osmišljavanju muzičkog vremena, jeste koncepcija 
�P�R�P�H�Q�D�W���I�R�U�P�L Štokhauzena saglasno kojoj pojedini 
momenti ne obrazuju jedan povezani proces budući da se 
svaki momenat smatra autonomnim bićem. 

Na taj način, simfonizam kao posebno svojstvo 
muzičkog mišljenja uslovljen je klasičnom novoevropskom 
koncepcijom umetnosti, posebno u muzici – koncepcijom 
koja se zasniva na principima antropocentrizma, na 
suprotstavljenosti čoveka celokupnom svetu. Sa takvom 
koncepcijom muzika je i mogla da postane model strukture 
sveta.  

Simfonijska muzika je produkt epohe koju je 
Hajdeger odredio kao "vremenom slike sveta". Na osnovu 
toga biva razumljivo zašto je slom klasicističkog pogleda na 
svet početkom XX stoleća izazvao tolike antisimfonijske 
tendencije. U isto vreme najveće osvajanje evropske 
klasicističke kulture – pretvaranje muzike u mišljenje 
filozofskih razmera – pokazalo se toliko značajnim da nije 
otišlo u prošlost s raspadom antropocentrizma, već je 
nastalo da se razvija paralelno s promenom pogleda na svet. 
Sam kvalitet simfonizma daleko je značajniji, no 
raznorazne umetničke koncepcije i muzičke forme; njegov 
nestanak značio je gubitak iskustva "apsolutne muzike" i 
shodno tome, regres čitave muzičke umetnosti. 

Ali, ako je za klasičnu epohu (XVIII-XIX vek) 
simfonizam bio potpuno organski, njegovo postojanje u 
postklasičnom XX veku predstavlja ozbiljan problem koji se 
odlikuje paradoksalnošću. Ako simfonijska muzika treba da 
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misli o svetu, i da shodno tome stvara ovu ili onu koncepciju 
("sliku"), - mišljenje o svetu na stari način (kao o nečem 
ograničenom, završenom), protivrečno je sa savremenim 
principima pogleda na svet. 

Upravo to protivrečje i čini temelj duboke krize 
muzičke umetnosti XX stoleća koju s punom odgovornošću 
možemo odrediti i kao kraj muzike.  Sa stanovišta 
simfonizma situacija je sledeća: (1) pojave koje su 
suprotstavljene evropskoj klasičnoj tradiciji, s jedne strane 
avangarda, a s druge, različiti oblici masovne muzike (džez, 
rok, pop, itd) nalaze se izvan granica simfonijskog 
mišljenja. (2) Simfonizam, sa svoje strane, predstavljen 
stilovima veoma širokog spektra, od najtradicionalnijih 
(Šostakovič, Voan-Vilijams), do onih koji u sebe uključuju 
najrazličitija tehnička otkrića avangarde (Lutoslavski, 
Šnitke) ali ostaju nesumnjivo simfonijskim. 

Posebnu teškoću čine pojave koje su prelazne i 
nalaze se na granici simfonizma i antisimfonizma. 

Teoretičari muzike ukazuju na to da se udaljavanje 
od simfonizma u muzici prve polovine XX veka odvijalo u 
dva suprotna pravca. Jedan od njih najavio je francuski 
pisac, umetnik i reditelj Žan Kokto (1889-1963) u njegovom 
poznatom manifestu ("Petao i Arlekin") i ekstravagantni 
francuski kompozitor i pijanist Erik Sati (1866-1925) s 
idejom "muzike fona" ili "nameštajne muzike" koja je bila 
orijentisana na stvaranje svakodnevne muzike, muzike koja 
negira takav temeljni znak simfonizma kao što je 
samodovoljnost muzičkog sveta po sebi, čime je Sati postao 
preteča minimalizma. 

Treba reći da je to za 1920. godinu bila dalekosežna 
prognoza nečeg što se realizovalo tek u drugoj polovini 
prošlog stoleća. Kokto i Sati su predvideli najvažnije 
svojstvo muzičkog života druge polovine XX stoleća: teško 
da je ikad muzika-fon prodirala u sve sfere životnog 



Milan Uzelac                                                                                                        Uvod u estetiku 

www.uzelac.eu                                                                                                     248

prostora – zahvaljujući novim sredstvima rasprostiranja. 
Mi danas živimo u pravom smislu u prostoru tzv. muzike: 
idući ulicom, ulazeći u prodavnicu, ili sedeći u automobilu. 
Muzika koja nas okružuje, po pravilu niskog je kvaliteta a 
njena "polifonija" u životnom prostoru nije do kraja 
regulisana, no to i nije toliko muzičko pitanje, koliko 
sociološko.  

Sati se na tendenciju veka odazvao "iznutra", 
nalazeći se u akademskoj tradiciji, a privlačeći pritom u nju 
estradnu muziku (mjuzik-hol). No, njegovi sledbenici, 
učesnici "šestorice", posle nekoliko antisimfonijskih ili 
"preliminarnih" pokušaja potpuno su se vratili u oblast 
simfonijskog mišljenja, a što je bilo traženo usvajanjem 
tradicionalnih stilskih modela.  

U svakom slučaju, konstatovana tendencija u 
muzici-fonu, postepeno je skupljala snagu, manifestujući se 
u desimfonizaciji muzičkog teatra Orfa, u delima šuma 
(Rusolo, Varez), a u drugoj polovini stoleća – u konketnoj 
muzici) i konačno, s posebnom snagom – u minimalizmu. 
Muzika šuma preokreće na poleđinu muziku fona: zvučeći 
fon života koji nas okružuje postaje materijalom 
kompozicije (opusa). 

Maksimalno konsekventno je ideje Satija razvio 
Kejdž, postavši u isto vreme i najprincipijelniji 
antisimfonista XX veka po svim njegovim parametrima: (1) 
negirajući biće muzike kao sveta u sebi, koji ima neki 
smisao, koji je u delo stavio autor; (2) negirajući pritom i 
shvatanje muzike kao zvučnog (intonacionog) saopštenja i 
uslovljenost tog saopštenja sluhom autora. Namesto 
dramaturške organizacije muzičkog dela, Kejdž dolazi na 
ideju da realizuje mnoštva (često slučajnih) struktura, koje 
su mahom dointonacione iako imaju brojčane, grafičke, ili 
vremenske parametre. Kejdž principijelno ne suprotstavlja 
sebe "ostalom svetu" (za njega te reči ostaju u zagradama) i 
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stoga svoju delatnost on razume kao otkrivanje muzike koja 
postoji van nas. No i za njega treba reći da ima nedostataka 
kad je reč o osnovnom muzičkom obrazovanju. 

Savršeno drugim putem se udaljavaju od 
simfonijskog mišljenja predstavnici linije Šenberg-Vebern-
avangarda 1950 (Bulez, Štokhauzen, Nono). Taj smer je 
potpuno suprotan prvom, mada kad se sve sabere, vodi 
istom rezultatu i vidna je njihova bliskost: Kejdž je "učio" 
kod Šenberga, a Šenberg je bio blizak Štokhauzenu.  

Ta linija na koju se ovde ukazuje veoma je 
intenzivnom učinila ideju "čiste muzike", muzike kao 
autonomnog sveta u sebi. I upravo to silno nastojanje je i 
odvelo muzičko mišljenje iza granica simfonizma. Naime, 
polazeći od slobodne atonalnosti, Šenberg je proglasio 
avangardnom ideju izbegavanja ma kakvih, uobičajenih, 
tradicionalnih intonacija. Njegova muzika je pojačala 
oštrinu ekspresije, no usled velike novine, prekinula vezu sa 
vekovima formiranom tradicijom vanmuzičkog 
osmišljavanja. 

Transcendiranje muzičkih smislova nije se moglo 
prekinuti u potpunosti, ali se u svom dijapazonu pokazalo 
kao krajnje ograničeno. U takvoj situaciji bilo je teško da se 
ostvari misija osmišljavanja muzike kao posebnog 
spoljašnjeg sveta. Umesto rađanja velikog broja 
vanmuzičkih asocijacija (bez čega je simfonizam nemoguć), 
muzika je počela da naglašava svoju unutrašnju strukturu i 
da strukturu predstavlja zajedno s tehnikom koja ju je 
stvarala kao središte smisla. 

Širenje dodekafone tehnike jeste sledeći korak ka 
učvršćivanju avangardnih, antisimfonijskih tendencija. 
Upravo je serijelna tehnika ojačala ulogu dointonacione, 
predtematske faze u kompozitorskom procesu, unela 
određena ograničenja u delovanje simfonijskog principa koji 
se izražavao formulom "sve se postiže zvukom". 
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To ograničenje odnosi se na stvaranje kompozicije na 
osnovu serija, a to stvaranje nije unutarmuzičko, 
intonaciono već vanmuzičko, budući da se zasniva na spolja 
unetim kombinacijama. 

Šenberg dovodi bitna svojstva klasične evropske 
muzike, koja leže u osnovi simfonijskog mišljenja, skoro do 
logičkog kraja i time nagoveštava put ka njihovom 
dijalektičkom prelasku u suprotnost. 

Na svojstva evropske klasike odnosi se pre svega 
zatvorenost muzičkog smisla i ukupne zvučne intonacije i 
iscrpljivanje njenog opažaja isključivo sluhom, bez 
pribegavanja logičko-analitičkim procedurama. Serijelna 
muzika koja zalazi za okvire tradicionalnog postizanja 
smisla, nalazi se u sličnom položaju kao i barokna do-
simfonijska muzika s njenom simbolikom koja često nije 
dostupna sluhu (simbolika brojeva). 

Kao drugo, tu je reč o aktivnoj težnji muzikalne 
intonacije na vanmuzičke datosti. Po Šenbergu, muzika to 
je "krik u pomoć" i u tom smislu dovođenje pomenutog 
svojstva do logičkog kraja zajedno s njegovim već započetim 
poricanjem. 

Kao treće, ideja unutrašnjeg organskog razvoja 
prelazi u svoju suprotnost, zato što je kombinatorno 
stvaranje struktura – suprotnost organskom razvoju – 
nastajanju. 

Treba reći da samo delo Šenberga još uvek nije 
potpuno udaljavanje od simfonijske tradicije, već samo daje 
načelo budućim tendencijama. Na osnovu dointonacionih 
konstrukcija moguće je obrazovanje i tradicionalnih 
tematskih struktura i iz njih izrastajuće organske 
intonacione dramaturgije. Zato je Šenberg najbolji primer 
prelaza od simfonizma ka antisimfonijskim stanjima 
muzike. 
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Taj problematičan, dvosmislen položaj Šenberga, 
jasno se pokazuje kod njegovih učenika: Berg nastavlja da 
se kreće u okvirima simfonijskog mišljenja krupnih razmera 
(kao i u instrumentalnim žanrovima – violinski koncert – 
najbolji primer simfonizma XX veka, koji produžuje 
malerovsku tradiciju, tako i u oblasti simfonizovane 
muzičke drame (linija Vagnera – R. Štrausa). Veber je pak 
pošao sledeći antisimfonijske tendencije, i to ga je, prirodno 
dovelo do napuštanja procesualne dramaturgije velikih 
razmera. Čak i njegove tradicionalno krupne forme kao 
�V�L�P�I�R�Q�L�M�D i �N�R�Q�F�H�U�W, sažimaju se do razmera minijature. 
Vreme vebernonske muzike bilo je okarakterisano kao ono 
koje stoji, te je time, u principu, antisimfonijsko. 

Nije slučajno što je iz nove bečke škole 
reprezentativni predstavnik antisimfonizma postao upavo 
Vebern koji rano napušta stilistiku ekspresionizma. Jer, 
ekspresionizam, nasleđujući poznoromantičnu tradiciju 
razvija shvatanje muzike kao stihijno-iracionalnog 
"psihograma" i samo unutar takvog opažaja moglo se 
stvoriti delo sa racionalnom strukturom koja izražava ideju 
poretka. Ova poslednja  nije bila predstavljena samo 
dodekafonom organizacijom, već (u Bergovom �9�R�F�H�N�X) 
nizom formi čisto instrumentalne muzike koja čini 
"kontrapunkt" operskom muzičkom razvoju. 

Vebern je muziku izveo iz relacije "ljudska duša – 
spoljašnji svet" i načinio je neposrednim strukturnim 
izrazom poretka i harmonije. Zato su se neoekspresionisti 
druge polovine XX veka, povezani s tradicionalnim 
shvatanjem muzike kao emotivnog izraza, radije orijentisali 
na Berga ili Šenberga. Tu se pre svega misli na Bernd Aloiz 
Cimermana (1918-1970), koji svojom operom �9�R�M�Q�L�F�L 
produžava liniju simfonizovane opere Berga, a idejom 
"totalnog muzičkog teatra", konačno i Vagnera 
(suprotstavljajući se principijelno antivagnerovskom teatru 
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svog sunarodnika Karla Orfa). Tako se na Berga oslanja 
Cimerman, a na Šenberga - Nono. 

Kao što smo već ukazali, najradikalnija grupa novih 
avangardista (Bulez, Štokhauzen, Ksenakis) orijentisala se 
na Veberna. Pritom u shvatanju strukture dela počeli su se 
razlikovati slojevi koji su sve više odlazili "u dubinu" – van 
granica muzike. Tehnika totalnog serijalizma dovela je do 
toga da je muzička intonacija počela da istupa kao rezultat 
"presecanja" struktura različitih parametara, a ne kao 
neposredni izraz muzičkog smisla.  

Dalja atomizacija zvuka, koja je vodila od poznog 
Veberna k pointilističkoj tehnici, računajući s obaveznom 
novinom zvučanja, dovela je do konačno potpunog utihnuća 
zvučanja u svom sopstvenom svetu. Karakteristični primeri 
su �,�J�U�D���Q�D���U�D�V�N�U�å�þ�X, Štokhauzena, i �6�W�U�X�N�W�X�U�H Pjera Buleza. 
Zvučna struktura ozvučava neki duboki poredak koji leži u 
zdanju sveta. Izraz "ozvučava" ima po mišljenju ovih 
avangardista dubok smisao budući da u početku muzika 
nastupa kao početno nezvučna struktura.  

Kao još jedan antisimfonijski momenat može se 
izdvojiti i to što celina često ima "otvorenu" varijabilnu 
strukturu, principijelno suprotnu procesualno-
dramaturškoj završenosti. Svemu tome može se dodati da u 
isto vreme umerena ograničena aleatorika u potpunosti 
može postojati u čisto simfonijskim koncepcijama, a za šta 
je dobar primer delo poljskog kompozitora i dirigenta 
Vitolda Lutoslavskog (1913-1994). 

Moglo bi se reći da tzv. muzička avangarda (a) 
dovodi do granica, do logičkog kraja, a to znači i do 
samoodricanja ideju autonomne evropske muzike Novog 
doba i tako završava proces započet sa Šenbergom, kao i da 
s druge strane, (b) nastupa kao suprotna strana masovne - 
primenjene muzike.  
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Spolja gledano, ne obraćajući pažnju na njenu 
spoljašnju ezoteričnost, avangardna muzika prestaje da se 
misli kao autonomna sfera, odvojena od ostalog sveta, već 
faktički istupa kao �I�X�Q�N�F�L�M�D���V�Y�H�W�V�N�R�J���S�R�U�H�W�N�D kao 
pojavljivanje u zvučanju nekih univerzalija (delimično 
logičko-matematičkih), a ne samo muzičkih struktura. 

O uključenosti muzike u zdanje sveta govori 
Štokhauzen i to podvlači u svojim delima, govoreći o 
pojavama muzike u realnom a ne metaforičkom muzičkom 
prostoru fizičkog sveta (�=�Y�H�]�G�D�Q�R���]�Y�X���D�Q�M�H�����+�H�O�L�N�R�S�W�H�U�V�N�L��
�J�X�G�D���N�L���N�Y�D�U�W�H�W); svemu tome može se dodati još jedan 
momenat a to je da muzička avangarda (c) odustaje od 
autonomne zatvorenosti muzičkog vremena. 

Linija što vodi od Šenberga ka avangardi druge 
polovine XX stoleća, jeste najradikalniji put u stranu od 
simfonijskog stanja muzike, ali u okvirima akademske 
tradicije to nije i jedini put. Poznato je da su već stilska 
otkrića francuskog kompozitora i muzičkog kritičara Kloda 
Debisija (1862-1918) u shvatanje simfonizma unela nove 
crte; dugo vreme je Debisi bio daleko od simfonizma, 
onakvog kako su ga odredili Betoven i romantičari. Danas 
će malo ko dovesti u sumnju tvrdnju da su simfonijske skice 
�0�R�U�H izvorna impresionistička simfonija, kao i neke druge 
svite i ciklusi Debisija. Šta se tu dogodilo? 

Muzika Debisija ostaje autonomni svet u sebi. Ali, ta 
muzika stvara idealnu, iluzornu sliku zvučećeg sveta oko 
nas. Stvar nije toliko u izražajnom karakteru intonacije 
(sama po sebi, izražajnost u muzici je poznata odavno), 
koliko u drugom osećaju vremena i protičućih procesa.  

Dramaturška organizacija vremena u muzici klasika 
i romantičara je uslovna, a po svojim izvorima, retorička i 
teatralna. Praslika forme muzike Debisija jeste priroda sa 
čovekom kao svojim delom, ali, bez antropocentrizma.  
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Simfonizam Debisija odražava novo osećanje, idealno 
što se otkriva u okolnom svetu. Otvorivši se svetu realno, on 
polazi putem samoodricanja. Od Debisija vodi nova sinteza 
umetnosti i pozorišta u XX stoleću, i to je vidno u 
Debisijevom antivagnerovskom simfonizmu. Pod uticajem 
Debisija, nalazi se i Stravinski; mogli bismo dodati i Čarlsa 
Ajvza (1874-1954) (kome Stravinski pripisuje nedarovitost, 
ukazujući na nedovoljnost jedinstva u njegovoj simfoniji), 
ali Ajvz je prethodnik Kejdža u shvatanju umetnosti kao 
eksperimenta i on je takođe simfonist, koji filozofski misli o 
svetu ali u sasvim novim formama. 

Kada je reč o ruskom kompozitoru, pijanisti i 
dirigentu Igoru Stravinskom (1882-1971), treba reći da 
njegov odnos spram kulture simfonizma često nije 
jednoznačan. Koristeći reč simfonija ne kao žanrovsku 
oznaku, već u bukvalnom značenju, u srednjevekovno-
renesansnom smislu (�6�L�P�I�R�Q�L�M�D���S�V�D�O�P�R�Y�D), Stravinski se 
suprotstavlja klasično-romantičarskom simfonizmu. S 
druge strane, vanžanrovska upotreba pojma simfoničnosti 
(posebno kad �ÿ�������������!  naziva simfonijom ruskog pevanja i 
ruskog sloga), suprotstavlja se i kasnije proširenom pojmu 
simfonizma (Asafjev).  

Za Stravinskog simfoničnost podrazumeva celovitost 
(�V�L�P�I�R�Q�L�D – sazvučje) i jedinstvo razvoja-razrade. Stravinski 
se svesno udaljavao od tradicionalnog simfonizma ali nije ni 
težio tome da stvara nove forme simfonizma. Novi 
simfonizovani balet XX veka dokazuje prodornost 
simfonizma, njegovu oslobođenost od žanrova i 
kompozicionih konstrukcija. S druge strane nedvosmisleno 
sugeriše da je projekcija muzike u gest, u kretanje, 
postavljena u samom impulsu njenog stvaranja. Nije 
slučajno što Stravinski nije hteo samo da sluša zvuke, već i 
da vidi kretanja muzičara-izvođača. U isto vreme, za 
tipičnog simfoničara, Vagnera, ideal je čisto slušanje, zbog 
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čega se u novom Bajrojtskom teatru uklanja orkestar i 
spušta dole, da ne bi bio vidljiv.  

Poznato je da je Moris Ravel (1875-1937) svoj balet 
�' �D�I�Q�L�V���L���+�O�R�H shvatao kao trodelnu simfoniju 
(impresionističku) s jedinstvenim tonalnim i tematskim 
planovima. Isto tako, �9�D�O�F�H�U i �%�R�O�H�U�R��u izvođačku praksu su 
ušli kao koncertna simfonijska dela, kao "čista" muzika; ta 
dva dela su komponovana bez ikakvog sadržaja. U vezi 
�%�R�O�H�U�D, Ravel je imao određene programske asocijacije koje 
se nisu podudarale s igračkom koncepcijom Ide Rubinštajn, 
ali su izdaleka podsećale na �.�D�U�P�H�Q. Ali, imaju li te 
asocijacije ikakve veze s kompozicijom �%�R�O�H�U�D koja 
neumoljivo sledi konstruktivnu, čisto muzičku ideju? 

Unikalnost �%�R�O�H�U�D je u tome što po svim formalnim 
parametrima ovo delo kao da leži van sfere simfonizma: 
odsustvuju kontrasti (samo jedna tema), odsustvuje razvoj 
u tradicionalnom shvatanju (kao nastajanje-razvoj), tema se 
bukvalno ponavlja, menjaju se samo neki elementi 
(orkestracija, dinamika), koji za klasično obrazovanje forme 
nisu bitni i ne mogu stvoriti suštinski razvoj. Može li se to 
delo prihvatiti kao delo za igru? Moguće je, i zato je to delo 
dobilo znak šlagera i popularnost. Ali, to je samo jedna 
strana, a ne glavna. �9�D�O�F�H�U i �%�R�O�H�U�R se uzimaju kao dela iste 
vrste. �9�D�O�F�H�U (koreografska poema) u celini nastavlja 
tradiciju romantičarske simfonijske poeme i sva formalna 
svojstva potvrđuju simfoničnost �9�D�O�F�H�U�D. Što se tiče �%�R�O�H�U�D 
neke njegove crte su bliske pojavama koje su daleko od 
evropske klasične tradicije. U �%�R�O�H�U�X su se,  paradoksalno, 
harmonično sjedinili istočna meditativnost, koja hipnotički 
potapa slušaoca u određeno, specifilno stanje (a čemu teži 
meditativna muzika druge polovine XX veka), čulni šarm i 
magija ritma savremene masovne muzike za igru, ne bez 
lake senke intonacije bluza i simfonijsko-procesualne logike 
evropske tradicije. Ova poslednja se pokazuje u njoj krajnje 
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ne-svojstvenim uslovima: u statici, pri punoj nepokretnosti 
tematskog razvoja no upravo stoga proces dobija karakter 
skoro neprimetnih (beskonačno-malih) dodataka i pokazuje 
se kao rast po sebi. To mehaničko narastanje, porast, 
prelazak u novi kvalitet i na kraju katastrofu i završetak - 
sve to nije ništa drugo do specifična pojava simfonijske 
procesualnosti.  

Taj postupak prvi je primenio Debisi u 
�3�U�D�]�Q�R�Y�D�Q�M�L�P�D (iz svite �1�R�N�W�X�U�Q�D – jednom od najviših 
dostignuća impresionističkog simfonizma), u srednjoj 
epizodi. Efekat postepenog približavanja napada (mali 
bubanj) – jedna je od formi koju je našao Debisi da izrazi 
kretanje u statici. 

Od Debisija vodi i linija desimfonizacije muzike a 
koju razvijaju Stravinski i Mesijan. Obrt ka desimfonizaciji  
kod Stravinskog poznat je kao njegov prelaz ka neoklasičnoj 
stilistici, koja je u svojoj dubini aklasična. Ali i originalnost 
Stravinskog nije u toj meri velika ako se bolje poznaje delo 
Musorgskog i tradicija ruskog simfonizma Glinke-
Balakirjeva. U svakom slučaju, specifičnost Stravinskog je 
u nesimfoničnosti njegove muzike, u tome što je njegova 
muzika prestala da bude mišljenje o svetu kao onom 
vanmuzičkom. Upravo ta nesimfoničnost nagnala je 
Stravinskog da se obrati muzici baroka, pre svega baroknoj 
vremenskoj organizaciji.  

Ako je neoklasicizam Stravinskog posledica njegovog 
suprotstavljanja simfonijskoj tradiciji, u većini slučajeva 
(Hindemit, Honeger, Bartok, Prokofjev), neoklasicizam se 
pokazao kao moćno sredstvo produžavanja linije 
simfonizma u muzici XX stoleća. On je davao mogućnost 
stvaranja velikih koncepcija, dok je na intonacionom planu 
omugućio obnavljanje (razoreno avangardom) odnosa 
muzike sa najširom sferom vanmuzičkih smislova.  



Milan Uzelac                                                                                                        Uvod u estetiku 

www.uzelac.eu                                                                                                     257

Data situacija potvrđuje se sintetičkim karakterom 
intonacionalnosti i stilistike kod većine kompozitora-
neoklasičara. Primer za to je Hindemitova simfonija 
�8�P�H�W�Q�L�N���0�D�W�L�V. Reč je o kombinaciji ranog klasicizma, 
neobaroka i poznog romantizma. U tome je razlog što se 
kasnije, u većini slučajeva, neoklasicizam širi do 
neotradicionalizma koji, kao princip suprotstavljen 
avangardi, obuhvata širok spektar struja – od neobaroka i 
neoklasicizma do neoromantizma.  

Budućnost simfonizma zavisi od toga da li će i pri 
udaljavanju od antropocentričke slike sveta, ostati sećanje 
na antropocentrizam, kao iskustvo klasike. Većina tih �Q�H�R�� 
koji su se javili u XX stoleću, javili su se samo s jednim 
ciljem: da se sačuva to iskustvo koje je zapravo iskustvo 
kulture, ali više ne i muzike kao muzike.  

 
�������5�H�]�L�P�H��

�0�L�å�O�M�H�Q�M�H���S�R�V�W���P�X�]�L�N�H���Q�D���S�U�D�J�X���;�;�,���Y�H�N�D��
 
U knjizi �)�L�O�R�]�R�I�L�M�D���P�X�]�L�N�H (2005) pokazao sam kako 

je do kraja realne muzike došlo s delima Čajkovskog i 
Rahmanjinova, a u spisu �,�Q�I�O�D�F�L�R�Q�D���H�V�W�H�W�L�N�D (2009) zašto se 
umetnost, kao jedna istorijska pojava u isto vreme, nakon 
samo četiri stoleća, definitivno završila. Vreme XX stoleća 
je vreme nakon završetka umetnosti, vreme koje nije lišeno 
pokušaja da se umetnost nastavi, možda i drugim 
sredstvima, no to je istovremeno i vreme u kojem su svi 
takvi pokušaji bili osuđeni na neuspeh. To se najbolje može 
videti upravo u aktivnostima onih koji danas još uvek žele 
da se bave muzikom ne obraćajući pažnju na iskustvo 
upravo završenog stoleća. 

Sa ove naše distance, mi sad već možemo govoriti o 
tri velika pokušaja da se načini pomak u muzičkoj 
umetnosti ili da se ona vrati u život. Prvi je vezan za 
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predstavnike Nove bečke škole (Šenberg, Berg, Vebern), 
drugi za avangardiste pedesetih godina (Bulez, Šefer, 
Ksenakis, Štokhauzen, Maderna, Nono), dok je treći 
pokušaj vezan za reafirmaciju njihovih postupaka (Denisov, 
Šnitke, Gubajdulina). 

Dok su predstavnici prve i treće grupe imali solidno 
muzičko obrazovanje, predstavnici druge grupe imali su 
volju, ali malo sluha i malo klasičnog obrazovanja; oni su 
mahom došli iz tehničke struke81 (matematičari, arhitekte, 
inženjeri, elektroničari) oslanjanjajući se s punim 
poverenjem na savremena dostignuća elektronike i 
nastupajuću revoluciju u oblasti medija. 

Svima njima je zajedničko da su svi napori ostali 
bezuspešni, da jedino čime se mogu pohvaliti jeste bolje 
poznavanje zvučnog materijala, jer, sve što oni nazivaju 
"muzikom" u XX stoleću, ne ide dalje od eksperimentisanja 
sa zvučnim materijalom. Time se može objasniti činjenica 
da mnogi iz druge grupe "muzičara" nisu bili pod uticajem 
Vebernove muzike, već pod uticajem njegovog postupka.  

Postupak je sredinom proteklog stoleća izbio u prvi 
plan i to je imalo za dalju posledicu napuštanje ideje dela i 
zadovoljavanje neodređenim pojmom projekta. Ovaj 
poslednji, budući da se razlikovao od "umetnika" do 
"umetnika", postao je krajnje neodređen, subjektivan i time 
nedefinljiv. Postalo je nemoguće razlikovati ono što bi 
trebalo biti umetničko delo, od puke stilske vežbe.  

Umetnici u proteklom veku živeli su u iluziji da oni 
učestvuju u revoluciji u umetnosti, ne shvatajući da 
nikakve revolucije nema i ne može biti, i da oni samo žive 

                                                
81Slično bi se moglo reći i za Denisova i Šnitkea, ali, oni su ipak završili 
muzički konzervatorijum, i to kod uglednih nastavnika. Šta se s njima 
potom dogovilo, ali i s čitavom njihovom generacijom, to je već druga 
priča. 
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sve više bivajući izlišni drugima a potom i sebi u vreme 
posle kraja umetnosti.  

Svi oni nisu shvatili jednu bitnu stvar (a to važi i u 
drugim oblastima): vreme revolucije (i revolucija u principu) 
je prošlo, a kako stvari stoje danas, nemoguća je i bilo 
kakva promena. 

Po nekoj čudnoj inerciji, umetnici su nastavili da 
operišu starim pojmovima, ne uviđajući kako je 
supstancijalna osnova njihova uveliko izmenjena; svet je 
postao amorfna masa, i više se ne može lomiti, ili prelamati, 
a još manje radikalno menjati i to od strane neke male, ma 
kako organizovane grupe ljudi. Svaki pokušaj promene 
sveta svodi se na utapanje u njega.  

Ako sam u mnogo navrata navodio stav Martina 
Hajdegera kako "pojmove uvek moramo misliti iznova", 
činio sam to svesno, s dubokim uverenjem da taj sud izrečen 
na kraju seminara o Heraklitu, koji su on i Eugen Fink 
vodili 1966. godine na Univerzitetu u Frajburgu, treba dalje 
radikalizovati, čak i u slučaju da je to sada prekasno, jer 
svest o novonastaloj situaciji ne može voditi i njenoj 
promeni. 

Kao što se promenio pojam radničke klase, i danas 
nema radničke klase, ne samo u onom smislu u kom je 
govorio Engels u spisu �3�R�O�R�ç�D�M���U�D�G�Q�L���N�H���N�O�D�V�H���X���(�Q�J�O�H�V�N�R�M�� 
već je uopšte nema, nema ničeg što bi moglo biti pokriveno 
tim pojmom, pa suđenje o društvu i društvenim promenama 
korišćenjem zastarelih, neadekvatnih pojmova – krajnji je 
promašaj i ne može biti izraz opozicionizma već radikalne 
podrške sadašnjem sistemu koji živi u sopstvenoj svemoći i 
samodovoljnosti, počivajući na obmanama i goloj prisili koja 
se graniči sa siledžijstvom. 

Kao što je stoga izložena neuspehu svaka moderna 
društvena teorija koja nastupa s pozicija da razume društvo 
i da je sposobna da preporuči lekove na osnovu 
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registrovanih simptoma, tako isto osuđena je na neuspeh i 
svaka teorija umetnosti koja nastupa s uverenjem da može 
opravdati savremenu praksu delatnika u umetnosti, 
proglašavajući ih za umetnike a dela im, za umetnička dela. 

Vreme umetnosti je prošlo. Prošlo je i vreme 
umetnika. Zato je s punim pravom jedan nesposobni 
ministar finansija, propali drombuljaš u jednoj afričkoj 
zemlji, zapretio kako će ukinuti sve kulturne institucije i 
potom počeo to da sprovodi u delo zatvaranjem biblioteka i 
muzeja.  

On je duboko shvatio da je umetnost prošlost, i da 
možda nije trenutak da se sa svim umetnicima fizički 
obračuna tako što će ih gurnuti s one strane ruba 
egzistencije, ali, da je pravi trenutak da se potencijalna 
publika odstrani iz sveta umetnosti tako što će joj se 
onemogućiti da ima uvid i u ono što je tradicija jednog 
naroda ali i bitan momenat duhovne kulture.  

Pretvaranje naroda u potrošače materijalne 
proizvodnje, mora biti propraćeno ukidanjem mogućnosti da 
se bilo ko okrene duhovnim proizvodima, jer to je znak 
gubitka delića novca koji se inače mora oteti. Da bi se to 
ostvarilo, neophodna je promena sadržaja temeljnih 
pojmova i njihovo nametanje uz pomoć novih digitalnih 
tehnologija. 

Svi pojmovi koji ukazuju na umetnost, sada su lišeni 
svog izvornog smisla, izgubljena je bilo kakva mogućnost da 
ono što bi sad na ma koji način nastalo bude povezano s 
delima prošlosti i tako dospe u relevantan kontekst. Stari 
pojmovi sada su perfidno zloupotrebljavaju njihovim 
korišćenjem kako za rušenje ranije, vekovima 
uspostavljanih visokih vrednosti, tako i za pohvalu nekoj 
sterilnoj delatnosti kojoj se licemerno pripisuje visok 
smisao. 
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�1�D�N�Q�D�G�Q�D���Q�D�S�R�P�H�Q�D��
 
Ono što se danas događa, kad je reč o estetičkim 

istraživanjima, koja u većini slučajeva svojim trivijalnim 
rezultatima odvode na stranputice mišljenja, neodoljivo 
podseća na poznatu anegdotu o Banaćaninu koji se žali na 
zeta jer je ovaj kartaroš, i dok ga komšije teše da to nije 
najstrašnije što je moglo s ćerkinom udajom da ga zadesi, 
on s uzdahom govori kako nije problem u tome što zet �Y�R�O�H 
�N�D�U�W�H�� no u tome, �å�W�R���Q�H���X�P�H�� 

Danas su estetikom počeli da se bave upravo oni koji 
to ne umeju: elektrotehničari, inženjeri raznih profila, 
neuspeli organizatori dramskih predstava (sa sumnjivim 
diplomama), politički neostvareni politolozi, sociolozi sa 
margine svoje nauke, netalentovani limari ali i 
automehaničari koji se ne ustručavaju da daju javno svoj 
sud o umetnosti. 

Svi oni zaboravljaju da je estetika od samih svojih 
početaka �I�L�O�R�]�R�I�V�N�D���G�L�V�F�L�S�O�L�Q�D�� da je ona po svom bitnom 
određenju �I�L�O�R�]�R�I�L�M�D���X�P�H�W�Q�R�V�W�L, te da se i danas, estetikom 
na valjan način mogu baviti isključivo oni kojima je 
filozofija osnovno obrazovanje. Svima koji su danas zalutali 
u sferu teorije umetnosti zajedničko je elementarno 
neobrazovanje, nepoznavanje materije o kojoj žele da 
govore, kao i mržnja prema tradicionalnoj umetnosti koju 
ne poznaju, ali ne prestaju da nipodaštavaju82.  

                                                
82Posebno je uočljiva "ljubav" novokomponovanih "teoretičara" za estetiku 
i filozofiju. Kao što ima fakulteta koji se zovu filozofskim, a da se na 
njima ne studira filozofija, posebno usled opšte animoznosti koja na 
njima vlada prema filozofiji i filozofima, isto tako ima i sve više 
"nastavnika" koji se ne ustručavaju da predaju na raznim našim 
fakultetima estetiku ili teoriju umetnosti, a da o tom što treba da predaju 
ne znaju ni elementarne stvari budući da estiku i filozofiju nisu nikad ni 
studirali. I to ih uopšte ne potresa. 
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U velikoj meri sve je to samo još jedan u nizu 
simptoma tzv. postmoderne teorije koja nikad nije bila neka 
relevantna estetička teorija a ni strategija, no koje su se 
kao čarobnog štapića dohvatali svi koji su hteli da drugima 
nametnu svoje jednodimenzionalne stavove proglašavajući 
ih za dubokoumlje. 

Ako ovako posmatramo stvari, preti velika opasnost 
od relativizacije duhovnog, ali i njegovog potpunog 
osporavanja na način kako se to zbiva u modernoj 
umetnosti. Postoji mogućnost, čini se sve izvesnija, da se 
golo preživljavanje proglasi za jedini mogući oblik opstanka 
i da se u tom kontekstu prizemne, jednodimenzionalne 
tvorevine proglase za artefakte. Ta tendencija nije nova, 
traje više od jednog stoleća, ali sada je sve šire prihvatljiva, 
potiskujući sve druge forme stvaralaštva makar iste bile u 
potpuno potencijalnoj formi. 

Tako je nepotrebnost umetnosti kao prakse, i 
umetničkih dela kao njenih proizvoda, postala evidentna. 
Vreme umetnosti je prošlo. I to ne zato što je naše vreme ne 
zaslužuje, već stoga što smo se vratili u vreme slično onom 
kad su na vlasti bili varvari. A njima do umetnosti, odista, 
ne beše stalo; budućnost oni nisu videli jer im je svest 
domašivala samo do promene godišnjih doba.  

Mi živimo u drugim uslovima koje sami nismo 
stvorili, a koje su nam nametnuli novi varvari, no, ako 
želimo da opstanemo i doživimo sutrašnji dan, moramo 
razumeti novu "tehniku varvarizovanja" koju u poslednje 
vreme zovu demokratijom83. Moramo se zamisliti nad 
situacijom u kojoj se nalazimo i ispitujući njene 
                                                
83Godine 1964. Markuze piše: "Sasvim je odomaćeno to da se partija koja 
radi za odbranu i vlast kapitalizma naziva "socijalistička", a despotska 
vlast "demokratska", te falsifikovani izbori "slobodni". Ovakva 
lingvistička i politiška obeležja datiraju mnoro pre Orwella". (Marcuse, 
H.: �ÿ�R�Y�M�H�N���M�H�G�Q�H���G�L�P�H�Q�]�L�M�H����V. Masleša, Sarajevo 1968, str. 94). 
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pretpostavke i uzroke, pokušati da se pripremimo za 
izazove koji su pred nama84.  

Pozivanje na vreme novog varvarstva, kakvo danas 
sve češće srećemo, a koje je pomenuto na početku izlaganja, 
zaslužuje da ga ne izgubimo iz vida, da mu se povremeno 
vraćamo kad neke stvari ne uspevamo da na drugi ili bolji 
način razumemo. Podsetio bih vas na misao s kraja spisa 
�ÿ�R�Y�H�N���M�H�G�Q�H���G�L�P�H�Q�]�L�M�H, Herberta Markuzea (1898-1979), 
filozofa i sociologa, za čije ime se ranije vezivala kritička 
teorija društva, mislioca koji je vama danas malo poznat, no 
koji je bio veoma popularan krajem šezdesetih i početkom 
sedamdesetih godina, u vreme kada sam ja sudirao, ali, 
koji, po mom dubokom uverenju, svoju aktuelnost ne gubi ni 
u ovo naše vreme, posebno insistiranjem na kritičkoj 
dimenziji koju u sebi nosi umetnost, no, gde Markuze kaže: 
"Olako data istorijska paralela s varvarima koji ugrožavaju 
carstvo civilizacije prejudicira ishod; drugi period 

                                                
84U tehničkom smislu, poslednjih pola veka bilo je u znaku razvoja novih 
tehnologija na V tehnološkom nivou kada je došlo do pune ekspanzije 
�W�H�O�H�N�R�P�X�Q�L�N�D�F�L�M�D�����N�R�P�S�M�X�W�H�U�V�N�H���L�Q�G�X�V�W�U�L�M�H�����L�Q�W�H�U�Q�H�W�D�����P�R�E�L�O�Q�H���W�H�O�H�I�R�Q�L�M�H (a 
u kojoj su prednjačili Japan i Južna Koreja). Taj tehnološki ciklus se 
završava i za manje od deset godina internet, kompjuteri i mobilini 
telefoni biće stvar prošlosti, ili, što bismo mi rekli, zastarela tehnologija, 
kakvi su već danas automobili stari nekoliko decenija u odnosu na 
automobile prepune elektronike kakvi se danas proizvode. Već danas, 
krajem 2010. godine id-planšete obuhvataju u sebi kompjuter, mobilni 
telefon, fotoaparat, knjigu (kompletnu priručnu biblioteku)  i imaju vezu 
s internetom. Uskoro, za sedam do deset godina, preći će se na, VI po 
redu tehnološki nivo razvoja  i njega će određivati dostignuća u 
�E�L�R�P�H�G�L�F�L�Q�L�����Q�D�Q�R�W�H�K�Q�R�O�R�J�L�M�L�����G�D�O�M�L���U�D�]�Y�R�M���U�R�E�R�W�L�N�H���L���Y�L�U�W�X�H�O�Q�H���U�H�D�O�Q�R�V�W�L����
�Y�L�V�R�N�H���K�X�P�D�Q�L�W�D�U�Q�H���W�H�K�Q�R�O�R�J�L�M�H�����Q�R�Y�L���S�U�L�V�W�X�S�L���N�R�U�L�å�þ�H�Q�M�X���S�U�L�U�R�G�H. Do tog 
vremena, u narednih nekoliko godina, u svetu će se države podeliti na 
proizvođače novih tehnologija i na pasivne konzumente istih. 



Milan Uzelac                                                                                                        Uvod u estetiku 

www.uzelac.eu                                                                                                     264

varvarstva lako bi mogao biti kontinuirano carstvo same 
civilizacije"85. 

Danas se sve više diferenciraju sfera znanja i sfera 
informacija. Informacije kao sitni fragmenti znanja danas 
ostaju dostupne svima u internetu, na njegovom najnižem 
nivou. Pristup znanjima je moguć na višim nivoima i u 
internetu to podrazumeva posebno registrovanje i članstvo 
u određenim institucijama ili asocijacijama. Tu su znanja 
namenjena uskim krugovima stručnjaka, kao što su u stara 
vremena znanja bila dostupna u školama zatvorenog tipa 
poput pitagorejske škole ili Platonove Akademije. Kad su se 
znanja počela profanizovati, kada su postala predmet i deo 
razgovora na trgovima, tada je započela duhovna 
degradacija antičkog sveta. 

U kasnijim epohama znanja su pripadala uskom 
krugu posvećenih, prebivala u razgovorima na dvoru ili u 
tišini biblioteka koju je remetilo mrmljanje čitalaca. Za to 
vreme običan narod imao je svoja znanja i svoje predstave 
sveta; nije znao za Kopernika, kao što pre njega nije znao za 
Ptolomeja. Nije znao za Keplera, kao što nije znao ni za 
Aristida Kvintilijana. I zar je mogao znati za velika dela 
Rafaela koja su krasila zidove biblioteke rimskog Pape, ili 
za islikani svod Sikstinske kapele pod kojim je posledenju 
svoju službu služio Julije II? Taj običan, prosečan narod nije 
slušao muziku Palestrine već je imao svoje pesme koje je 
pevao po trgovima i krčmama.  

Tako će biti i sada i u vremenu budućem. Internet 
na svom najnižem, svima pristupačnom nivou (i zato 
besplatnom) biće zabava za plebs (odakle će ovaj crpeti 
odozgo prethodno profiltrirane informacije) i vreme će 
trošiti razmenjivanjim pogrdnih ili nadmenih replika na 

                                                
85Marcuse, H.: �ÿ�R�Y�M�H�N���M�H�G�Q�H���G�L�P�H�Q�]�L�M�H����V. Masleša, Sarajevo 1968, str. 
236. 



Milan Uzelac                                                                                                        Uvod u estetiku 

www.uzelac.eu                                                                                                     265

forumima ili pisanjem nemuštih komentara86 na razne 
dostupne mu tekstove i tako "mudrovati" o onom čiju 
prirodu i smisao ne zna.  

Internet, u njegovom vulgarnom smislu, u vremenu 
koje dolazi, imaće isti značaj kao hleb i igre u doba rimskog 
pesnika i satiričara Juvenala (60-127); kao što su rimski 
vlastodršci potkupljivali plebs, dajući mu novac i hleb i 
organizujući cirkuske igre za najšire mase, tako će novi 
vladari sveta pomoću svemoćnih medija novoformiranom 
plebsu pružati besplatni internet, fejsbuk, tviter – virtualni 
prostor u kojem će ljudi provodeći slobodno vreme moći da 
svoju zaglupljenost proširuju i unapređuju87. Tako će 

                                                
86Reč je o prividnom izrazu slobode koji pruža savremeni internet (na 
svom najprizemnijem nivou), otvorivši mogućnost da svaki tekst na 
nekom otvorenom sajtu ili forumu bude komentarisan od strane 
anonimnih osoba koje pod pseudonimima leče svoj devijantni um. Jedan 
od najboljih primera je pridikovanje "nik-anonimusa" velikom   
savremenom misliocu Noamu Čomskom (komentari na: 
http://www.nspm.rs/hronika/noam-comski-amerika-danas-podseca-na-
nacisticku-nemacku.html ), ili replike upućene jednom od najumnijih 
fizičara sveta Andreju Lindeu (http://elementy.ru/lib/430484 ), ili 
primedbe vrsnom ruskom ekonomisti Mihailu Hazinu (videti primedbe 
na tekstove sa sajta http://worldcrisis.ru/ ili, na tekstove istog autora na 
drugim sajtovima). Nisam siguran da je to privremena pojava, "dečija 
bolest" novih digitalnih medija; pre bih rekao da je to posledica smišljene 
strategije na putu porobljavanja preostalih tragova slobode.  
87Ako su u XVIII stoleću najveći umovi Francuske (Volter, Didro, Ruso, 
Dalamber) skoro dve decenije pisali najveće delo te epohe – 
�(�Q�F�L�N�O�R�S�H�G�L�M�X, danas u zemljama u tranziciji njihovu ulogu preuzimaju 
pulopismeni srednjoškolci i studenti stvarajući Wikipediju (otvorenu 
enciklopediju za plebs, oslobođenu odgovornosti za greške koje se u njoj 
namerno ili nenamerno produkuju) – novu zabavu i globalnu iluziju o 
tome kako i poluprimitivni svet može doći do znanja. Prava znanja 
nalaze se na nekom drugom, skrovitom, obezbeđenom mestu i pristup 
njima nije moguć tek anonimnim tipkanjem po kompjuteru, već ponajpre 
ličnim učešćem u zajednici znanja. 
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energija najnižih slojeva društva biti kanalisana, 
kontrolisana i neutralisana.   

Juvenalova fraza iz X njegove satire �S�D�Q�H�P���H�W��
�F�L�U�F�H�Q�V�H�V ne gubi značaj ni u naše vreme: video igre za decu, 
debatni forumi i quasi-angažovani politički sajtovi za 
odrasle – to je nova zabava, način da se provede vreme 
življeno u zabludi da protekli dan nije bespovratno 
izgubljen.  

U nadolazećem i dalje jednodimenzionalnom 
društvu, umetnost neće postojati, jer je ona moguća samo 
kao druga, kritička dimenzija. Ima razloga i pitanje kakav 
će tada, u vremenu budućem, biti odnos prema prošloj, 
tradicionalnoj umetnosti. U tome je smisao upoznavanja s 
nekim od aspekata tradicionalne umetnosti i njene kritike. 
Uvidom u iskustva ranijih epoha opremamo se za 
razumevanje naše zalazeće epohe i one koja se na obzorju 
tek nazire, iako je svojom agresivnošću sve prisutnija. 

Kao što se iz sveta povlače znanja i prebivaju 
obvijena velom tajne te se prenose posebnim putevima i 
načinima, možda isto tako i priroda umetnosti prebiva 
negde skrivena, daleko od očiju profanog sveta, umorna od 
zloupotrebe i nasilja. 

�3�R�Q�D�Y�O�M�D�P�����Q�H�å�W�R���W�X���V�D���H�V�W�H�W�L�N�R�P���L���G�D�O�M�H���G�X�E�R�N�R���Q�L�M�H��
�X���U�H�G�X����
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